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DIE GEQUALTE MANNLICHE SEELE

Grillparzers »Das Kloster bei Sendomir«
und das Wiener Biedermeier

Von Hans Richard Brittnacher (Berlin)

The tortured manly soul: Grillparzer’s sThe Abbey near Sendomirc and the Viennese Biedermeier

This essay analyzes Grillparzer’s often overlooked first novel, an adultery tale, as representative
of the Viennese Biedermeier. The conspicuous recourse in the novel to the Gothic tradition
makes it possible to read the zerrissen protagonist in the context of modern experiences of
alienation and the uncanny.

Der Beitrag liest Grillparzers erste, zumeist als marginal gewertete Ehebruchsnovelle als repri-
sentativen Text des Wiener Biedermeier. Der explizite Riickgriff der Novelle auf das Schauer-
inventar der literarischen Tradition erlaubt es, das ohnmichtige Selbstbild des ,zerrissenen®
literarischen Protagonisten im Kontext moderner Entfremdungs- und Unheimlichkeitserfah-
rungen zu verstehen.

Eine kritische Lektiire von Grillparzers Kriminalnovelle »Das Kloster bei Sen-
domir¢ (1828) sollte auch die sozialpsychologische Misere des Biedermeier-
zeitalters beriicksichtigen, die ihm seinen Ruf als Epoche des Weltschmerzes
eingetragen hat.") Grillparzers erste Prosaarbeit, die, lange tiberschattet vom
unangefochtenen Rang seiner zweiten Novelle, »Der arme Spielmann« (1848),
kaum und zumeist nur abschitzig zur Kenntnis genommen wurde,?) iiberrascht

") Ausfithrungen zu den sozialen und mentalititsgeschichtlichen Voraussetzungen des Welt-
schmerzes stehen auch am Beginn von Friedrich Sengles monumentaler Epochendarstel-
lung. FRIEDRICH SENGLE, Biedermeierzeit. Deutsche Literatur im Spannungsfeld zwischen
Restauration und Revolution 1815-1848. 3 Bde. Bd. 1: Allgemeine Voraussetzungen.
Richtungen. Darstellungsmittel, Stuttgart 1971, S. 1-33; zu Grillparzer als reprisentati-
vem Vertreter des Wiener Biedermeier vgl. HEINZ POLITZER, Franz Grillparzer oder das
abgriindige Biedermeier. Mit einem Vorwort von Reinhard Urbach, Wien 1990; vgl. auch
den kurzen, aber instruktiven Essay: HinricH C. SEeBa, Wiener Biedermeier, in: Eine
neue Geschichte der deutschen Literatur, hrsg. von Davip WELLBERY, JupiTH RyaN, Hans
UrricH GUMBRECHT u. a., Berlin 2007, S. 699—706.

?) Wolfgang Baumgart etwa sprach von einer ,sorglos erzihlten[n] Novelle®, in Johannes
Kleins” und Fritz Lockemanns Monographien zur deutschen Novelle wird »Das Kloster bei
Sendomir« eher beildufig erwihnt. Auch Richard Lawson, der die Gestalt Elgas als eine frithe

SPRACHKUNST, Jg. L1l/2021, 1. Halbband, s—21
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6 Hans Richard Brittnacher

unter dieser Perspektive durch ihre provozierende Modernitit. Sie erlaubt, ein
Apercu Brechts zum Bankraub, seinem Mackie Messer in den Mund gelegt, im
historischen Riickblick auch auf ein anderes Delikt auszuweiten: ,,\Was ist schon
ein Ehebruch gemessen am Ja-Wort?*

Der erste Teil meiner nachstehenden Interpretation versucht in einem close
reading die sozialen und psychologischen Voraussetzungen von Eifersucht,
Mord und Reue in Grillparzers Novelle zu rekonstruieren (1). Die genderspe-
zifischen Implikationen des Subtextes jedoch relativieren die vermeintliche
forensische Klarheit des Sachverhalts und liefern mit der Beschreibung affekti-
ver Ausnahmezustinde des Titers die Diagnose einer individuellen Krise, die
sich zu einer psychosozialen Epochendiagnose pointieren lisst (2). Das von der
Novelle eingesetzte Schauerinventar und die grotesken Verhaltensweisen ihrer
Figuren reagieren auf die Zumutungen der kasernierten Triebwelt des Bieder-
meier, deren Aporien den Subjekten so undurchschaubar bleiben, dass sie sich
selbst bis zur Unheimlichkeit fremd werden (3).

1. Unerhorte Ereignisse: Eifersucht, Mord und BufSe

Die Rahmenhandlung der Novelle erzihlt von zwei deutschen Reisenden
in politischer Mission im Polen des 17. Jahrhunderts, die in einem Kloster
tibernachten miissen, wo ihnen ein sonderbarer Ménch — ein gewdhnlicher
Klosterbruder, kein geweihter Priester —, auf ihr Verlangen die Geschichte des
Klosters erzihlt, die sich allmihlich als seine eigene Lebensgeschichte und als
Gestindnis eines Morders enthiillt: der Monch, vormals ein Graf mit Namen
Starschensky, hat seine untreue Frau Elga ermordet und biifdt im Kloster seine

Version von Schnitzlers ,,siiflem Midel“ zu rehabilitieren suchte, betont noch die Zweitran-
gigkeit der Novelle im Vergleich zum >Armen Spielmann«. Erst bei Herbert Seidler gerit
die Erzihlung als ,Hohepunkt [...] der 8sterreichischen Biedermeiernovellistik“ in den
Focus einer stirker an der seismographischen Leistung von Grillparzers Prosa orientierten
Forschung, die in einzelnen Aufsitzen von Karl Pérnbacher, August Obermayer, Konrad
Schaum, Gertrud Résch und Christoph Leitgeb sich weiter vertiefte und in dem gender-
orientierten Beitrag von Dagmar Lorenz und zuletzt in der affektanalytischen Monographie
von Sibylle Blaimer ginzlich neue und ungemein produktive Perspektiven gefunden hat.
WoLrGaNG BAUMGART, Grillparzers Kloster bei Sendomir. Neues zur Quellenfrage, Entste-
hung und Datierung, in: Zeitschrift fiir deutsche Philologie 67 (1942), S.162—176; JoHAN-
NEs KLEIN, Geschichte der deutschen Novelle von Goethe bis zur Gegenwart, Wiesbaden
1954; FrITZ LOCKEMANN, Gestalt und Wandlungen der deutschen Novelle, Miinchen
1957; RicHARD LawsonN, The Starosts Daughter. Elga in Grillparzer’s Kloster bei Sendomir,
in: Modern Language Association 1 (1968), S. 31—37; HERBERT SEIDLER, Grillparzer als
Lyriker, Epigrammatiker und Erzihler, in: Grillparzer—Feie_; der Akademie 1972. Politik,
Gesellschaft, Theater, Weltwirkung (= Sitzungsberichte der Osterreichischen Akademie der
Wissenschaften, Bd. 280).
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Tat. Nach Jahren, in denen er ,Trost in der Stille des Klosterlebens™ (144)?)
fand, sucht ihn regelmiflig die Erinnerung heim: ,Die Zeit aber, statt den
Stachel abzustumpfen, zeigt ihm stets grif8licher seine Tat“ (144). Ritualhaft
durchlebt er immer wieder Eifersucht und Mord: ,In Zweisprach mit Geistern
und gen sich selbst wiitend, hiitete man ihn als Wahnsinnigen manches Jahr*
(144). Tagstiber verausgabt er seine Krifte ,an den Bidumen des Forstes®, (144)
wihrend er nachts, ,um die Stunde, da die beklagenswerte Tat geschah® (144),
seine Bufliibung absolviert:

Da wimmerte der Ménch und zusammengekriitmmt, wie ein verwundetes Tier, in weiten
Kreisen, dem Hunde gleich, der die Strafe fiirchtete, schob er sich der Tiir zu, die der Abt,
zuriicktretend, ihm freilief. Dort angelangt, schof§ er wie ein Pfeil hinaus, der Abt, hinter
ihm, schlof§ die Tiir. (145)

Die Eigentiimlichkeit dieser Buf3e, vor allem ihre Nihe zum Verhalten eines
gepriigelten Hundes, hat die Forschung befremdet. Irritiert zeigte sie sich
auch von der Drastik, mit der Grillparzers Erzihlung — im Jahre 1828! — die
Requisitenkammer des Schauerromans pliindert, der als literarische Gattung
bereits obsolet war. Obwohl die Erzihlung im ausgehenden 17. Jahrhundert
spielt, zeigt sich das Kloster im Stile von Grillparzers Zeit als Beispiel der gothic
revival architecture, ahmt es doch ,altertiimliche Spitzformen mit absichtlicher
Genauigkeit® (119) nach und erinnert so an die Kloster der gothic novel, die
juflerlich Schutz zu bieten scheinen, aber im Inneren Kerker und finstere Ge-
heimnisse bergen.?) , Finsternis und Nachtluft“ (140), Mondlicht, Wendeltrep-
pen, um Mitternacht schlagende Uhren, brockelnde und schlieSlich brennende
Schlossmauern vervollstindigen das topische Inventar des Schauerromans.’)
Auch die Erscheinung des Helden, des Grafen Starschenky, entspricht eher dem
tiberlieferten Bild eines gothic villain als dem eines polnischen Landadligen: ein

%) Ich zitiere den Text parenthetisch nach der Ausgabe: FRANZ GRILLPARZER, Simtliche Wer-
ke. Bd 3: Satiren — Fabeln und Parabeln — Erzihlungen und Prosafragmente — Studien und
Aufsitze, hrsg. von PETER FRANK und KARL PORNBACHER, Miinchen 1964, S. 119-14s.

) Vgl. auch Kraus PORNBACHER, Nachwort, in: FRaNz GRILLPARZER, Das Kloster bei Sen-
domir, Stuttgart 1967, S. 51-62, hier: S. 57. ,Das Kloster ist eine Stitte der Unrast, ja des
Grauens.“ August Obermayer weist auf die Nihe der Novelle zu den historischen Romanen
Walter Scotts hin. Aucust OBERMAYER, Franz Grillparzer: Das Kloster bei Sendomir, in:
,»Was niitzt der Glaube ohne Werke ...2“ Studien zu Franz Grillparzer angesichts seines 200.
Geburtstages, hrsg. von AucusT OBERMAYER, Dunedin 1992, S. 205-218, hier: S. 207.

%) Zur metaphorischen Nihe von Grillparzers Novelle zu der von E.T.A. Hoffmann begriin-
deten Tradition der Nachtstiicke vgl. RoLr FOLLMANN, Franz Grillparzer: Das Kloster bei
Sendomir. Dokument einer dsterreichischen Romantik, in: Einsamkeit und Pilgerschaft.
Figurationen und Inszenierungen in der Romantik, hrsg. von ANTJE ARNOLD, WALTER
Park und NORBERT WICHARD, Berlin 2020, S. 113—-126, hier: S. 123f. Fiillmann erinnert an
den romanischen Ursprung der Novelle bei Bocaccio, die dem Erzihlen freilich eher derb-
sinnliche Schwinke abverlangt, wihrend die Schauerromantik die Regungen sinnlicher
Lust zuverlissig eindunkelt.
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Aristokrat und Moénch wie die meisten Schurken des Schauerromans,®) mit den
»aschfahlen Wangen® (120) des dekadenten Bosewichts, aus denen ,,grauenhaft
[...] die schwarzen Sterne (120) der Augen funkelten. Das ,schmetternde®
(121) oder ,gellende Hohngelichter (139), das seinem Mund entfihrt, der
unbeherrschte Charakter und der stechende, liisterne Blick, der seine Opfer
zu bannen vermag, gelten seit den Frithzeiten des Schauerromans geradezu als
Metonymie des Wiistlings und Bosewichts.”)

Mit dieser schauerromantischen Firbung und der Vorliebe fiir theatra-
lische Effekte und drastische Affekte greift Grillparzer auf das bereits in der
»Ahnfrau¢, seinem ersten Drama von 1817, virtuos eingesetzte Repertoire der
Schauer- und Schicksalssemantik zuriick, aber kann damit kaum mehr den
analytischen Anspriichen geniigen, mit denen sich Kriminalnovellen dem
Leser als sozialkritische Epochendiagnosen empfehlen, weil sie in ihren Fallge-
schichten den komplexen Zusammenhang von aporetischen sozialen Normen,
dysfunktionaler Sozialitit und kontingenten Ereignissen ausleuchten.®) In
Grillparzers Klostergeschichte hingegen werden eher die erzihlerischen Mittel
ausgebreitet, um ,nach einer als wahr tiberlieferten Begebenheit* (119), wie der
Untertitel versichert, eine Geschichte vergangener Zeiten als eine schaurige
Abfolge verhingnisvoller Ereignisse zu kolportieren.

Dazu passt, dass der Ménch seine Erzihlung, also die Binnengeschichte der
Novelle, gleichfalls mit einem literarischen Topos eréffnet, dem Stadt-Land-
Gegensatz, der spitestens seit dem biirgerlichen Trauerspiel ein verbindliches
Koordinatensystem fiir moralische Orientierung liefert. Die Stadt ist demzufol-
ge ein Ort der Siinde, von ,,Gerdusch und Glanz® (127), aber auch der Ursprung
politischer Unruhen, der Girung des Neuen und eines ostentativen stindischen
Gefilles,”) das unweigerlich soziale Konflikte produziert. Das lindliche Leben
hingegen steht fiir den Respekt vor konservativen Werten und fiir die Achtung
von Besitz, Tradition, Fleif§ und Sparsamkeit. Die Opposition von Stadt und
Land ruft insofern weit iiber die topographische Dimension hinaus auch den
Antagonismus von fremd und heimisch, von Verschwendung und Sparsamkeit,
von Laster und Askese, von Gehorsam und UnbotmifSigkeit auf — und weist

®) Man denke etwa an Ambrosio in M.G. Lewis sThe Monk« (1796) oder an den tiickischen
Schedoni in Ann Radcliffes sThe Italian< (1797).

7) Vgl. dazu INGEBORG WEBER, Der englische Schauerroman, Miinchen, Ziirich 1983.

%) Vgl. dazu die beiden kommentierten Anthologien: HoLGER DamNat (Hrsg.), Kriminalge-
schichten aus dem 18. Jahrhundert, Bielefeld 1987; Joacumm Linper (Hrsg.), Kriminalge-
schichten aus dem 19. Jahrhundert, Bielefeld 1990, sowie Joacuim LiNDER, Wissen iiber
Kriminalitit. Zur Medien- und Diskursgeschichte von Verbrechen und Strafjustiz vom 18.
bis zum 21. Jahrhundert, hrsg. von Craus-MicHAEL Ort, Wiirzburg 2013.

?) Diese Beobachtung auch bei CuristorH LEITGEB, Grillparzers Kloster bei Sendomir und
Musils Zonka. Ein Sprachstilvergleich, in: Sprachkunst XXV (1994), S. 347—371, hier: bes.
S. 354f.
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den beiden Bereichen jeweils das ihnen entsprechende Geschlecht zu.'’) Die Er-
zihlung zeigt sich darin dem Epochenprofil des Biedermeier verpflichtet, dessen
Lob von schéner Ordnung und heiler Familien- und Lebenswelt an eine ernste
und sanfte minnliche Autoritit gebunden ist,") die sich nicht von hochfliegen-
den republikanischen Schwirmereien oder einem pathetischen Idealismus der
Freiheit in Versuchung fiihren ldsst, sondern tief in die Liebe zum Elementaren,
zu Besitz und Boden eingesenkt bleibt. Das Biedermeier feiert ein Leben, das
sich seinen Rhythmus nicht von den Fluktuationen der Politik verunsichern,
sondern vom bestindigen Rhythmus der Jahreszeiten vorgeben lisst.

Verdichtigt als Kapitale des Bosen wird in Grillparzers Erzihlung die
Hauptstadt Warschau: ,Das ist eine arge Stadt [...] Aller Unfrieden geht von
dortaus® (122)."?) Der von seinen Giitern zu einem Reichstag in der Hauptstadt
abberufene Starschensky gehorcht nur widerwillig der Plicht, weil er im Kern
seines Wesens das ruhige Leben auf dem heimischen Grund und Boden und im
»Schloss seiner Viter* (123) dem bunten Treiben in der Stadt vorzieht. Dieser
Traditionalismus charakterisiert nicht nur den Landadligen, sondern entspricht
auch seiner personlichen, auf duflerste Zuriickhaltung bedachten Gesinnung:
,Ein von Natur schiichterner Sinn, und [...] ein iiber alles gehendes Behagen
am Besitz seiner selbst hatte ihm bis dahin keine Anndherung [an das weibliche
Geschlecht, H.R.B.] erlaubt. Abwesenheit von Unlust war ihm Lust® (123). Die
eigentiimlich libidingse Besetzung der Lustlosigkeit, die Entscheidung fiir eine
stoische Gemiitsruhe, deutet freilich im Umkehrschluss an, dass eine Lust, die
tiber sich selbst hinaus anderen Objekten gilt, Bedingung des Ungliicks werden
kann, vielleicht sogar werden muss.

Starschenskys beschaulicher Gemiitszustand erfihrt eine harte Priifung,
als er im Stindenbabel Warschau einer Frau begegnet. Der Erzihler nimmt
Zuflucht bei einem orientalischen Mirchen, um den betérenden, nachgerade
epiphanischen Charakter dieser Begegnung zu veranschaulichen:

%) Ebenda, S. 368. ,,Auch im Kloster bezeichnet das ,Fremde® zunichst einmal die Frau als je-
manden, deren Heimat ,Stadt’ der des erzihlenden Starschensky diametral entgegengesetzt
ist.”

') Zur Epochencharakteristik vgl. HELmuT Bacumater (Hrsg.), Grillparzers Dramen, in:
Franz Grillparzer: Werke in sechs Binden [nur 2 erschienen], Frankfurter Ausgabe, Bd. 2:
Dramen 1817-1828, Frankfurt/M. 1986, S. 601-917.

'2) Die Novelle stellt sich damit in krassen Gegensatz zu der verbreiteten Polenbegeisterung
nach einem (fehlgeschlagenen) Anschlag polnischer Kadetten auf den Bruder des Zaren, um
die politische Emanzipation von Russland zu beférdern. Aus Solidaritit mit den verfolgten
Revolutioniren entstanden die sogenannten Polenlieder, an denen auch Grillparzer mit
seinem Gedicht ,Warschau® von 1831 beteiligt war, das in seinen ersten Versen den Fall der
Hauptstadt beklagt: ,,So bist du denn gefallen, Stadt der Ehre, | Des Heldensinnes letzter
Zufluchtsort. Zum Polnischen Novemberaufstand und seinen Folgen fiir die deutsch-
sprachige Literatur vgl. PETER SPRENGEL, Geschichte der deutschsprachigen Literatur
1830—1870. Vormirz — Nachmirz, Miinchen 2020, S. 264—269.
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Sie erzihlen ein morgenlindisches Mirchen von einem, dem plétzlich die Gabe verlichen
ward, die Sprache der Végel und anderen Naturwesen zu verstehen, und der nun, im
Schatten liegend am Bachesrand, mit freudigem Erstaunen um sich iiberall Wort und Sinn
vernahm, wo er vorher nur Gerdusch gehért und Laute. (124)

Die betdrende Schonheit der Frau, durch die irritierenden Attribute der Armut
eher noch gesteigert, verwandelt den selbstgefilligen Misanthropen in einen
Schwirmer. Thre Schénheit wird indes nur behauptet: die Worte des Erzihlers
beschreiben, eingeleitet vom Klischee der schonen Polin, eher ihre verfiihreri-
sche Sinnlichkeit:

Das Midchen war schon, schén in jedem Betracht. Schwarze Locken ringelten sich um
Stirn und Nacken, und erhoben, mit der gleichgefirbten Wimper, bis zum Sonderbaren
den Reiz des hellblau strahlenden Auges. Der Mund mit {ippig aufgeworfenen, beinahe zu
hochroten Lippen [...] Griibchen in Kinn und Wangen; Stirn und Nase, wie sie vielleicht
gerade der Maler nicht denkt, wie sie aber meinen Landsminninnen wohl stehen, vollen-
deten den Ausdruck des reizenden Képfchens und standen in schonem Einklang mit den
Formen cines zugleich schlank und voll gebauten Kérpers, dessen tippige Schénheit die
drmliche Hiille mehr erhob als verbarg. (124)

Nur noch ,drmlich® ist die Hiille, die den Korper des Midchens so diirftig
bedeckt, weil sich die Familie der schonen Elga, ihr Vater, ihre zwei Briidder und
der Vetter Oginsky, ,in politische Verbindungen eingelassen [hatten], die das
Vaterland mif8billigte® (125), was schliellich zur Verbannung, zum Einzug des
familidren Vermégens und zuletzt zu Not und Elend gefiihrt hatte. Starschens-
ky, durch die Begegnung mit dem Midchen wie verwandelt, setzt seinen Besitz
und seine politischen Beziehungen ein, um die Familie Elgas zu rehabilitieren.
Seine Heirat mit Elga ist die logische Konsequenz, nachdem Starschensky Zeu-
ge von Zwistigkeiten Elgas mit dem Vater und den Briiddern wird, die ihn von
der Ahnungslosigkeit des Madchens im politischen Rinkespiel der Lascheks
tiberzeugen, zumal ihre Aggressionen vor allem die minnlichen Mitglieder
ihrer Familie betreffen, als deren argloses Opfer Elga erscheint: ,Am auffal-
lendsten aber war ihre schroffe Kilte, um es nicht Hirte zu nennen, gegen den
Gefdhrten von ihrer Briidder Schuld und Strafe, den armen Vetter Oginsky, den
sic kaum eines Blickes wiirdigte (127). Die Werbung um Elgas Hand verliuft
erfolgreich, wenngleich explizit nur der Vater einwilligt. Elga kommentiert
den Handel um ihre Ehe mit einem korpersprachlichen Zeichen, das ihre
Machtlosigkeit charakterisiert, aber von der Kulturgeschichte der weiblichen
Schambhaftigkeit gerne als Zustimmung gedeutet wird: ,Nun endlich traf der
Graf mit seiner Bewerbung hervor, der alte Starost [Elgas Vater, H.R.B.] weinte
Freudentrinen. Elga sank schamerrétend und sprachlos in seine Arme und der
Bund war geschlossen® (127).
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2. Genderimplikationen: Minnliche Verfiigungsgewalt, weibliche Untreue

Die Familie des Starosten profitiert nicht nur politisch, sondern auch finan-
ziell vom familidren Zugewinn. Dass Elga ,von ihrem Vater in eine lieblose
Ehe manipuliert wurde“), ist eine vielleicht forcierte, aber durchaus nahe-
liegende Beobachtung, denn Elgas Briider, zwar politische Abenteurer, aber
auch verschwenderische Lebeminner, bediirfen, kaum ,aus der Verbannung
heimberufen [...]“ (127), dringend neuer finanzieller Mittel: ,, Auf die Kasse des
Grafen mit ihrem Unterhalte angewiesen, hatten sie den tiberschwenglichsten
Verbrauch von dieser Zugestehung gemacht® (123). Nach der Anweisung des
Grafen an seine Verwalter, bei Anfragen der Familie Elgas grofiziigig zu ver-
fahren, ,war des Forderns und Nehmens kein Ende® (128), bis der Graf, durch
seine Freigiebigkeit in Not geraten, beschliefSt, der Stadt und dem ruinésen
Lebenswandel den Riicken zu kehren und zuhause, ,auf eigener Scholle den
Leichtsinn der letztverflossenen Zeit wieder gut zu machen® (128).

Die Riickkehr in die Provinz erlaubt es dem Erzihler, die Dichotomisie-
rung von Stadt und Land und deren Korrelate, Verschwendung, Laster und
politische Unruhe einerseits und ererbter Besitz, Soliditdt und Fruchtbarkeit
andererseits noch weiter zu verschirfen. Der Graf ,widmete alle Stunden [...]
einzig der Wiederherstellung seiner [...] herabgekommenen Vermogensum-
stinde und der Verbesserung seiner Giiter” (130). Die Felder lohnen die in sie
investierte Mithen und tragen reiche Ernte, der Wohlstand blitht wieder auf,
und schliefllich schenkt Elga dem Grafen zwar nicht den ersehnten ,minn-
lichen Stammbhalter” (130), aber doch eine reizende Tochter, die der Mutter
dhnlich sieht, wenn sie auch in ,einem seltsamen Spiele (130) der launi-
schen Natur, mit blonden Locken und schwarzen Augen bezaubert, wihrend
»schwarze Locken® (124) und ,hellblau strahlende Augen® (124) das Gesicht
der Mutter prigen. Erneute Ansinnen der Verwandtschaft nach finanzieller
Hilfe werden nun entschlossen abgewehrt: Die Briider — und auch der omi-
nose Vetter Oginsky — haben nicht von ihrem verschwenderischen Lebensstil
abgelassen, werden sogar verdichtigt, Anschlige zu hegen und ,Parteiginger
fiir landesschidliche Neuerungen® (130) zu werben. Dem Hausverwalter der
Giiter des Grafen, einer jener Dienerfiguren der 6sterreichischen Literatur,

%) Dagmar C. G. Lorenz, Grillparzer. Dichter des sozialen Konflikts, Wien, Kéln, Graz
1986, S. 61. Lorenz gebiihrt das Verdienst, als erste die exklusive Dimension minnlicher
Akteure, minnlicher Perspektiven und minnlicher Werte in dieser Novelle erkannt zu
haben — und damit die Bedenklichkeit der Vorginge, die einer mit dem Wortlaut des Tex-
tes einverstandenen Lektiire zu entgehen drohen. Vgl. ebenda, S. 58: ,Der Mord an einer
Frau, welcher gleichzeitig der Tochter die Mutter raubt, wird als akzeptabel hingestellt und
hingenommen. Widerspruchslos wird eine Geschichte, die einen Kauf zum Thema hat, als
Liebesgeschichte ausgegeben.”
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die in ergebener Solidaritit den konservativen Charakter ihrer Herren noch
iiberbieten,) kommt es zu, den nur im Verborgenen schwelenden Groll Star-
schenskys gegen die Familie Elgas unmissverstindlich auszusprechen. Bose
und Gut erscheinen auch ihm topographisch auf urbane und lindliche Welt
verteilt: Es sei vielleicht zu begreifen

wie es in den Stidten Unzufriedene gibt, die an Staat und Ordnung riitteln und denen
die Gewalt nichts zu Danke machen kann, aber auf dem Lande, im Wald und Feld, fiithle
mans deutlich, dass doch am Ende Gott allein alles regiert. [...] Aber die Ruhestdrer ha-
ben keine Rast, bis sie alles verwirrt und zerriittet, Vater und Briider in ihr Nest gezogen,
Gottes Verderben iiber sie! (131)

Schliefilich teilt er auch dem Grafen seinen Verdacht mit, dass ein Vertrauter
seiner Schwiger heimlich ins Schloss eingelassen werde und Nichte verborgen
auf dem griflichen Besitz verbringe. Lange zdgert Starschensky, seine Frau
einer Liebschaft mit einem Nebenbuhler aus der Stadt zu verdichtigen, bis
er durch Zufall im doppelten Boden des Schmuckkistchens seiner Frau ein
verborgenes Portrit findet:

Es war das Bild eines Mannes in polnischer Nationaltracht. Das Gefiihl einer entsetzlichen
Ahnlichkeic iiberfiel den Grafen wie ein Gewappneter. Da war das oft besprochene Na-
turspiel mit den schwarzen Augen und blonde Haare, wie — bei seinem Kinde. — Er sah
das Midchen an, dann wieder das Bild. — [...] Er blickte wieder hin. Da schaute ihn sein
Kind mit schwarzen Schlangenaugen an, und die blonden Haare loderten wie Flammen,
und die Erinnerung an jenen verschmihten Vetter in Warschau ging grifllich in ihm
auf. — Oginsky! Schrie er und hielt sich am Tisch, und die Zihne seines Mundes schlugen
klappernd aufeinander (136).”)

So sehr ihn dieser Beweis der Untreue seiner Frau auch aus der Fassung bringt,
so gefasst und konzentriert geht er zu Werke, um seine Frau zu tiberfithren:'®)

4) Schon Giinther in >Die Ahnfrauc (1817) hat sich als redliches Faktotum in familiiren
Krisen bewihrt. Das demiitige Bekenntnis zur Ordnung durch Bancbanus hat Grillparzer
in seinem Trauerspiel >Ein treuer Diener seines Herrn« (1830) behandelt. In der Literatur-
geschichte ist das Thema des treuen Dieners u.a. populir geworden durch Gestalten wie
Jacques und Onufri in Joseph Roths >Radetzkymarsch¢ (1936) oder durch die Figur des
Lukas, des treuen Dieners von Hans Karl Bithl in Hoffmannsthal »\Der Schwierige« (1917).
Vgl. auch den Eintrag: Bediente, der iiberlegene, in: ELisaBeTH FRENZEL (Hrsg.), Motive
der Weltliteratur. Ein Lexikon dichtungsgeschichtlicher Lingsschnitte. 6. Aufl., Stuttgart
2008, S. 17—49.

%) Das Motiv der Physiognomie des Kindes, die den Verdacht eines (wenn auch nur gedank-
lichen, aber dafiir doppelten) Ehebruchs bestitigt, diirfte Grillparzer von Goethes "Wahl-
verwandtschaften< iibernommen haben, wo das von Eduard und Charlotte gezeigte Kind
die Ziige des Hauptmanns und die Augen Orttilies trigt. Vgl. dazu KLEIN, Geschichte der
deutschen Novelle (zit. Anm. 2), S. 69.

1) Diesen Widerspruch hat auch bemerkt: KonraD ScHAUM, Schuld und Sithne in Grillpar-
zers Erzihlung Das Kloster bei Sendomir, in: KoNrRAD ScHAUM, Grillparzer Studien, Bern,
Berlin, Briissel 2001, S. 291—310, hier: S. 300.
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Er reist nach Warschau, sammelt Beweise und Zeugenaussagen, erfihrt, dass
Elga ,und Oginsky [...] sich schon friihzeitig geliebt [und] [...] daf§ Elga sich
nur schwer von ihm getrennt® (136f)) habe. Nachdem er so seinen Verdacht
bestitigt hat, kann Starschensky seine Frau in einer dramatisch-forensischen
Szene mit Indizien, Schwiiren und Zeugen zur Rede stellen und mit fritheren
Falschaussagen konfrontieren. Als sie jedoch weiter ihre eheliche Treue beteu-
ert, versucht er die Widerspenstige zum Meineid zwingen, um sie angesichts der
arrangierten Beweise ihrer Untreue desto nachhaltiger beschimen zu konnen.

Der agonale Charakter dieser Szenen, das dramatische chiaroscuro der Natur,
das die affektive Performanz von Anklager und Opfer begleitet, und schlieflich
die dabei verhandelten Themen von Liebe und Verrat, von Meineid und vom
Fluch des Bastardkindes zeigen einmal mehr Grillparzer als den Dramatiker
des Schauer- und Schicksalsdramas, den es in die Prosa verschlagen hat, wo er
die in der >Ahnfrauc dominierenden Themen von Ehebruch und Familienver-
brechen neu variiert.””) Der Zerfall der sinnstiftenden, patriarchalischen Tradi-
tion wird als Verhingnis erfahren, das dem Einzelnen keine Handlungsmacht
mehr zugesteht und nur ein Bastardkind iiberleben lisst, das wohl dereinst
wie Jaromir in der >Ahnfrauc den Fluch seiner inzestudsen Zeugung mit dem
Leben zahlen wird.

Starschenskys Trumpfkarte im Szenario der Tribunalisierung ist Ogins-
ky: Seinen Nebenbuhler hat der Graf entfithren und gefangensetzen und die
wverhiillte Gestalt, vielleicht durch Knebel am Sprechen verhindert (137), ein
schriftliches Gestdndnis aufsetzen lassen. Nun soll er in einem veritablen coup
de théatre als Zeuge der Anklage auftreten. Da Elga jedoch trotz aller Beweise
weiter die ihr zu Last gelegte Untreue leugnet, will er seine Frau toten, gibt der
um ihr Leben Bettelnden aber eine letzte Chance:

Weil du denn dieses schmacherfiillte, scheufiliche Dasein schitzest iiber alles, so wisse: ein
einziges Mittel gibt es, dich zu retten. Nenn es, nenne es, wimmerte Elga. Der Brandfleck
meiner Ehre, sprach der Graf, ist das Kind. Wenn seine Augen der Tod schliefit, wer weif3,
ob mein Grimm sich nicht legt. [...] Nacht und Dunkel verhiillen die Tat. Geh hin und
tote das Kind. (142f.)

Nur die Ermordung der Tochter, des leibhaftigen Beweises ihrer Untreue, kon-
ne Elga also vor dem Tode bewahren und Starschensky von ihrer wahrhaft tief
empfundenen Reue iiberzeugen. Die Existenz des Kindes beweist aber nicht
nur Elgas Untreue, sie ist zugleich auch das Symbol von Starschenskys dynas-
tischer Impotenz — und damit die Disqualifikation seines Selbstverstindnisses

'7) Diese Beobachtung auch bei FOLLMANN, Franz Grillparzer (zit. Anm. s), S. 115. Zur Nihe
vom >Kloster bei Sendomircund der>Ahnfrauc vgl. OBERMAYER, Das Kloster (zit. Anm. 4),
S.207.
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als Patriarch. Als Elga in die Aufforderung zum Kindesmord einwilligg, sticht
der emporte Gatte sie nieder, brennt das Schloss ab, erwirke bei einer Audienz
beim Koénig ,die freie Verfligung tiber seine Lehengiiter” (144), ldsst ein Kloster
an der Stitte des Ehebruchs, der ,alte[n] abgebrannte[n] Warte (144), errich-
ten, wo er schliefSlich selbst seinen Dienst als Ordensbruder antritt. Hier sind
ihm die beiden deutschen Unterhindler begegnet, denen er seine Geschichte
erzihlt. Der um Mitternacht erscheinende Abt, der mit den Worten ,Wo
bleibst du, Starschensky? [...] Die Stunde Deiner Bufle ist gekommen® (144f)
eintritt, beseitigt letzte Zweifel an der Identitit des erzihlenden Ménches mit
dem griflichen Morder.

Ausdriicklich hatte sich Starschensky der Frauenlosigkeit seiner Zuhérer
versichert, als er seine Begegnung mit der verfiihrerischen Elga erzihlte:

»Seid ihr Ordensritter? unterbrach sich der Ménch, zu dem Jiingeren der Fremden ge-
g 4
wendet. ,Was bedeutet das Kreuz auf Eurem Mantel?“ — ,Ich bin Malteser, entgegnete
dieser. — ,Ihr auch?“ wendet der Ménch sich zum zweiten, — ,Keineswegs®, war die Ant-
, , g
wort. — ,Habt ihr Weib und Kinder?“ — ,Beides hatte ich nie.“ [...] ,,So! so“ murmelte
kopfnickend der Ménch. Dann fuhr er fort. (123f.)

Der zolibatire, kinderlose Status der Deutschen macht sie zu idealen Zuhorern,
die Starschenskys Darstellung der Ereignisse ihre geneigte Aufmerksambkeit
schenken — der Darstellung eines Witwers, der die Geliibde des Klosters abge-
legt und sich dem Zélibat verpflichtet hat.'®) Es ist eine Welt, in der sich Min-
ner iiber Frauen verstindigen, von ihnen erzihlen, mit dem Besitz von Frauen
handeln, gegen Frauen ermitteln, in Personalunion von Ankliger, Richter und
Henker Frauen anklagen, iiber sie richten, das Urteil vollstrecken und sich
vom Kénig, dem obersten der Minner, begnadigen und den Fortbestand ihrer
Besitzrechte versichern lassen. Berechtigt zu dieser Hegemonie sind sie nach
Auskunft des Textes als Reprisentanten einer patriarchalischen Ordnung, die
im lindlichen Besitz ihren sinnfilligen Ausdruck und in seinem Bewohner,
dem autochthon, isoliert und bescheiden lebenden Aristokraten, ihre Gewihr
und ihren Vertreter findet.

Im selbstgeniigsamen Dienst am Erbe der Viter sicht Starschensky seine Be-
stimmung, folglich erscheint die Figur des vom Vater auf den Sohn vererbten
treuen Dieners nicht nur als familiires Faktotum, sondern als von der Tradi-
tion selbst beglaubigte Stimme konservativer Mifligung, die misstrauisch die
Zeichen der Unordnung registriert und sie nicht nur als sittliche Gefihrdung,
sondern auch als Indiz bevorstehenden Umsturzes deutet. Die extensiven
landschaftlichen Schilderungen zeichnen eine idyllische Natur, die jedoch

%) Vgl. LoreNz, Dichter des sozialen Konflikts (zit. Anm. 13), S. §8.
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bedroht ist: unter der Oberfliche girt es, das biedermeierliche Bild der Welt
zeigt haarfeine Risse, hinter denen das Chaos der Triebwelt flackert. Das neu
errichtete Kloster an der Stitte des Ehebruchs mauert den hier veriibten Frevel
buchstiblich ein. Dass es jedoch im Stil alter Kloster erbaut ist, erinnert auch
an die Kraft des Verdringten, wiederzukehren. Die Bedrohung der Ordnung
gehtvon den Frauen aus, deren ehebrecherische Beziehungen zu Lebemiénnern,
Abtriinnigen und Aufsissigen den Keim von Untreue, Verrat und Umsturz in
die bestehende Ordnung einschleppen. Leidenschaft und Revolution kommen
tiberein in der Eigenschaft, die bestehende Macht und ihre Werte zu unter-
graben.

3. Ich und alter ego — die Aporien des Biedermeier

Karl Pérnbacher hat die Intention Grillparzers mit dem Interesse des Autors an
der Psychologie der weiblichen Natur zu erkliren versucht:

Grillparzer wollte weder eine Ehebruchsgeschichte erzihlen noch eigenes Erleben darstel-
len. Er zeigt die ritselhafte, nicht zu durchschauende Frau, die ihrem ersten und einzigen
Geliebten treu ist, und den Mann, der in unbeherrschter Leidenschaft und aus verletztem
Stolz mit menschlichen Mitteln Unrecht sithnen will, ja sich sogar dazu verpflichtet glaubt
und daran scheitert.")

Dass Gerhart Hauptmann unter dem Titel »Elgac« (1896) den Stoff entsprechend
dramatisiert hat, verleiht Pérnbachers MutmafSung auch wirkungsisthetische
Plausibilitit. Aber die Novelle ldsst sich mit Gewinn auch als psychodynami-
sche Tragddie eines Mannes lesen, der seine eigene Sinnlichkeit so abgewiirgt
hat, dass er, als sie erwacht, sie nicht zu bandigen vermag; fiir ihre Enttduschung
aber nicht das eigene Unvermdégen, sondern die Frau als ewige Eva beschuldigt.
Diese Uberzeugung stellt den vitalisierenden Impuls seines Lebens dar, wirkt
aber auch als infernalisches Ferment, da sie seine Seele nicht zur Ruhe kommen
lasst. Starschensky gibt sich mit der Ermordung der Frau nicht zufrieden, son-
dern fiihlt sich genétigt, fiir den Rest des Lebens Versuchung und Abwehr in
einem Rollenspiel immer wieder neu durchzuspielen: der ambivalente Charak-
ter, dem die deutschen Botschafter begegnen, der unscheinbare Mann, der vor
Kraft zu bersten scheint, der demiitige Ménch, dem die Begierde aus den Augen
funkelt, charakterisieren den Wolf im Schafspelz,”) den ,der Beschauer [...]

%) PORNBACHER, Nachwort (zit. Anm. 4), S. 62. Pérnbacher verweist auf den biographischen
Hintergrund, das Liebesverhiltnis Grillparzers zu Charlotte von Paumgarten, der Frau
seines Vetters. Auch ohne dieses biographische Detail ist die literarische Inszenierung des
Ehebruchs als zersetzendes Ferment sozialer Verhiltnisse deutlich erkennbar.

%) Vgl. dazu auch LoreNz, Dichter des sozialen Konflikts (zit. Anm. 13), S. 58.
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eher fiir alles, als fiir einen friedlichen Sohn der Kirche erkannt hitte” (120).
Seine Begierde und sein Zorn arbeiten unaufhérlich in ihm gegeneinander,
verdammen ihn zum Wissen um seine moralische Unzuverlissigkeit und zur
Theatralisierung seiner Ambivalenz.

Mit einem affektanalytischen Ansatz hat Sibylle Blaimer im vielleicht wich-
tigsten Beitrag zur Grillparzer-Philologie der letzten Jahre das Interesse auf das
in Grillparzers Werken elaborierte schamtheoretische Wissen gelenkt und ge-
zeigt, wie sehr die Figuren im Interesse der Schamprophylaxe handeln, um sich
die Leidenserfahrung des Peinlichen zu ersparen.”') Ausfiihrlich und differen-
ziert analysiert sie die dramatische Inszenierung von riskanten, transgressiven
Affekterfahrungen, die das Subjekt in seiner Geltung bedrohen. Grillparzers
Novelle — das mag ein Grund dafiir sein, dass der Dramatiker hier der Prosa
den Vorzug gab — zeigt die Figuren ganz im Bann ihrer Affekte, beschreibt also
das Scheitern der Schamvorsorge.

Die Ohnmacht des seinen Affekten ausgelieferten Mannes ist das Korrelat
zur sinnlichen Potenz der Frau. Die Vermutung vom unheilvollen Charakter
der Frau ist die Lebensliige des Biedermeier, mit der sich seine minnlichen Ver-
treter ihre eigene Begierde perhorreszieren. Pérnbacher verweist auf einen Tage-
bucheintrag Grillparzers zu Alphonso dem Guten, der lieblos lebte, bis ihm mit
Rahel die Erfahrung der Erotik, die ,Wollust begegnet, ,die in seinem Inneren
eine ungeheure Girung® hervorruft.??) Es liegt nahe, in der Restaurationszeit
unter Metternich, die in Gliicks- und Freiheitsverlangen unzulissige subjektive
AnmafSungen erblickte, das zeitgeschichtliche Gegenstiick zu den Risiken der
Sinnlichkeit zu sehen, die Alphonso in»Die Jidin von Toledo« (1851) so wie den
Grafen Starschensky in>Das Kloster von Sendomir« plagen.

Die deutsche Kriminalnovelle, die in ihren markantesten Ausprigungen,
bei Schiller oder Droste-Hiilshoff, niichtern nach Titer und Opfer, Verbrechen
und Siihne und ihren anthropologischen Voraussetzungen und sozialen Be-
dingungen fragt, scheint kaum ein geeignetes Gattungsmuster fiir Grillparzers
Novelle abzugeben.”®) Nicht Tdter und Opfer, nicht Verbrechen und Siihne,
vielmehr die eigenwillige Codierung und Umwertung dieser vier Kategorien

) SiByLLE BLAIMER, Tragische Scham und peinliche Prosa. Werk und Poetik Franz Grill-
parzers im Zeichen unsiglicher Affekte, Wiirzburg 2019. Blaimers voluminése Darstellung
beschrinkt sich im analytischen Teil auf einige Dramen (Die Ahnfrau, »Sapphos, »Das
goldene Vlief3(, »Kénig Ottokars Gliick und Endec und »Die Jiidin von Toledo() sowie auf
die Novelle sDer arme Spielmann«. »Das Kloster von Sendomir« findet keine Beriicksichti-
gung, passt aber unter den oben genannten Gesichtspunkten gut in die Koordinaten dieser
Analyse.

22) PORNBACHER, Nachwort (zit. Anm. 4), S. 6o.

2 Vgl. Winrriep FrReUND, Die deutsche Kriminalnovelle von Schiller bis Hauptmann,
Paderborn, Miinchen, Wien 1980, S. 54—62.
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lenken den Blick auf eine Diagnose des Biedermeierzeitalters und die von
Verboten beherrschte Triebwelt ihrer Akteure. Denn der Téter, der Moérder
Starschensky, stellt in der Perspektive des Erzihlers eher das Opfer dar. Das
wirkliche Opfer, Elga, die vom Gatten gemordete Ehefrau, agiert hingegen als
die eigentliche Titerin, eine heimtiickische, mit den Gefithlen des Mannes
spielende Verfiihrerin, Betriigerin und Ehebrecherin. Die Tat, der Mord an der
Frau, erscheint als Bagatelldelikt im Vergleich zum Ehebruch und die Strafe,
eine selbstauferlegte Buf3e, erlaubt es dem Titer auch, sich theatralisch die Ge-
nugtuung der Rache immer wieder neu zu vergegenwirtigen.

Nur oberflichlich entspricht der Téter dem Herrscher Alphonso in Grill-
parzers »Die Jidin von Toledo« (1872). Zwar hat er mit diesem ,,die auffillige
Askese gemeinsam, eine innere Versteinerung, die durch [...] den Druck einer
warmen Frauenhand im dunklen Raum gelost wird“*), aber die dadurch
freigesetzte sinnliche Energie trigt die Spuren der langen Gefangenschatft.
Starschensky ist in Wahrheit ein hochemotionaler, affektstarker Charaketer,
dessen Triebe an der Kette zerren, an die er sie gelegt hat — er ist ,,sein[er] selbst
nicht michtig® (133), seine Frau erlebt ihn ,stotternd vor Wut® (134). Noch als
zuriickgezogen und vorgeblich bufifertig lebender Monch geht er dem Palatin
von Plozk nach einer abfilligen Bemerkung iber seine Familie ,,an die Kehle®
(122). Auch im Kloster, zu einem Leben titiger Bufle angehalten, bringt sich
beim Schlag der Uhr um Mitternacht eine fast pathologisches, unbeherrschba-
res Affektregime mit Macht zur Geltung: ,Seine Knie schlotterten, seine Zihne
schlugen aufeinander, er schien hinsinken zu wollen, als sich plotzlich die Tiir
offnete [...]“ (144).

Der affektive Kontrollverlust demonstriert die Macht einer riskant geblie-
benen Sinnlichkeit, die sich einem von Triebverzicht und Vernunft geprigten
Verhaltenssystem nicht ergeben will. Dies verleiht den Figuren, den Motiven
und der Dynamik der Schauerromantik noch im Biedermeier trotz ihres
Anachronismus literarische Berechtigung. Denn wie keine andere Gattung
hat der Schauerroman der kasernierten Sinnlichkeit immer wieder zu ge-
waltsamen Ausbriichen verholfen.””) Vom affektiv enragierten Wiistling des

2 GERTRUD M. ROscH, Labyrinthische Diskurse. Erzihlstrategien in Grillparzers Almanach-

Novelle Das Kloster bei Sendomir, in: Assimilation — Abgrenzung — Austausch: Interkul-
turalitdc in Sprache und Literatur, hrsg. von Maria KaTarzyNa LasaTowicz, JURGEN
JoACHIMSTHALER, Berlin, Bern, Briissel 1999, S. 243—256, hier: S. 249.

») Diese Beobachtung beeintrichtigt die These vom Biedermeier als einer gezihmten Ro-
mantik, die der Komparatist Virgil Nemoianu in einigen grofiriumigen Darstellungen
entwickelt hat und schrinke ihre Giiltigkeit eher auf die franzésische und englische, in ge-
ringerem Maf3e auch auf die mitteleuropiische Kultur ein — es fithrt kein Weg von Schlegel
zu Mérike oder Grillparzer. Vgl. VirgiL NEmoranu, The Taming of Romanticism. Euro-
pean Literature and the Age of Biedermeier, Cambridge (Mass.), London 1984; vgl. auch



18 Hans Richard Brittnacher

Schauerromans fiihrt der denkbar kiirzeste Weg zum ,Zerrissenen® des Bie-
dermeierzeitalters.”®) Zuverlissig erhilt die schauerphantastische Metaphorik
der Novelle ihren Einsatz, wenn es darum geht, die Brisanz einer unter der
Oberfliche nur mithsam gebindigten Triebwelt zu veranschaulichen. Wenn
die Affekte an der Kette zerren, rumort die Nacht und ténen warnend die
Glocken. Es ist das aufflackernde Wissen um die unverjihrten Anspriiche der
Sinnlichkeit, die der Prosa des Biedermeier, auch Grillparzers kleiner Novelle,
in ,episodischer Verwendung" einen ,,schaurigen Ton“ verleihen, den Sengle als
Charakteristikum biedermeierlicher Prosa charakterisiert hat.?”) Niche zufillig
ist das Auffinden des Bildes von Oginsky, seines Rivalen, in der Schmuck-
schatulle der Frau auch der Wendepunkt der Novelle,”®) weil es nicht nur den
Ehebruch bestitigt, sondern auch die denkbar stirkste Verletzung des patriar-
chalischen Szenarios darstellt. Schon der Zweifel an der Vaterschaft erodiert
den viterlichen Besitz, ein leibhaftiges Bastard-Kind stellt den Fortbestand
einer legitimen Dynastie in Frage.

Die Entdeckung der Ahnlichkeit Oginskys mit ,seiner’ Tochter fithrt daher
zu einem affektiven Ausnahmezustand, in dem sich Entsetzen und Wut un-
unterscheidbar verbinden: ,und die Zihne seines Mundes schlugen klappernd
aufeinander” (136). In der anschliefenden Kurzschlusshandlung, einer mise
en abyme des weiteren Geschehens, will er sich das corpus delicti aneignen und
nimmt zugleich seine Karriere als Gattenmérder vorweg: ,Das Bild hatte er in
seinen Busen gesteckt; so floh er, wie ein Mérder” (136).

Er wird tatsichlich zum Mbrder, bezichtigt sich ,verdammlicher Uberei-
lung® (144), mit der er ,Verbrechen [...] durch Verbrechen (144) strafen zu
kéonnen glaubte — von Reue kann jedoch keine Rede sein.”’) Mit dem Bufritual

DERS., Ostmitteleuropiisches Biedermeier. Versuch einer Periodisierung (1780-1850), in:
Osterreichische Literatur. Thr Profil im 19. Jahrhundert, hrsg. von HERBERT ZEMAN, Graz
1982, S. 125-140.

%) Die Zerrissenheit als eine spezifische Form der Melancholie, die der biedermeierlichen Poe-
sie des heimlichen und kleinen Gliicks die Abgriinde ihrer seelischen Verluste nachrechnet,
hat als erster Alexander von Ungern-Sternberg in seiner Novelle »Die Zerrissenenc (1832)
ausgearbeitet, bis sie in Nestroys »Der Zerrissene. Posse mit Gesang« (1844) ihr ironisches
Nachspiel fand, das den Terminus zur gebriuchlichen Vokabel bei der Charakterisierung
der Seelenlage des Wiener Biedermeier werden liefl. Der Zerrissene oder der Raunzer sind
das 8sterreichische Gegenstiick zum [’homme blasé. Zur Relevanz der Kategorie fir die
Charakteristik Grillparzers vgl. HinricH C. SEEBA, Grillparzer und die Selbstentfremdung
des Zerrissenen im 19. Jahrhundert, in: Franz Grillparzer, hrsg. von HELMUT BACHMAIER,
Frankfurt/M. 1991, S. 201-220.

?7) SENGLE, Biedermeierzeit, Bd. II: Die Formenwelt (zit. Anm. 1), S. 937951, hier: bes. S. 938.

) Vgl. dazu auch FoLLMANN, Franz Grillparzer (zit. Anm. s), S. 121.

») Vgl. auch Scuaum, Schuld und Sithne (zit. Anm. 16), S. 299: ,Mit einem derart zerrissenen
BewufStsein ist er zur Wiedergutmachung seiner Schuld bereit, nicht aber zur Reue seiner

Tart*.
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gehorcht er der klosterlichen Regel, aber gewidhrt sich, im stets erneuten Erwi-
gen des Fiir und Wider, insgeheim Absolution. Selbstgerecht und vom zutiefst
siindigen Charakter der Frau iiberzeugt, setzt er das Kind bei einem armen,
kinderlosen Kéhlerehepaar aus. Das Bastard-Kind darf iiberleben, wird ausge-
setzt wie Odipus im Mythos, wie Undine in Fouqués Erzihlung, wie Judas in
den Legendae aureac. So froh die Pflegeeltern tiber das geschenkte Kind auch
sein mogen — es wird die Hypothek seiner Herkunft nicht abstreifen kénnen.
Die Dissonanz seines Gesichts ist sein Kainszeichen, das den Fluch einer illegi-
timen Herkunft in einer patriarchalischen Ordnung markiert.

Andererseits setzt sich im Uberleben des Kindes auch das Uberleben Ogins-
kys fort, der nach seinem Gestindnis, von Starschensky zum Duell gefordert,
den Ehrenhandel zuriickweist und kurzerhand ReifSaus nimmt. ,Du hast mich
im Tiefsten verletzt, sprach der Graf. Du weifSt, wie Manner und Edelleute ihre
Beleidigungen abtun. Hier nimm diesen Stahl, fuhr er fort, indem er einen
zweiten Sibel aus seinem Oberrocke hervorzog, und stelle dich mir!“ (142)
Oginsky aber sind die Konventionen von ,Minnern und Edelleuten’ gleich-
giiltig: ,,Ich mag nicht fechten! sagte Ogyinsky. Du muf3t! schrie Starschensky
[...]“ (142). Aber auch diese ultimative Forderung kann Oginsky nicht zum
Kampf bewegen. Als ein Fluchtversuch Elgas die Rachepline Starschenskys
zu vereiteln droht, nutzt Oginsky die Gunst der Stunde und fliecht durch einen
Sprung aus dem Fenster. Dass Oginsky entkommt, obwohl dies auf der Ebene
der histoire kaum plausibel erscheint, verweist auf die symbolische Bedeutung
dieser Figur im discours der Erzihlung.*°)

Oginskys Auftreten hat zuverlissig den Rhythmus der Erzihlung skandiert:
erstmals fillt sein Name, als Starschensky Elgas Bekanntschaft macht, um sie
wirbt, und der Erzihler auf den ,,armen Vetter” verweist, ,den sie kaum eines
Blickes wiirdigte® (127), obwohl er ,,gut gebaut und wohlaussehend war® (127),
wihrend sich die Reisenden der Rahmengeschichte von der wenig einneh-
menden, untersetzten Erscheinung Starschenskys haben tiberzeugen kénnen.
Die tiefe Zuneigung, die Elga und Oginky, wie der Leser erst spiter erfihre,
fiireinander empfinden, steht als romantisches Liebesmodell der herzlosen,
auf Nachwuchshoffnung und Besitzstandswahrung gegriindeten Partnerschaft
von Elga und Starschensky entgegen. Die Bereitwilligkeit, mit der Oginski fiir
eine ,betrichtliche Summe® (129) die Anspriiche auf seine Jugendliebe geopfert
hat, die Feigheit, sich zu ihr im offenen Kampf zu bekennen, diskreditieren ihn
als moralischen, nicht als erotischen Charakter. Die lissige Handhabung seiner
Virilitat wirke auf Elga offenbar anziehender als der biedere, kaufminnisch
fundierte Chauvinismus des Grafen Starschensky.

3%) Vgl. RoscH, Labyrinthische Diskurse (zit. Anm. 24), S. 254.
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Die Heimlichkeiten in der Warte und die Tatsache, dass Ogynski verschwin-
det und dann wieder erscheint, sich zu nichtlicher Stunde im Schlossgarten an-
schleicht, prisentieren das Zirtlichkeitsrepertoire einer galanten Erotik, das die
sture Rechtschaffenheit Starschenskys vermissen lisst. Oginsky, der eigentliche
Gegenspieler Starschenskys, ,,der ritselhafte Unbekannte® (132), agiert erst am
Schluss der Erzihlung in eigener Person. Der Leser wird an keiner Stelle di-
rekt, nur durch Mitteilungen Dritter oder iiber eine Ekphrasis des verborgenen
Portrits vom Erscheinungsbild Oginskys unterrichtet. Als Oginsky endlich
leibhaftig die Biihne der Erzahlung betritt, darf er nicht als wirklicher Antago-
nist auftreten, sondern bleibt, geknebelt und vermummy, lange sprachlos, bis
er sich aus dem Staub macht und verschwunden bleibt.

All das weist der Figur einen gleichsam puppenhaften Status zu: Oginsky
ist ein Starschensky in effigie, ist all das, was dieser zu sein nicht vermag: ,gut
gebaut und wohlaussehend®, polnisch,”) feurig, hedonistisch, ein Uberlebens-
kiinstler, dem das Herz einer leidenschaftlich liebenden Frau gehort. Er ist das,
was Starschensky gerne wire, was ihm aber sein Selbstverstindnis nicht zu sein
erlaubt, was aber doch zu stark ist, um getotet zu werden: Starschensky kann
sich nicht mit sich selbst duellieren, auch wenn der aus ,,seinem Oberrock®
(142) gezogene zweite Sibel dieses Vorhaben verdeutlicht. Dass Starschensky
nicht nur seine Waffe, sondern auch die seines Rivalen bei sich trigt, deutet auf
die Dramatik eines mit sich entzweiten Ich. Das Duell ist eben kein Ehrenhan-
del unter zwei Rivalen, sondern der folgenlose, narzisstische Schaukampf eines
mit seiner Lust ringenden Subjekts, das ihrer nicht Herr zu werden vermag:
Deshalb kann Oginsky lebend entkommen. Starschensky aber liuft wie ein
Tier im Kreis herum, hadert ergebnislos mit sich, begehrt, verteufelt aber zu-
gleich, was er begehrt, liebt insgeheim, muss aber tdten, was er liebt, und kann
doch nie vergessen, geliebt zu haben. Er ist eine gequilte Seele, die Karikatur
des dressierten Subjekts in einem restaurativen System.

Grillparzer variiert in seiner Novelle das aus dem Biirgerlichen Trauerspiel
bekannte Motiv des Liebesopfers: Die gesellschaftliche Ordnung steht durch
eine Mesalliance in Frage und kann nur durch die Tétung eines der Lieben-
den — in der Regel der Frau — wiederhergestellt werden. Auch in der ersten
Hilfte des 19. Jahrhunderts fand das Motiv — das zeitgleich durch die Affire
Ludwig I. in Bayern mit Lola Montez politisch neu vitalisiert wurde — Einsatz
auf der Bithne, man denke an Hebbels »Agnes Bernauer« (1852). Im »Kloster

3!) Nicht Starschensky, der Held der Erzihlung, sondern die Lascheks und ihr Vetter Oginsky
entsprechen dem kulturellen Stereotyp des Polen, der Unruhe, der Lust, dem aufsissigen
Naturell. Vgl. dazu Roscn, Labyrinthische Diskurse (zit. Anm. 24), S. 253. Zum ,pol-
nischen Nationalcharakter vgl. das Standardwerk von HuBerT ORLOWSKI, ,Polnische
Wirtschaft®. Zum deutschen Polendiskurs der Neuzeit, Wiesbaden 1996.
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von Sendomir<ist freilich die Parteinahme fiir die biirgerliche Seite so ersatzlos
gestrichen wie die dort tibliche moralische Integritit der liebenden Frau.

Die moralischen Gewissheiten des Biirgerlichen Trauerspiels sind im unzu-
verldssigen Affekthaushalt der anthropologischen Verfassung eines modernen
Subjekts nicht linger fest gegriindet. Die Dramen Grillparzers inszenieren,
wie schon Max Kommerell feststellte, der Grillparzer den ,,Dichter der Treue®
nannte, die Krisen, die sich ergeben, wenn seine Figuren ihren Lebenskreis ver-
lassen und in eine fremde, abgeschlossene Welt eintreten: Zertium non datur?)
Dass es keine dritte Ordnung gibt, in der sich die urspriingliche und die neue
Welt versohnen lassen, prigt Grillparzers immer wieder variierte dramatische
Faktur.®) Auch die beiden Erzihlungen folgen dem Grundmuster der Erschiit-
terung {iber den Verlust der Tradition. Das Kloster von Sendomir« ist wie »Der
Traum ein Leben« (1834) ein Werk, das die Aporie des Biedermeierzeitalters
reflektiert, indem es dessen Werte zum Ausdruck bringt, aber gleichzeitig ihre
dialektische Implikation enthiillt: ,Inszeniert wird eine aus der Unzufrieden-
heit der Epoche resultierende Flucht von Trigheit und Langeweile, die [...] in
eine [...] Handlung fiihrt, in der der exotische Traum in einen Alptraum der
Intrigen und des Mordes umschligt.**) Wie Rustan ist auch Starschensky auf
seinen Giitern zu einem tatenlosen und jimmerlichen Leben genotigt, aus das
ihn erst die Reise nach Warschau und die Begegnung mit Elga herausreiflen.
Zuletzt kann er aber nur in einem Paroxysmus der Gewalt seine Verfiigung
tiber die Frau in einer Bluttat bekriftigen und muss in traumatischer Erinne-
rung seine Rache, aber auch seine Ohnmacht, immer wieder neu erleben.

32) Max KomMmeRreLL, Dichter der Treue, Frankfurt/M. 1952.
33) PETER vON MATT, Der Grundrif§ von Grillparzers Bithnenkunst, Ziirich 1965.
%) SeEBA, Wiener Biedermeier (zit. Anm. 1.), S. 701.






KARL KRAUS UND DER WIEN-TOPOS
IN KUNSTTHEORIEN
DER LITERARISCHEN MODERNE (1918-1933)

Satire als Avantgarde bei Berthold Viertel,
Leopold Liegler und Walter Benjamin

Von Christian van der Steeg (Ziirich)

Karl Kraus and the Topos of Vienna in Art Theories of Literary Modernism (1918—1933): Satire as
Avant-Garde in the Works of Berthold Viertel, Leopold Liegler and Walter Benjamin

In the Twenties (1918-1933), the evolution of modern literature is characterized by the system-
atic exploration of traditional and recent satirical forms. This applies to contemporary theory of
arts as well. Especially the works of Karl Kraus stimulated its Formation. The innovative power
of satirical forms in the contemporary theory of arts can be reconstructed by transcriptions of
a Vienna topos.

Die Evolution der literarischen Moderne zeichnet sich in den Zwanziger Jahren (1918-1933)
durch die systematische Auseinandersetzung mit tradierten und rezenten satirischen Formen
aus. Dies gilt auch fiir die zeitgendssische Kunsttheorie. Wesentliche Impulse erhilt sie durch
das CEuvre von Karl Kraus. Die Innovationskraft der satirischen Formen fiir die moderne Kunst-
theorie lisst sich anhand der Umschriften eines diskurstypischen Wien-Topos rekonstruieren.

Die Volkszihlung hat ergeben, daff Wien 2,030.834 Einwohner hat.
Nimlich 2,030.833 Seelen und mich.")

Was sind die entscheidenden Faktoren unsrer Entwicklung geworden,
Seele oder Petroleum??)

Die Satire gilt seit der Antike, zumal in ihrer rémischen Ausprigung, als urbane
literarische ,Gattung’?) Die Korrelation Satire-Stadt liegt aufgrund der kanoni-
schen Texte Juvenals, Horaz’ oder Petronius’ auf der Hand. Sie legitimierte sich

") Karr Kraus, Die Fackel, Nr. 315/319, S. 13; zitiert nach dem Reprint bei Zweitausendeins.
Siehe dieselbe Glosse zu Beginn von BErRTHOLD VIERTEL, Karl Kraus. Ein Charakter und
die Zeit, Dresden 1921, S. 7. Vgl. EL1as CANETTL, Der Neue Karl Kraus. Vortrag, gehalten
in der Berliner Akademie der Kiinste, in: DERs., Das Gewissen der Worte, Frankfurt/M.
1981, S. 247-271, hier: S. 247. Nach Canetti bezeichnet keine AufSerung besser die Stellung
und das Wesen von Kraus.
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einst aber auch etymologisch, insofern man lange Zeit, filschlicherweise den
Satiriker vom Satyrn herleitend, Satiren als Spottverse von Bauern betrachtete,
die sich iiber die verderbten Sitten der naturentfremdeten Stidtebewohner
lustig machten.?) Wie unzihlige Titelblitter ilterer Satire-Zeitschriften bezieht
sich noch das frithe Cover der von Karl Kraus edierten >Fackel--Hefte auf diese
Semantik, indem es die aus der Ferne gesehene, von zwei birtigen Satyrn or-
namentierte Silhouette Wiens zeigt.’) Kraus beschritt aber auch personlich die
ausgetretenen Pfade dieser gattungsisthetischen Korrelation, als er wihrend
des Ersten Weltkriegs zur Erholung von den politischen Wirrnissen mit seiner
Geliebten Sidonie Nddherny in die (idyllische) Schweizer Bergwelt verreiste
oder sich in den Schlosspark von Janowitz, den Wohnsitz der bohmischen
Adeligen, zuriickzog.®) Die Naturlyrik, die aus dieser Inspirationsquelle her-
vorging, schlug 1915 in der Fackel einen neuen Ton an. Als Erklirung fiir sein
ungewdhnliches Register druckte Kraus im Jahr darauf in der »Fackel« Zitate
aus Friedrich Schillers »Uber naive und sentimentalische Dichtungc (1795) ab,
welche die Naturgedichte als positive Spiegelbilder seiner Zeitsatiren und mit-
hin als gesellschaftskritische Elaborate lesbar machten.”) Der Satiriker nutzte
auf diese Art und Weise gezielt den jahrhundertealten, auf dem Gegensatz
Kultur/Natur basierenden Diskurs, um die Zensur zu passieren.®) Mit Schmet-
terlingen attackierte er Wien.”)

3) Die Weltbiithne 10 (1928), S. 387; Leserbrief Erwin Piscators; zitiert nach dem Reprint im
Athenium-Verlag.

%) JORGEN BRUMMACK, Zu Begriff und Theorie der Satire, in: DV;S 45 (1971), S. 274377, hier:
S. 326f.

4) Ebenda.

°) Ab Nr. 82 bestand der Fackel-Umschlag aus einer von Adolf Loos gestalteten Typografie. Sie-
he FrieDRICH PEAFFLIN und Eva DAMBACHER in Zusammenarbeit mit VOLKER KaAHMEN, Der
»Fackel--Lauf. Bibliographische Verzeichnisse. »Die Fackel< als Verlagserzeugnis, 1899-1936.
Verlag Jahoda & Siegel, Wien, 1905-1935. Zeitschriften, die sich an der »Fackel« entziindeten.
Vorbilder, Schmarotzer und Blitter aus dem Geist der >Fackel. Ein Jahrhundertphinomen,
Marbach 1999, S. 24f. Die Modernisierung des Covers ist moglicherweise eine bewusste Kor-
rektur der falschen Etymologie. Vgl. Kraus, Die Fackel (zit. Anm. 1), Nr. 561-567, S. 83.

¢) Dazu KareL Kraus, Briefe an Sidonie Nddherny von Borutin, 1913-1936, auf der Grundlage
der Ausgabe von Heinrich Fischer und Michael Lazarus neu herausgegeben und erginzt von
FRIEDRICH PFAFFLIN, 2 Bde., Géttingen 2005, hier: Bd. 1, S. 12—543; sowie EDwARD Timums,
Karl Kraus, Satiriker der Apokalypse. Leben und Werk, 1974 bis 1918, Frankfurt/M. 1999,
S. 340-365.

7) Kraus, Die Fackel (zit. Anm. 1), Nr. 443/444, S. 13f. Vgl. FRIEDRICH SCHILLER, Theore-

tische Schriften, hrsg. von ROLF-PETER JaNz unter Mitarbeit von Hans RicHARD BriTT-

NACHER, GERD KLEINER und FABIAN STORMER (= Werke und Briefe in zwolf Binden 8),

Frankfurt/M. 2008, S. 728, 740, 742, 746, 725.

Zu Kraus’ Umgang mit der Zensur siche Joun D. Harripay, Karl Kraus, Franz Pfemfert

and the First World War. A comparative Study of »Die Fackel< and »Die Aktion< between

1911 and 1928, Passau 1986, bes. S. 135-167.

%) Bspw. Kraus, Die Fackel (zit. Anm. 1), Nr. 413—417, S. 128; DERS., Schriften, hrsg. von
CHRISTIAN WAGENKNECHT, Frankfurt/M. 1986-1994, Bd. 9, S. 58.
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Das einstige Machtzentrum der Habsburgermonarchie war dann in den
1920er und frithen 1930er Jahren nicht mehr eine x-beliebige, von einem
Satiriker aus der Auflenperspektive in den Blick genommene Stadt. Kraus
kommentierte die Ausrufung der Republik Osterreich mit einem 120-seitigen,
im Januar 1919 erschienenen >Fackel«-Heft, iibertitelt »Nachrufi, in welchem er
scharf mit der historischen Rolle der entthronten Habsburgerdynastie ins Ge-
richt geht; gleichzeitig warnt er vor dem Fortbestand des unter ihrer Herrschaft
kultivierten Habitus des ,osterreichische[n] Antlitz[es]“, ,vo[r] dem Fluch,
Wiener zu sein“'’) Mit der Kapitulation der Mittelmichte verinderten sich
im November 1918 indes nicht nur die politischen Systeme, sondern der Erste
Weltkrieg hatte auch im literarischen Feld den biirgerlichen Kunst-Nomos ins
Wanken gebracht."!) Als Reaktion auf dessen Krise entwickelten die Akteu-
rinnen und Akteure der literarischen Moderne — exemplarisch Erwin Piscator
und Bertolt Brecht — eine Stilistik, die sich durch Montagetechnik, Episierung,
Versachlichung und politisches Engagement polemisch von der biirgerlichen
Autonomieisthetik absetzte.!?)

Katalysatoren fiir diese Suche nach kiinstlerischem Neuland waren unter
anderem die satirischen Formen.'®) Deren systematische Verwendung lag zum
einen aufgrund struktureller Ahnlichkeiten nahe: So sind satirische Formen
gleich den modernen antiorganisch, gattungshybridisierend, rationalistisch,

19) Ders., Die Fackel (zit. Anm. 1), Nr. 501—507, S. 53, 2.

') Als Folge des Ersten Weltkriegs ist allgemein die — der Verwendung satirischer Formen
zuarbeitende — Politisierung und Ethisierung der Literatur zu beobachten. Siche bspw. JosT
HerMAND und FRANK TROMMLER, Die Kultur der Weimarer Republik, Miinchen 1978,
S. 128-192; MATHIAS MAYER, Der Erste Weltkrieg und die literarische Ethik. Historische
und systematische Perspektiven, Miinchen 2010; MaximiLian HAusLER, Die Ethik des
satirischen Schreibens. Karl Kraus, Hermann Broch, Robert Musil, Heidelberg 2015. Zum
Nomos-Begriff PIERRE Bourbiku, Die Regeln der Kunst. Genese und Struktur des litera-
rischen Feldes, Frankfurt/M. 2001, S. 353—360.

'2) Bspw. HELmuTH KiEstL, Geschichte der literarischen Moderne, Miinchen 2004, S. 299—
303; auch DERs., Geschichte der deutschsprachigen Literatur 1918-1933 (= Geschichte der
deutschen Literatur von den Anfingen bis zur Gegenwart 10), Miinchen 2017.

%) Hinweise zur Relevanz der satirischen Formen fiir die Literaturepoche 1918-1933 liefern
bspw. Gegen-Zeitung. Deutsche Satire des 20. Jahrhunderts, hrsg. von HELMUT ARNTZEN,
Heidelberg 1964; auch die entsprechenden Beitrige in: KarL Rina, Kritik, Satire, Parodie.
Gesammelte Aufsitze zu den Dunkelminnerbriefen, zu Lesage, Lichtenberg, Klassiker-
Parodie, Daumier, Herwegh, Kiirnberger, Holz, Kraus, Heinrich Mann, Tucholsky, Haus-
mann, Brecht, Valentin, Schwitters, Hitler-Parodie und Henscheid, Opladen 1992. Aufeine
systematische Funktion der satirischen Formen fiir die moderne Dramatik der 1920er und
frithen 1930er Jahre weist hin: DIETER MaYER, Die Epoche der Weimarer Republik, in:
Geschichte der deutschen Literatur vom 18. Jahrhundert bis zur Gegenwart, hrsg. von Vik-
TOR ZMEGAS, Konigstein/Ts. 1984, Bd. 111/1, 1918-1945, S. 52—59. Fiir die Synergien von
satirischen Formen und neusachlichem Roman TEuT Aucustin DEESE, Neue Sachlichkeit
zwischen Satire und Sentimentalitit, Los Angeles 2006. Der vorliegende Artikel basiert auf
meiner Habilitationsschrift »Satire als Avantgarde. Die literarische Moderne, 1918-1933«.
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realistisch, sozialkritisch und ironisch.'”) Zum anderen war die flichende-
ckende Beschiftigung mit den satirischen Formen in der Oppositionshaltung
zu einer biirgerlichen Kunstanschauung begriindet, fiir die, wie beim da-
maligen Exponenten Johannes Volkelt nachzulesen ist, ,[d]as Satirische® ein
»Mischgebilde von Kunst und Lebensprosa® darstellt und ,ein Herausfallen
aus dem Rein-Kiinstlerischen“ bedeutet®, weil es diametral insbesondere mit
Formenprimat und Entlastungspflicht, aber auch Schénheits-, Harmonie- oder
Universalititsvorstellung der biirgerlichen Asthetik konfligiert.”) Stringent
entdeckten folglich die Kiinstlerinnen und Kiinstler der literarischen Mo-
derne im Zuge der Krise des biirgerlichen Kunst-Nomos in und um den Ers-
ten Weltkrieg das brachliegende Innovationspotential der satirischen Formen.
Analog zu futuristischen, surrealistischen und dadaistischen Stilexperimenten
tibernahmen die satirischen Formen derart in der Evolution der literarischen
Moderne eine Avantgardefunktion.'®) Schlieflich schrieben sie sich matrixartig
in die kanonischen Kunstwerke der Zwanziger Jahre ein."”)

Flankieren die ,permanente Revolution®) des literarischen Feldes fiir ge-
wohnlich dsthetisch-philosophische Uberlegungen,'?) so ist nun fiir die moder-
nen Kunsttheorien der Zwanziger Jahre nicht nur die Reflexion der satirischen
Formen, sondern iiberdies, strukturell gekoppelt, die Umkodierung eines
Wien-Topos festzuhalten.”) Eine der wichtigsten Ursachen fiir dieses Diskurs-
phinomen war Kraus, der von Wien aus mit >Fackelc und den >Letzten Tagen
der Menschheit« (1919/22) direkt und indirekt das kiinstlerische Schaffen zen-
traler Akteurinnen und Akteure beeinflusste.?!) Der Ideentransfer resultierte

1) Vgl. bspw. JURGEN BRUMMACK, Satire, in: Reallexikon der deutschen Literaturgeschichte,
hrsg. von PAuL MERKER, WOLFGANG STAMMLER und WERNER KoHLsCHMIDT, Berlin
1958-1988, S. 601-614, hier: § 3; WeERNER vON KorreNFELS, Der andere Blick. Das Ver-
michtnis des Menippos in der europiischen Literatur, Miinchen 2007, S. 22—29.

15) JoHANNES VOLKELT, System der Asthetik. Bd. 2: Die dsthetischen Grundgestalten, 2. Aufl.,
Miinchen 1925, S. 476f.; DERs., System der Asthetik, Bd. 1: Grundlegung der Asthetik,
2. A}}ﬂ., Miinchen 1927, bes. S. 426. Die Erstauflage von Volkelts dreibindigem »System
der Asthetike erschien in den Jahren 1905, 1910 und 1912. Zur Kritik der satirischen For-
men in der biirgerlichen Asthetik GEOrGINA BAUM, Humor und Satire in der biirgerlichen
Asthetik. Zur Kritik ihres apologetischen Charakters, Berlin 1959, bes. S. 65—72.

19) Zur Avantgardefunktion von Surrealismus, Futurismus und Dadaismus PETER BURGER,

Theorie der Avantgarde, Gottingen 2017; Kieser, Geschichte der literarischen Moderne

(zit. Anm. 12), S. 233-297.

Vgl. Anm. 13.

) Bourbpiktu, Die Regeln der Kunst (zit. Anm. 11), S. 379.

) Ebenda, S. 270—279.

%) Zur literarischen Wien-Semantik: Wien. Eine Stadt im Spiegel der Literatur, hrsg. von
BerRNHARD FETZ, KATHARINA MANOJLOVIC und KERSTIN PUTZ, Wien, Bozen 2019. All-
gemein zur Stadt-Darstellung in der Literatur der Weimarer Republik STEFAN REHM, Stadt/
Land. Eine Raumfiguration in Literatur und Film der Weimarer Republik, Wiirzburg 2015.

) Bspw. fiir das epische Theater Kurt KroLOP, Bertolt Brecht und Karl Kraus, in: DERrs.,
Sprachsatire als Zeitsatire bei Karl Kraus, Berlin 1987, S. 252—303; EDwarRD Timwms, Karl

17)
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nicht zuletzt daraus, dass eine relativ grofSe Zahl unter ihnen — Robert Musil,
Alfred Polgar, Joseph Roth, Jaroslav Hasek, Karel Capek, Alexander Roda
Roda, Franz Blei, Anton Kuh oder Vicky Baum — in der Habsburgermonarchie
kiinstlerisch, d. h. auch — unter anderem durch Kraus in Wien — satirisch sozia-
lisiert worden war und, bestens vernetzt, im Literatursystem der Weimarer Re-
publik eine bedeutende Rolle spielte.??) Paradigmatisch beschreiben ldsst sich
die zeitgendssische Theoriebildung der Moderne und die fiir sie typische As-
soziierung Satire-Wien anhand von Berthold Viertels Essay-Band »Karl Kraus.
Ein Charakter und die Zeit« (1921), Leopold Lieglers Monografie »Karl Kraus
und sein Werk« (1920/1933) sowie Walter Benjamins Essay »Karl Kraus« (1931).
Es handelt sich dabei um drei Texte, die, mit Benjamins materialistischer
Asthetik als Fluchtpunkt, unterschiedliche kunsttheoretische Konsequenzen
aus der Avantgardefunktion der satirischen Formen zogen: Wien fungiert zu
diesem Zweck als Ursprung (1.), Symbol (2.), Gegenwart (3.) sowie Utopie
(4.) der modernen Kunst.

1. Am Rand der Systeme: Wien als Ursprungsmythos

Wie so viele Intellektuelle hatte auch Viertel, dessen Weg als Regisseur in den
1920¢r Jahren iiber Dresden, Berlin und Ziirich nach Hollywood fiihrte, 1914
enthusiastisch auf den Kriegseintritt der Mittelmichte reagiert und seine Be-
geisterung in mehreren Kriegsgedichten kundgetan.??) Wohl aus Riicksicht auf
die langjahrige Freundschaft war Kraus mit diesem Umstand milde verfahren;
die »Fackel« sieht im Fauxpas stirker das Symptom einer Epoche, in der man
sich hinreifen lief}; zudem wird es Viertel angerechnet, dass er im Gegensatz
zu anderen Literaten seinen Fehler 6ffentlich eingestanden hatte.?*) Wie so
viele Kriegsbeftirworter der ersten Stunde wurde auch Viertel rasch von den
militdrischen und politischen Geschehnissen desillusioniert. Auf die Kriegs-

Kraus, Apocalyptic Satirist. The Post-War Crisis and the Rise of the Swastika, New Haven,
London 2005, bes. S. 385—388.

?2) Zudem sorgte der aus Wien stammende Starschauspieler Max Pallenberg anfangs des Jahres
1928 fiir Aufsehen, als er in Piscators Bithnenfassung von Jaroslav Haseks Romansatire »Die
Abenteuer des braven Soldaten Schwejk« (dt. 1926) kongenial den Protagonisten verkdrperte.

%) FrieDpRICH PrRAFFLIN, Berthold Viertel (1885-1953). Eine Dokumentation, Miinchen 1969,
S. 13-15; JosEF MAYERHOFER, Berthold Viertel. Regisseur und Dichter (1885-1953), Wien
1975, S. 49. Allgemein zur deutschsprachigen Literatur im Ersten Weltkrieg ALEXANDER
HonoLp, Einsatz der Dichtung. Literatur im Zeichen des Ersten Weltkriegs, Berlin 2015;
Der Held im Schiitzengraben, Fiihrer, Massen und Medientechnik im Ersten Weltkrieg,
hrsg. von KARL WAGNER, STEPHAN BAUMGARTNER und MicHAEL GAMPER, Ziirich 2015.
Zur Reaktion &sterreichischer Autoren EBERHARD SAUERMANN, Literarische Kriegsfiirsor-
ge. Osterreichische Dichter und Publizisten im Ersten Weltkrieg, Wien 2000.

24) Kraus, Die Fackel (zit. Anm. 1), Nr. 423-425, S. 22f.
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gedichte folgte daher eine Reihe von Essays, die seine anfingliche Euphorie
selbstkritisch hinterfragen. Die Essays erschienen zunichst vom 15. Mirz bis
28. Juni 1917 in der>Schaubiihne; in Buchform wurden sie 1921 unter dem Ti-
tel »Karl Kraus. Ein Charakter und die Zeit im Dresdener Rudolf Kaemmerer
Verlag publiziert.””) Zusammen mit Lieglers Monografie »Karl Kraus und sein
Werk« waren die Essays lange die wichtigste zeitgendssische Informationsquelle
zu Werk und Biografie des Satirikers. So stiitzen sich etwa >Meyers Lexikons
(1927), »Der Grofle Brockhaus« (1931) oder auch die \Deutsch-Osterreichische
Literaturgeschichte« (1937) von Johann Willibald Nagl und Jakob Zeidler fiir
ihre Kaus-Eintrige jeweils auf Viertels und Lieglers Interpretationen.*)

Seine Essays hatte Viertel an der Peripherie des Habsburgerreichs verfasst,
in Ostgalizien, wo er im Krieg als Oberleutnant stationiert gewesen war. Die
Auseinandersetzung mit Kraus folgte einem sozialen Muster, denn Viertel war
keineswegs der einzige Militirangehérige der Mittelmichte, der sich damals
durch die Lektiire von Kraus weltanschaulich und/oder kiinstlerisch zu regene-
rieren hoffte: Von Februar 1915 bis April 1919 steigerte die »Fackel< ihre Auflage
von 8.100 auf 13.500 Exemplare;?’) 48 6ffentliche Vorlesungen verliehen ihrem
pazifistischen Gehalt zusitzliche Resonanz.?®) Von Wien aus verbreitete sich
die Satire in die Kampfgebiete, wo die »Fackel-Hefte, die Biicher des Satirikers
sowie die Eindriicke der auf Fronturlaub besuchten Vorlesungen kursierten.?)
Soldaten und Offiziere bedankten sich in Briefen und mit Postkarten fiir die
trickreich an der Zensur vorbeipublizierte Zeitschrift.*®) Es sei nicht leicht ge-

») Die Schaubiihne 11 (1917), S. 246-249; 12 (1917), S. 268-271; 13 (1917), S. 291-295;
14 (1917), S. 317—-320; 15 (1917), S. 338-342; 16 (1917), S. 365-3771; 18 (1917), S. 408—413;
19 (1917), S. 4317434; 22 (1917), S. 499-505; 23 (1917), S. 520-525; 24 (1917), S. 546-550;
26 (1917), S. 594-600; zitiert nach dem vollstindigen Nachdruck im Athenium-Verlag.
2¢) Kraus verweist auf den Eintrag in »Meyers Lexikon« in: Kraus, Die Fackel (zit. Anm. 1),
Nr. 781-786, S. 74.
7). PrAFFLIN, DAMBACHER, KaAuMEN, Der >Fackel-Lauf (zit. Anm. 5), S. 82-93.
) FRIEDRICH JENACZEK, Zeittafeln zur Fackel.. Themen — Ziele — Probleme, Miinchen 1965, S. 48.
Militirangehérige sollen ihre Fronturlaube terminlich so gelegt haben, dass sie den Besuch
der Kraus-Vorlesungen erméglichten. Siche LEoroLD LIEGLER, Meine Erinnerungen an
Karl Kraus, in: Kraus-Heft 25 (1983), S. 1—20, hier: S. 7. Viertel traf sich wihrend seiner
Wien-Aufenthalte mit dem Satiriker privat und besuchte ebenfalls dessen Vorlesungen.
Siehe SaLkA VIERTEL, Das unbelehrbare Herz. Erinnerungen an ein Leben mit Kiinstlern
des 20. Jahrhunderts, Berlin 2012, S. 113£,, 118. Unter den prominenten Lesern der »Fackel
befanden sich etwa Werner Kraft, der 1915 zum Militirdienst eingezogen worden war und
in Ilten bei Hannover als Krankenwirter diente. Siche Kraus, Briefe an Sidonie Nddherny
von Borutin (zit. Anm. 6), Bd. 1, S. 470; Bd. 2, S. 373f. Auch der Humorist und Satiriker
Hans Reimann las im Feld die >Fackel«. Siche Hans REINMANN, Mein blaues Wunder.
Lebensmosaik eines Humoristen, Miinchen 1959, S. 131. Carl Zuckmayer fand die »Fackel
an der Westfront sogar in einer Feldbuchhandlung. Siche CARL ZUCKMAYER, Als wir’s ein
Stiick von mir. Horen der Freundschaft, Frankfurt/M. 2006, S. 286f.
Siehe Kraus, Die Fackel (zit. Anm. 1), Nr. 423425, S. 53f.; Nr. 426—430, S. 41; Nr. 521530,
S.21;Nr. 657667, S. 13—20; KrAUS, Briefe an Sidonie Nddherny von Borutin (zit. Anm. 6),

30

N



Karl Kraus und der Wien-Topos in Kunsttheorien der literarischen Moderne 29

wesen, schrieb der mit Ludwig Wittgenstein als Kriegsgefangener inhaftierte
Gymnasiallehrer Ludwig Hinsel, mit den Aphorismen von Kraus ,in der Ta-
sche und im Kopf, ein anstindiger Soldat zu sein®.’')

Indem >Karl Kraus. Ein Charakter und die Zeit« vor dem Hintergrund der
chaotischen und gewaltsamen Zeitumstinde die kiinstlerische Physiognomie
von Kraus ausleuchtet, legen die Essays Rechenschaft auch iiber jene biirger-
liche Werteordnung ab, die in den Ersten Weltkrieg gefithrt hatte. Viertels
Krisendiagnose war damit zugleich eine kritische Stellungnahme zur biirger-
lichen Autonomieisthetik. So profilieren die Essays mit dem Satiriker Kraus
bewusst einen sozialkritisch-engagierten Kiinstlertypus, der sich antinomisch
zum Prototyp des kontemplativen biirgerlichen Dichters verhilt und der seine
Gesellschaftskritik mittels eines kiinstlerischen Verfahrens exekutiert, das Vier-
tel emphatisch als Novum des literarischen Feldes herausstreicht: als eine ,,neue
und kunstreiche Kunstform®, fabriziert ,aus dem sprodesten Material, dem
hifllichsten Stimmengewirr der Zeit und der Reflexion des Einzelnen, welche
diese Mif8form herrisch durchdringt“??) Diese Formmerkmale — dokumentari-
scher Realismus (,,sprodestes Material “), Montagetechnik (,Stimmengewirr®),
Essayismus (,Reflexion des Einzelnen®) und satirisch-aggressive Sozialkritik
(,Mifiform herrisch durchdringt®) — spiegeln dabei die Stilistik der »Fackel
wider, aber auch die der satirischen Formen im Allgemeinen sowie, keineswegs
zufillig, die der literarischen Moderne von 1918 bis 1933. Kraus’ satirische
Kunst war dementsprechend fiir Viertel nicht nur innovativ aufgrund ihrer
formalen Beschaffenheit, sondern auch, weil sie als ,Kunst der Frage®, d. h. als
Kunst der Kritik, sowohl gegen die ,Ja-Sagerei“®) im politischen Bereich als
auch gegen den biirgerlichen Kunst-Nomos im literarischen Feld opponierte,
dessen scheinaffine, realititsfremde und vor allem auch satirefeindliche Vertre-
terinnen und Vertreter im Sommer 1914 kollektiv versagt hatten.

Vergleichbar dem frithen »Fackel--Cover fillt in den Essays dazu der Blick
aus der galizischen Etappe auf das im Hinterland gelegene Wien:

Jenes Wien, das uns so schmeichelnd umgeben hatte, liegt heute — wo? In einem Hin-
terland. Wer uns verlif3t, um ein Wiener in Wien — im schéonen Wien! — zu sein, hat uns
verlassen; und ist in die unwiederbringliche Vergangenheit zuriickentwichen, wie ein
Gespenst, das ins Reich der Schatten heimkehrt. Und wenn wir uns vorstellen, daf§ auch
wir nach Wien heimkehren werden — so sehr wir es wiinschen, wissen wir doch nicht, ob

Bd. 1, S. 265, 267, 289. Zur Einschrinkung der pazifistischen Literatur durch die Zen-
sur HaLLipay, Karl Kraus, Franz Pfemfert and the First World War (zit. Anm. 8), bes.
S. 135-167.

%) Lupwic HANSEL, Begegnungen und Auseinandersetzungen mit Denkern und Dichtern der
Neuzeit, Wien, Miinchen 1960, S. 212.

32) VierteL, Karl Kraus (wie Anm. 1), S. 9.

) Ebenda, S. 1o0.
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wir es hoffen oder fiirchten sollen. Der unwahrscheinliche Ort, wo wir jetzt stehen, ist
der Schnittpunkt zweier entgegengesetzter Bewegungen; zweier kontradikeorischer Blick-
linien — oder vielmehr: hier scheint die Zeit gleichzeitig vorwirts und riickwirts zu laufen.

Da weif keiner, wohin er gelangen wird [...]. Man versuche, sich am geistigen Himmel zu

orientieren! Vergebens.>)

Diese Passage war Ausdruck einer tiefreichenden Skepsis, ob dereinst bei
Friedensschluss die Heimkehr aus der Etappe nach Wien iiberhaupt noch
moglich sei. Die raumliche Metaphorik zweier kontradiktorischer Perspekti-
ven artikuliert primir Hindernisse zeitlicher Wesensart, eine epochale Zisur
intendierend insofern, als das einst blithende Wien lediglich als unzeitgemif3er
Widerginger in die Kriegsgegenwart hineinragt. Es ist einerseits sowohl ein
melancholischer als auch ein kritischer Blick, den Viertel hier auf die Wiener
Kultur vor 1914 wirft; andererseits impliziert seine Betrachtung gleichfalls
einen zukunftstrichtigen, modernen Aspekt. Denn Kraus® ethische Integritit
und kiinstlerische Innovation hitte sich ohne den Wiener Kulturraum {iber-
haupt nicht ausbilden kénnen. So verdanke der Satiriker dem ,,genius loci“®)
der Stadt die entscheidenden Anstof3e fiir seine neuartige Kunstform; erstens,
weil die journalistischen Fehlleistungen der in Wien ansissigen »Neuen Freien
Pressec die Kreativitit des Satirikers stimulieren;*®) zweitens, weil hier Person-
lichkeitskult und satireaffines Milieu zusammentreffen:

Die Beliebtheiten konnten sich nicht beklagen, daf$ der Satiriker sie vernachlissigte. Wie
der Tag sie brachte, holte er sie aus den Spalten der Blitter hervor, die Publikumsmenschen,
all diese netten und tiichtigen Wiener und Européer, die einbekannten Reprisentanten
des Zeitgeists. Diese Gesellschaft hatte den Satiriker mit Huld bewillkommt — Wien bot
seinem besondern Sohne sofort die Schof(kindschaft an. Raisonnieren, Raunzen, Frozzeln
gehorte hier seit je zur Lebenskunst. [...] Alle Sachlichkeiten: Staat und Kirche, Politik
und Justiz, Wissenschaft und Geschift, traten in dem Reigen dieser Stadt als bunte Fi-
guren auf, der Prophet als Wurstel — warum sollte nicht auch der Satiriker mitspielen? [...]
Wien erwartete von Karl Kraus eine ergétzliche chronique scandaleuse. Er hitte als der
ungezogene Liebling der Wiener Grazien alt werden kénnen [...]. Karl Kraus nahm alle
Unliebenswiirdigkeit zusammen und wurde ein Spielverderber.”)

Wie Rom einst den antiken Satirikern liefert Wien also Kraus mit den loka-
len Medien und der Profilierungsneurose der hiesigen Bevolkerung erst den
passenden Stoff. Zudem inspiriert ihn Wien mit den formalen Ressourcen der
im stidtischen Kontext kultivierten Altwiener Komédie (,Wurstel) zu seiner
satirischen Kunst. Dariiber hinaus férdert die Stadt — Viertel diirfte nicht nur

34) Ebenda, S. 8f.
) Ebenda, S. 16.
%) Vgl. ebenda.
37) Ebenda, S. 18f.
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an die Theaterstiicke des von Kraus verehrten Johann Nestroy, sondern auch
an das satirische Feuilleton Ferdinand Kiirnbergers oder Leo Spitzers gedacht
haben — eine allgemeine satirische Atmosphire (,Raisonnieren, Raunzen,
Frozzeln®),®) dank der Kraus zunichst seine Satiriker-Karriere vorantreiben
konnte, bis dann die Nivellierung dieser Kultur bei ihm Abwehrreflexe her-
vorrief und zur Entwicklung jener aggressiven satirischen Stilmittel fiihree, die
Viertel als kiinstlerisches Novum im literarischen Feld herausstellt.

Mit dieser semantischen Zuspitzung inszenieren die Essays Wien als mythi-
schen Ursprungsort einer satirischen modernen Kunst. Argumentative Unterstiit-
zung holte sich Viertel dazu dhnlich wie Kraus bei Schillers Formentypologie,
gemifd welcher Satiriker wie Juvenal, Lukian oder Jonathan Swift ,mit demsel-
ben Gliick auch in den rithrenden und zirtlichen Gattungen gedichtet haben®
miissten.””) Kraus® satirische Texte werden auf dieser Folie als ;weltliche® Mo-
difikationen der jiingst vom Satiriker verfassten, idyllisierenden Naturgedichte
betrachtet:

Die Welt — als ein Irrweg, Abweg, Umweg zum Paradiese zuriick. Und so versuche ich
denn auch die Entwicklung dieser merkwiirdigen Begabung zu deuten: Intellektualitit als
ein Abweg, der zu Unmittelbarkeit, zum Geiste zuriickfithrt. Publizitit — ein Irrweg zu
Sprache zuriick. Die Satire — ein Umweg zum Gedicht.%)

Viertel richtet demnach in seinen Essays den Blick nicht nur aus der ostgalizi-
schen Etappe nach Wien und aus der Natur auf die Stadt, sondern auch von
der Peripherie der biirgerlichen Kunstanschauung auf deren Zentrum: von den
von ihr kunsttheoretisch marginalisierten satirischen Formen auf die hochgra-
dig prestigetrichtige, mit dem biirgerlichen Kunst-Nomos bestens konvergente
naturlyrische Gattung. Der Rekurs auf Schiller nutzte klug sowohl die kano-
nische Geltung des Weimarer Klassikers als auch die Reputation, tiber welche

3%) Ein Panorama der 8sterreichischen Satire von Mitte des 19. Jahrhunderts bis in die Gegen-
wart zeichnen die Tagungsbinde: Satire — Parodie — Pamphlet — Caricature en Autriche
A PEpoque de - Frangois-Joseph, 18841914, hrsg. von GILBERT Ravy und JEANNE BENay,
Rouen 1999; Ecritures et Langages satiriques en Autriche, 1914-1938, Satire in Osterreich,
1914-1938, hrsg. von GILBERT Ravy und JEANNE BENAY, Bern u. a. 1999; Osterreichische
Satire, 1933—2000, Exil — Remigration — Assimilatiqn, hrsg. von JEANNE BENAY, ALFRED
PraBIGAN und ANNE SAINT SAUVEUR, Bern 2003; Osterreich, 1945—2000, Das Land der
Satire, hrsg. von JEANNE BENaY und GERALD STIEG, Bern 2002.

%) SCHILLER, Theoretische Schriften (zit. Anm. 7), S. 742: ,Die pathetische Satyre mufl also
cherzelt aus einem Gemiite flieflen, welches von dem Ideale lebhaft durchdrungen ist.
Nur ein herrschender Trieb nach Ubereinstimmung kann und darf jenes tiefe Gefiihl
moralischer Widerspriiche und jenen glithenden Unwillen gegen moralische Verkehrtheit
erzeugen, welcher in einem Juvenal, Lucian, Dante, Swift, Young, Rousseau, Haller und
anderen zur Begeisterung wird. Die nehmlichen Dichter wiirden und miifften mit demsel-
ben Gliick auch in den rithrenden und zirtlichen Gattungen gedichtet haben [...].“ Siche
das entsprechende Zitat in: Kraus, Die Fackel (zit. Anm. 1), Nr. 443/444, S. 13f.

40) Viertew, Karl Kraus (zit. Anm. 1), S. 64.
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die satirischen Formen zum Ende der Aufklirungsperiode, als Schiller seine
Abhandlung formulierte, noch verfiigten.”') Allein, indem Viertel Kraus’ Zeit-
satire mittels der vom Satiriker verfassten Naturlyrik kiinstlerisch legitimiert,
bleibt sein Plidoyer fiir die satirischen Formen dem Normenkatalog sowie dem
Gattungstableau der biirgerlichen Kunstanschauung treu.

2. Humanismus versus Kapitalismus: Wien als Symbol

Liegler schrieb zur selben Zeit wie Viertel, allerdings im beschaulichen St. Pol-
ten, an Karl Kraus und sein Werk«.*?) Urspriinglich war die Monografie von
Kraus® Verleger Kurt Wolff als ,,Urkundenbuch [...], iiber das tunlichst keine
spitere Literatur- und Geschichtsklitterung mehr hinauskommen wird“,*) in
Auftrag gegeben worden. Die Fertigstellung des Textes verzogerte sich jedoch
derart, dass Wolff das Interesse daran verlor;*) wie er iibrigens auch von Vier-
tels Essays zunichst angetan gewesen war, sie indes nach dem Zerwiirfnis mit
Kraus nicht mehr publizieren mochte.”’) 1920 erschien Lieglers Studie daher
im Wiener Verlag Richard Lanyi; 1933 wurde sie ein weiteres Mal aufgelegt.
Wie Viertels Essays stellt die Monografie eine Sinnsuche dar: eine , Flucht in
den Geist®, dank der Liegler ,die eigene Menschenwiirde und den Glauben an
die Wahrhaftigkeit und das Gefiihl sittlicher Verantwortung® wiedererlangt

#) JorG ScHONERT, Satirische Aufklirung. Konstellationen und Krise des satirischen Er-

zihlens in der deutschen Literatur der zweiten Hilfte des 18. Jahrhunderts, S. 329—342.

Bislang unveréffentlichte Habilitationsschrift (eingereicht 1976 beim Fachbereich 14 der

Universitit Miinchen). Einsehbar unter <www.goethezeitportal.de/db/wiss/aufklaerung/

schoenert_satirische_aufklaerung.pdf< [10.05.2016].

Liegler war vor dem Krieg Beamter des Finanzministeriums und hatte 1911 als Erster in

einer Wiener Zeitung, dem »Wiener Montagblatt,, den ansonsten von der lokalen Presse

totgeschwiegenen Kraus gewiirdigt. Der Satiriker hatte dies registriert und fiir Liegler Kar-
ten fiir eine seiner Vorlesungen zuriicklegen lassen. Wihrend der Arbeit an der Monografie
intensivierte sich die Beziehung. Schliefflich war Liegler als Korrektor und Berater des

Satirikers titig. 1923 brach der Kontakt aufgrund einer von Liegler veranstalteten Nestroy-

Ausgabe ab. Siehe LIEGLER, Meine Erinnerung an Karl Kraus (zit. Anm. 29), bes. S. 8, 12,

16-18.

) WStLB L.N. 164.18s, zitiert nach Kraus, Briefe an Sidonie Nddherny von Borutin (zit.
Anm. 6), Bd. 2, S. 239. Es war geplant, das Buch in der von Georges Brandes herausge-
gebenen Reihe »Die Literatur. Sammlung illustrierter Einzeldarstellungen« zu publizieren.
Deren Binde waren Aristoteles, Dante, Schiller, Kleist, Ibsen, Storm, Maupassant oder
France gewidmet. Urspriinglich gehérte die Reihe dem Barde-Marquardt-Verlag. Es macht
den Anschein, als habe sich Wolff wihrend des Kriegs mit dem Gedanken getragen, die
Reihe zu tibernehmen. Siehe KarL Kraus und Kurt WoLFF, Zwischen jiingstem Tag und
Weltgericht. Briefwechsel 19121921, hrsg. von FrRIEDRICH PRAFFLIN, Géttingen 2007,
S. s1f,, 245.

) Wolff erkundigte sich in einem Brief vom 18. Dezember 1917 bei Kraus, ob er die Weiter-
finanzierung des Projekts fiir sinnvoll erachte. Siehe ebenda, S. 136f.

) Ebenda, S. 15-20; 135f.

i2)
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haben will.#) Das Buch war wie die Essays von Viertel das Bekenntnis einer
Lebenskrise, die mit Hilfe von Kraus {iberwunden worden war. Es wurde Zeit-
genossen zugeeignet, die eine dhnliche Erfahrung gemacht hatten.”)

Um wie >Karl Kraus. Ein Charakter und die Zeit« die sozialen Voraus-
setzungen fiir Kraus’ auflergewdhnliches kiinstlerisches Schaffen zu kliren,
beschiftigt sich »Karl Kraus und sein Werk« ebenfalls, und zwar akribisch,
mit der habsburgischen Gesellschaft. Die Monografie geht dazu weit ins 19.
Jahrhundert zuriick und fixiert mit dem Jahr 1848 ein Stichdatum, insofern
nach der gescheiterten Mirzrevolution habsburgische Machtpolitik, Plutokra-
tie und Presse einen Kulturzerfall verursachen, der notwendig den modernen
Satiriker auf den Plan ruft. So erloscht nach 1848 fiir Liegler eine ,,reine®, ,ede-
le* und ,,menschliche[]“ ,Volkskraft® — eine ,,altdsterreichische[] Heiterkeit* —,
die ,der letzte Ausklang der formfreudigen Weltanschauung des Barocke®
gewesen war.®) Symptomatisch erlahmt nach 1848 auch die Kreativitit der
Kiinstler, die zuvor Wolfgang Amadeus Mozart, Ludwig van Beethoven, Franz
Grillparzer, Nestroy oder Adalbert Stifter ausgezeichnet hatte.’) Hauptschul-
dig an dieser Entwicklung war, in gut Kraus’scher Manier, die Presse, die
gemifd Liegler nach 1848 zwar von der staatlichen Zensurbehérde weniger
reguliert wurde, die jedoch ab diesem Zeitpunkt ihre Inhalte immer stirker
den Kundenbediirfnissen anpasste, um auf dem freien Markt zu bestehen.™)
Anstelle der demokratischen und aufklirerischen Ideen, die die Zeitungen vor
1848 in Umlauf brachten, schwichten sie dadurch jetzt Ethos und Urteilskraft
des biirgerlichen Publikums. Und wihrend die konservativen, lindlichen
Gebiete der Habsburgermonarchie von dieser intelligiblen Degeneration des
Biirgertums verschont bleiben, sind es in > Karl Kraus und sein Werk« vor allem
die Grof3stidte, in denen Geldadel, jiidische Finanzmagnaten, Liberalismus,
Journalismus und intellektuelle Blassiertheit ihre Exzesse feiern.’!) Um 1900
erreicht dann in der Monografie der Moral- und Kulturzerfall in Wien seinen
gesamteuropiischen Hohepunkt und lisst — wie spiter in Hermann Brochs
yHofmannsthal und seine Zeit« (1955) — den Satiriker Kraus als ,letzte[s] War-
nungssignal“ entstehen.’?)

In ihren Grundziigen kommen diese Bedingungen des (Euvres von Kraus
ebenfalls in Viertels Essays zur Sprache. Die Diagnose lag auf der Hand, zihl-

46) LeoroLp LIEGLER, Karl Kraus und sein Werk, Wien 1920, S. 5.

“7) Ebenda, S. 6.

) Ebenda, S. 10.

4) Ebenda.

%) Ebenda, S. 28f.

) Ebenda.

>2) Ebenda, S. 10. Vgl. HERMANN BrocH, Hofmannsthal und seine Zeit, Frankfurt/M. 2001,
S. 170-195.
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ten doch zuvor entsprechende Uberlegungen zum Motivbestand der »Fackel..”?)
Im Einklang mit Kraus, Viertel oder etwa Robert Scheu ist denn auch Wien fiir
Liegler jener Ort der Erde, wo man sich auf das Unwesentliche konzentriert,
sich mit allen Mitteln — sei es Ornament, Personlichkeit oder Gemiit(lichkeit) —
der Logik der realen Dinge entwindet.’®) Allein, Wien bedeutet fiir Liegler
weitaus mehr als blof§ eine Stadt, deren Wirtschafts- und Medienhistorie Stoff
tir die Ursprungserzihlung der zeitgendssischen Satire liefert. Wien ist in»Karl
Kraus und sein Werk« zugleich ,das Symbol einer beinahe schon verschollenen
Kultur, die vergebens ihre alte Tradition verteidigt und sich gegen den Geist
der neuen Zeit mit seinem gewissenlosen Erwerbs- und Machtrausch wehrt.“%%)
Die Monografie unterscheidet folglich nicht nur zwischen einem habsburgi-
schen Kulturraum vor und nach 1848, sondern auch um 1900 zwischen einem
durch Kapitalismus und Presse moralisch ausgehohlten ,Neudsterreichertum
und Neuwienertum® sowie einem in der Stadt dazumal noch aufspiirbaren, in
die Zeit vor 1848 zuriickreichenden ,alten Osterreichertum[]“¢) das sich mit
aller Kraft gegen die ,,Entfremdung von der Natur*’) und gegen den Verlust
der urdsterreichischen, ins 17. und 18. Jahrhundert datierten Kulturwerte zur
Wehr setzt. Dieser in Wien gleichsam eingekapselte ,.edle[] Kern“®) ist der Sa-
tiriker Kraus, der, 1874 geboren, fiir Liegler zur letzten Generation zihlt, deren
kiinstlerische und moralische Wertmaf$stibe durch die altdsterreichische Kul-
tur und, damit gekoppelt, durch die Landschaften der Habsburgermonarchie
geprigt wurden, wie sie einst auf Nestroy wirkten und von Stifter kunstvoll
beschrieben werden.*)

Die Monografie aktualisiert auf diese Art und Weise ebenfalls die bis in
die Antike zuriickreichende Vorstellung der Satire als urbaner literarischer
,Gattung' bzw. des Satirikers als Satyrn, der, vom wertesicheren Land und aus
der Natur kommend, den Sittenverfall der Stadt verspottet. Und gleich Kraus
und Viertel rekurriert Liegler in diesem Kontext auf Schillers Formentypologie
und fasst entsprechend den Satiriker als einen Kiinstler auf, der ,von dem Ideal
lebhaft durchdrungen ist®, der ,mit demselben Gliick auch in den rithrenden
und zirtlichen Gattungen gedichtet haben® wiirde, und der wie ,die Dichter

%) Stellvertretend fiir die unzihligen Invektiven aus Kraus’ Feder die Aphorismen in>Pro domo
et mundo« (1912) in: Kraus, Schriften (zit. Anm. 9), Bd. 8, S. 257—265; zudem den Text von
Robert Scheu anlisslich des Todes des Wiener Biirgermeisters Karl Lueger in: DERs., Die
Fackel (zit. Anm. 1), Nr. 301-302, S. 37—45.

>4) Vgl. LieGLER, Karl Kraus und sein Werk (zit. Anm. 46), S. 62f.

%) Ebenda; Hervorhebung C. v. d. S.

%) Ebenda, S. 6of.

°7) Ebenda, S. 29.

%) Ebenda, S. 62.

) Ebenda, S. 6of.
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[...] Gberall [...] als [...] Zeuge[] und als [...] Richer der Natur® auftritt.%)
Dass Kraus nach seiner Hinwendung zur Naturlyrik diese Kriterien erfiille,
steht fiir Liegler ebenso aufler Frage. Dariiber hinaus konstruiert er eine gene-
rationsbedingte Verwandtschaft mit Stifters ,inbriinstiger Naturanschauung®
und dessen ,heilige[r] Lebenseinheit™:*) Der von der Wiener Presse und dem
in Wien ansissigen Kapital verursachte Kulturzerfall wird demnach von einem
Satiriker bekampft, der das urbane habsburgische Machtzentrum mit den auf
dem Land konservierten altosterreichischen Werten sowie mit den humanisti-
schen Idealen der Weimarer Klassik vermittelt.®?) Ergo wird Kraus als philan-
thropischer ,,Unmenschenfresser” sowie als ,,Imperativ reinen Menschentums*
gedeutet.*®) Mit Hilfe von Schillers Formentypologie wertet Liegler solcherart
nicht nur den als minderwertig erachteten Kunststatus der satirischen Formen
auf, sondern bringt zugleich Kraus satirische Texturen als moderne Variante
der Ideen und Formen der Weimarer Klassik in Umlauf.

Wien fungiert so in »Karl Kraus und sein Werk« als Symbol fiir ein kiinstle-
risches Schaffen, das sowohl dem Sitten- und Kulturzerfall in der Moderne als
auch der biirgerlichen Kunstauffassung bzw. ,einer aller geistigen Verantwort-
lichkeit entlaufenen Asthetik“) die Stirn bietet, deren ,,Grundsitze[]“®) der
ethisch und politisch engagierten Auseinandersetzung der Kunst mit der realen
Lebenswelt ebenso Steine in den Weg legen, wie sie Kraus’ satirische Formen
an die Peripherie der Kunst verbannen. Diese Invektive diirfte bewusst auch
auf Volkelts »System der Asthetike (1905/1910/1912) gemiinzt gewesen sein,
das in der Monografie verschiedentlich erwihnt wird.®®) Der Entwurf einer
alternativen Kunsttheorie, basierend auf satireadiquaten Normen, war fir
Liegler entsprechend dringend notwendig. Als Energiequellen fiir dieses — von
ihm selber nicht verwirklichte — Projekt sind dem Wien-Topos in »Karl Kraus
und sein Werk« eine altdsterreichische Landschaft eingeschrieben sowie, da-
mit assoziiert, Stifters physikotheologische Ekphrasis und Nestroys Altwiener

%) Ebenda, S. 58. Vgl. ScHILLER, Theoretische Schriften (zit. Anm. 7), S. 742, 728; zudem

Kraus, Die Fackel (zit. Anm. 1), Nr. 443/444, S. 13f.

) LiEGLER, Karl Kraus und sein Werk (zit. Anm. 46), S. 61.

©2) Zur Legitimierung der Satire berief sich etwa auch Kurt Tucholsky auf die von Schiller in-
spirierte Formentypologie. Siche Tucholskys Rezension von Heinrich Manns Romansatire
»Der Untertanc in: Die Weltbithne (zit. Anm. 2), 15 (1919), S. 303—308.

%) L1EGLER, Karl Kraus und sein Werk (zit. Anm. 46), S. 72, 92.

%) Ebenda, S. 9o.

%) Ebenda.

%) Ebenda, S. 79f., 323. Liegler bezicht sich dabei durchaus positiv auf Volkelts Analyse der
satirischen Strukturen per se, stellt aber im selben Kontext klar, dass fiir Kraus ,die all-
gemein verbindlichen Regeln der Schuldsthetik aufgehoben® sind, ,und zwar zu Gunsten
einer anderen Gesetzmifigkeit, die sich direkt aus der Grundstimmung, dem Wesen und
der Dynamik des Polemischen ableitet” (ebenda, S. 80).

) Ebenda, S. 61.
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Volkstheater;”) zudem die humanistische Kunst- und Weltanschauung der
Weimarer Klassik, die den satirischen Formen noch freundlich gesinnt gewesen
war; sowie schliefflich die Satire von Kraus.

3. Asphaltliteratur und Heimatkunst: Wien als Gegenwart

Benjamins Essay »Karl Kraus, publiziert 1931 in der Frankfurter Zeitung, ist
die komplexeste kunsttheoretische Auseinandersetzung mit dem Wiener Satiri-
ker in der literarischen Moderne. Sie zeugt von der Avantgardefunktion der sa-
tirischen Formen, umso mehr als Benjamins satirische Initiation dem gingigen
Muster folgt: Wihrend Europas soziale Distinktionen, ethische Grundwerte
und isthetische Maximen im Ersten Weltkrieg einen drastischen Kurssturz
erfuhren und an Evidenz einbiifiten, hatte auch er begonnen, wahrscheinlich
auf die Anregung Werner Krafts hin, ab dem Jahr 1916 intensiv Kraus’ »Fackel«-
Hefte und dessen Lyrikbiande »Worte in Verse« (1916-1930) zu studieren. Wie
viele Zeitgenossen nahm also auch er die Zeitgeschehnisse mittels einer in Wien
satirisch justierten Optik wahr.%®)

Wie nachhaltig dieser Eindruck gewesen war, zeigt Benjamins konstante
Beschiftigung mit der Satire in den folgenden Jahren. Zwischen 1918 und
1923 libte er sich im Verfassen satirischer Glossen auf den Berner Universitits-
betrieb.*”) 1926 gab er seinen Einstand als Kulturkritiker mit einem inhaltlich
und stilistisch von der »Fackel« inspirierten Verriss Fritz von Unruhs.”’) In der
zweiten Hilfte der Dekade fungierte er als kritischer Beobachter der Satireszene
der Weimarer Republik, in der sich auch Kraus bewegte.”’) Insbesondere den
linksbiirgerlichen Satirikern, namentlich Erich Kistner, Hermann Kesten,
Walter Mehring und Kurt Tucholsky warf er im Rahmen dieser Titigkeit vor,
mit ihren zynischen Karikaturen der deutschen Verhiltnisse die kiinstlerische
Integritit der satirischen Formen, fiir die Kraus’ Texte einstanden, verletzt
und die Satire zu ,eine[m] Konsumartikel“ entwiirdigt zu haben.”?) Benjamin

%) Vgl. WarTeR BENjamIN, Gesammelte Schriften, hrsg. von RoLr TiepEMANN und HEr-
MANN SCHWEPPENHAUSER unter der Mitwirkung von THEODOR W. ADORNO und GER-
SCHOM SCHOLEM, Frankfurt/M. 1991, Bd. 2.3, S. 1078.

%) Benjamins satirische Versuche sind zusammengestellt in: Ebenda, Bd. 4.1, S. 441—470, bes.
S. 441-448.

%) Ebenda, Bd. 3, 23—28. Zu Benjamins von Kraus beeinflusstem Einstand als Literaturkritiker
ALexaNDER HoNoLp, Der Leser Walter Benjamin. Bruchstiicke einer deutschen Literatur-
geschichte. Berlin 2000, S. 209—220.

") Zu Benjamin als Beobachter der Satire-Szene der Weimarer Republik siche die Rezensio-
nen in: BENjaMIN, Gesammelte Schriften (zit. Anm. 68), Bd. 3, bes. S. 171-174, 219—225,
279-283, 448f; Bd. 4.1, S. 552—554.

72) Ebenda, Bd. 3, S. 281.
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attackierte damit eine Berliner Autorengruppe, deren Satiren, was Aggressi-
onsgrad und Objektwahl anging, aus seiner Sicht zu starke Konzessionen an
den profitinteressierten Kulturbetrieb, etwa an den Ullstein-Verlag, machten.”)
Satirische Formen hatten in der Weimarer Republik zwar Konjunktur: aller-
dings — worauf Benjamin mehrfach hinwies — um den Preis ihres kiinstlerisch-
ethischen Gehalts.”)

Benjamins Interesse an den satirischen Formen minderte sich dadurch
keineswegs. Ganz im Gegenteil integrierte er sie systematisch in seine Uberle-
gungen zu einer antibiirgerlichen bzw. materialistischen Asthetik. Auch Grof3-
stadte spielten dabei eine wichtige Rolle: So st6fft man in Benjamins Texten
nebst Berlin, wo die Kulturindustrie die satirischen Formen zynisch werden
lasst, auch auf Paris als Griindungsort eines sozialkritischen Kabaretts”®) sowie
auf Wien, das wie bei Viertel und Liegler im Verbund mit der Habsburgermo-
narchie als Ursprungsmythos der zeitgendssischen Satire inszeniert wird. In der
Rezension von Polgars satirischem Kurzprosaband »Hinterland« skizziert Ben-
jamin 1929 zu diesem Zweck eine iiber Nestroy und die Kasperle-Figur bis zu
Abraham a Santa Clara ins Barock zuriickreichende Traditionslinie Altwiener
Spottkultur,’) die er andersherum mit Polgar, Kraus, Alfred Kubin, der fiir den
»Simplicissimus« zeichnete, sowie dem Starschauspieler Max Pallenberg in die
eigene Schreibgegenwart verldngert:

Es ist nachgerade iiberhaupt die europiische Rolle des Osterreichertums geworden, aus
seinem ausgepowerten Barockhimmel die letzten Erscheinungen, die apokalyptischen
Reiter der Biirokratie zu entsenden: Kraus, den Fiirsten der Querulanten, Pallenberg, den
geheimsten der Konfusionsrite, Kubin, den Geisterseher in der Amtsstube, Polgar, den
Obersten der Saboteure.””)

73) Die satirisch-zynischen Verhiltnisse im Ullstein-Verlag schildert eindriicklich Vicky Baum,

Es war alles ganz anders, Kéln 2018, S. 232-334.

Ahnliche Vorwiirfe erhob ebenfalls Kraus anfangs der 1930er Jahre in der »Fackel.. Siche

Kraus, Die Fackel (zit. Anm. 1), Nr. 847-851, S. 77f. Tatsichlich litt Tucholsky unter der

vom Ullstein-Verlag verlangten Entschirfung seiner Satiren. Sieche MicuaeL Hepp, Kurt

Tucholsky, Reinbek/H. 1998, S. 115f. Im gemeinsam mit John Heartfield publizierten Text-

Bildband >Deutschland, Deutschland iiber alles, erschienen 1929 in Willi Miinzenbergs

Neuem Deutschem Verlag, verspottete er denn auch die kiinstlerische und moralische

Nivellierung der satirischen Formen durch die kommerzielle Revueproduktion. Sieche KurT

TucHoLsKY, Gesamtausgabe. Texte und Briefe, hrsg. von ANTJE BoNITZ, DIRK GRATHOFFE,

MicuAeL Hepp und GERHARD KRAIKER, Reinbek/H. 2004, Bd. 12, S. 99—107. Allgemein

zur Skonomischen Bedingtheit satirischer Gesellschaftskritik in der Weimarer Republik

PETER JELAVICH, Berlin Cabaret, Cambridge/Massachusetts 1993, S. 187—209.

7%) BENjAMIN, Gesammelte Schriften (zit. Anm. 68), Bd. 3, S. 183f.

7%} Ebenda, S. 200.

77) Ebenda. Benjamin spielt hier auf Kubins 1909 erschienenen Roman >Die andere Seite« an.
Vgl. ALFrRED KuBIN, Die andere Seite, Reinbek/H. 2014, bes. S. 233. Zu Pallenberg im
vorliegenden Aufsatz Anmerkung 22.

74)
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Mit ein Grund fiir die Funktionalisierung der Habsburgermonarchie als Ent-
stehungsort einer satirischen Kapitalismuskritik war auch hier — wie zuvor
schon bei Liegler und Viertel — die geografische Einbettung der Kulturmet-
ropole Wien in eine osterreichische Naturidylle, in deren Schatten sich Polgar
(vor dem Krieg in Wien lebend und arbeitend) ,,sein[en] Spott gekiihlt“ habe.”)
Neben dieser sowohl von der Satyr-Etymologie als auch von Schillers Formen-
typologie inspirierten symbolischen Argumentationsstrategie ist die osterreichi-
sche Satire indes fiir Benjamin auch deshalb von spezieller Bedeutung, weil ihm
die spezifische habsburgische Traditionslinie die Méglichkeit bietet, den Ur-
sprung der modernen satirischen Formen noch vor die Aufklirung ins Barock
zu datieren. Dadurch werden analog zum Trauerspiel des 17. Jahrhunderts die
satirischen Formen als vor- und antibiirgerliche Stilmittel zur Uberwindung
der biirgerlichen Kunstanschauung beworben. Benjamins Habilitationsschrift
»Ursprung des deutschen Trauerspiels< (1928) will entsprechend explizit dem
»Papst der Asthetik“ Volkelt das Handwerk legen.”)

Diese antibiirgerliche Zuschreibung griff Benjamin dann wiederum anfangs
der 1930er Jahre in >Karl Krausc auf. Die erste der drei im Essay isolierten
Charakterschichten (Allmensch’, ,Dimon’, ,Unmensch°) situiert den Wiener
Satiriker und mit ihm die satirischen Formen zunichst ebenfalls im weltan-
schaulichen und kulturellen Milieu der Habsburgermonarchie. Die Urteils-
kriterien der »Fackelc beruhen demnach in der konservativ-reaktioniren Ebene
des ,Allmenschen’ auf der theologischen Erbmasse des 17. Jahrhunderts, die
nach Benjamin die geistigen Koordinaten der Habsburgermonarchie bis vor
den Ersten Weltkrieg bestimmt.*’) Zudem wird in der ,Allmensch*-Ebene die
Habsburgermonarchie semantisch mit den humanistischen Ideen Schillers und
Goethes angereichert; dariiber hinaus hilt Benjamin eine weltanschauliche
Verwandtschaft zwischen Kraus und Stifter fest.®!) Kraus’ Texte werden derart
wie in>Hinterland«sowie bei Viertel und Liegler mit der Weimarer Klassik und
einem habsburgischen Kulturraum assoziiert, dessen barocke und satirische
Konnotationen ihn als Alternative zu einem literarischen Feld lesbar machen,
das vom biirgerlichen Kunst-Nomos beherrscht wird. Es ist nicht zuletzt die

78) BENjAMIN, Gesammelte Schriften (zit. Anm. 68), Bd. 3, S. 199.

7%) Siehe Benjamins Angriffe auf Volkelt in: Ebenda, Bd. 1.1, S. 279; Bd. 1.3, S. 879f.

89) Ebenda, Bd. 2.1, S. 339f. Zum »Karl Kraus-Essay CHRISTIAN ScHULTE, Ursprung ist das
Ziel. Walter Benjamin iiber Karl Kraus, Wiirzburg 2003. Allgemein zu Kraus und Benjamin
ALExANDER Honovp, Karl Kraus, in: Benjamin-Handbuch. Leben — Werk — Wirkung,
hrsg. von BURKARDT LINDNER, Stuttgart 2011, S. 522—538; JosEr FURNKAS, Zitat und Zer-
stérung. Karl Kraus und Walter Benjamin, in: Verabschiedung der (Post-)Moderne? Eine
interdisziplindre Debatte, hrsg. von JacQUEs LE RIDER und GERARD RAULET, Tiibingen
1987, S. 209—224.

81) BenjaMIN, Gesammelte Schriften (zit. Anm. 68), Bd. 2.1, S. 339f.
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tiberkommene Sympathie von Satiriker und Natur — also Kraus’ Empathie fiir
Tiere, seine geologischen und kosmologischen Weltgerichte —, die Benjamin
anfiihrt, um diese Traditionsbeziige zu legitimieren.®?)

Vermittelt iiber die ,ddmonischen® Wesensmerkmale des Satirikers gelangt
man dann schliefSlich auch in >Karl Krausc aus dem habsburgischen Kultur-
und Naturraum des ,Allmenschen’ nach Wien. Alles andere als zufillig plat-
ziert Benjamin diese Stadt, die er zuvor bereits als Ursprung und Symbol der
satirischen Formen vorgestellt hat, ebenfalls in der progressiv-revolutioniren
Ebene des ,Unmenschen’. Zu diesem Zweck deutet er zwei Begriffe um: Die
erste Reinterpretation betrifft das Genre der ,Heimatkunst®, als deren ,einzig
rechtmiflige Form® die Satire vorgeschlagen wird;*?) die zweite Neuauslegung
betrifft das Etikett des ,Wiener Satiriker[s]“.**) Der darin mitschwingende
Lokalbezug, der mit der Universalititsforderung der biirgerlichen Kunstan-
schauung konfligiert und Kraus’ Schaffen von konservativen Literaturkriti-
kern entsprechend regelmiflig zur kiinstlerischen Disqualifizierung angeheftet
wurde,®) beférdert Benjamins Begriffsoperation umgekehrt zum Pridikar fiir
einen kritischen Wirklichkeitszugriff, wie ihn seine materialistische Asthetik
fir die moderne Kunst einfordert.*) Mit dieser Dekonstruktion gab >Karl
Kraus« zu bedenken, dass sich wahre patriotische Kunst nicht wie die Heimat-
kunst im Sinne der von Adolf Bartels im Kunstwart eingefithrten Bedeutung
auf die zeitenthobene Natiirlichkeit der Scholle besinnt,*”) sondern nachgerade
konkrete soziale Brennpunkte im tendenziell stadtischen Kontext bearbeitet.

82) Ebenda, S. 341.

%) Ebenda, S. 354. Benjamin beschiftigte die These der Satire als Heimatkunst nachhaltig.
Siche Soma MORGENSTERN, Kritiken - Berichte - Tagebiicher. Liineburg 2001, S. 545, 549.
Vgl. dagegen die von Hugo von Hofmannsthal im Jahr 1919 gehaltene Rede »Die Bedeu-
tung unseres Kunstgewerbes fiir den Wiederaufbaus, in der die Regeneration der durch den
Ersten Weltkrieg fragwiirdig gewordenen biirgerlichen Kunstauffassung durch die Riick-
besinnung auf die im lindlich-konservativen Kontext von alters her gepflegten dsthetischen
Formen anempfohlen wird. Siche Hugo von HOFMANNSTHAL, Gesammelte Werke in zehn
Einzelbinden, Reden und Aufsitze, Bd. 2, 1914-1924, hrsg. von BERND SCHOELLER in
Beratung von Ruporr Hirsch, Frankfurt/M. 2010, S. 55-68, bes. S. 59f.

84) BeEnjaMIN, Gesammelte Schriften (zit. Anm. 68), Bd. 2.1, S. 354.

%) Siehe die Pressestimmen zur Inszenierung der »Uberwindlichenc an der Berliner Volksbiih-
ne in: Kraus, Die Fackel (zit. Anm. 1), Nr. 827-833, S. 11-32. Benjamin hatte die Auffiih-
rung fiir »Die Literarische Weltc am 1. 11. 1929 rezensiert. Siehe BENjaMIN, Gesammelte
Schriften (zit. Anm. 68), Bd. 4.1, S. 552—554.

89) Ebenda, Bd. 2.1, S. 339f.

%) Zur Heimatkunst KARLHEINZ ROSsBACHER, Heimatkunstbewegung und Heimatroman.
Zu eciner Literatursoziologie der Jahrhundertwende, Stuttgart 1979; zur a-politischen Hal-
tung dieser Kunstform bes. S. 56—60. Zur Heimatkunst in den 1920er und frithen 1930er
Jahren ULrike Hass, Vom Aufstand der Landschaft gegen Berlin, in: Literatur der Wei-
marer Republik, 1918-1933, hrsg. von BERNHARD WEYERGRAF (= Hanser Sozialgeschichte
der deutschen Literatur vom 16. Jahrhundert bis zur Gegenwart 8), Miinchen, Wien 1995,

S. 340-370.
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Anders gesagt: Der Stoff der modernen Kunst ist der Asphalt der kapitalisti-
schen Metropolen, die ihr gemifle urbane Form die Satire und der Ort, wo sie
gegenwirtig exemplarisch geschaffen wurde — Wien.®)

4. Antibiirgerliche Schiffscrew: Wien als Utopie

Kontextualisierung, Motive sowie Argumente von Benjamins »Karl Kraus-
Essay bezogen ihre Semantik aus der zeitgendssischen Debatte um die Kunst-
qualitdt der satirischen Formen, die damals prominent am Exempel von Kraus
ausgetragen wurde.*) Mit Hilfe von Theodor W. Adorno hatte sich Benjamin
alle relevanten Publikationen besorgt, darunter die Arbeiten Viertels und
Lieglers.”®) Wihrend >Karl Kraus. Ein Charakter und die Zeit« im »Karl Kraus«-
Essay gut wegkommt — der Entscheidungsnotstand an der Bruchkante der biir-
gerlichen Systeme besitzt gewisse Ahnlichkeiten mit der vordifferentiellen und
-kulturellen Charakterschicht des ,Dimons’, in die Benjamin den archaisch-
mythischen Ursprung des Satirikers verlegt —,”') bildet »Karl Kraus und sein
Werk« hingegen die polemische Basis von Benjamins Charakteranalyse. Liegler
wurde sowohl als einer der von Benjamin verachteten Adepten’?) des Satirikers
angegriffen als auch fiir seine biirgerlich-humanistische Interpretation. Auf
die ausfiihrliche Pressehistorie in der Monografie anspielend, heifdt es in >Karl
Kraus« zum Ende des ,Allmensch-Abschnitts:

Die Zeitung ist ein Instrument der Macht. Sie kann ihren Wert nur von dem Charakter
der Macht haben, die sie bedient; nicht nur in dem, was sie vertritt, auch in dem, wie sie es

%) Vgl. BENJAMIN, Gesammelte Schriften (zit. Anm. 68), Bd. 2.1, S. 365: ,,So bestitigt sich:
Biirgertugenden sind alle Einsatzkrifte dieses Mannes von Haus aus; nur im Handgemenge
haben sie ihr streitbares Aussehen erhalten. Aber schon ist niemand mehr imstande, sie zu
erkennen; niemand imstande, die Notwendigkeit zu fassen, aus welcher dieser grofle biirger-
liche Charakter zum Komédianten, dieser Wahrer goethischen Sprachgutes zum Polemiker,
dieser unbescholtene Ehemann zum Berserker geworden ist. Das mufSte aber geschehen, da
er die Anderung der Welt bei seiner Klasse, bei sich zu Hause, in Wien zu beginnen dachte.”

89) Zur Debatte CHRISTIAN VAN DER STEEG, 50 Jahre Karl Kaus. Robert Musils Differenzie-

rung Dichtung/Satire, in: Musil-Forum 33 (2013/2014), S. 162-176.

WAaLTER BENJAMIN, Gesammelte Briefe, hrsg. vom Theodor W. Adorno-Archiv, Frank-

furt/M. 1997, Bd. 3, S. 514; Brief an Adorno vom 29. 3. 1930.

) Zustimmend duflerte sich Benjamin iiber Viertel im »Karl Kraus-Essay an zwei Stellen.

Siehe BenjamiN, Gesammelte Schriften (zit. Anm. 68), Bd. 2.1, S. 345, 360. Beim von

Benjamin forcierten Begriff des Dimonischen handelt es sich ebenfalls um einen Topos der

Kraus-Rezeption. Diskursprigend war die Beschreibung des Satirikers als unheimlichen

Vorlesers durch Karin Michaelis, abgedruckt in: Kraus, Die Fackel (zit. Anm. 1), Nr. 336—

337, S. 42—46, bes. S. 45f.; daran ankniipfend: VierTeL, Karl Kraus (zit. Anm. 1), S. 72.

Siehe auch die Ablehnung des Dimonischen zugunsten eines menschlichen Wesenszugs in:

LieGLER, Karl Kraus und sein Werk (zit. Anm. 46), S. 390-392, 395.

Vgl. die berithmte Kritik in der »Einbahnstrasse« in: BENjaMIN, Gesammelte Schriften (zit.

Anm. 68), Bd. 4.1, S. 121.

90)

92)
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tut, ist sie ihr Ausdruck. Wenn aber der Hochkapitalismus nicht nur ihre Zwecke, sondern
auch ihre Mittel entwiirdigt, so ist eine neue Bliite paradiesischer Allmenschlichkeit von
einer ihm obsiegenden Macht so wenig zu gewirtigen, wie eine Nachbliite goethescher oder
claudiusscher Sprache. Von der herrschenden wird sie zu allererst darin sich unterscheiden,
dafs sie Ideale, die jene entwiirdigte, auf8er Kurs setzt.”)

Und zu Beginn des ,Dimon‘-Abschnitts:

Das grofle Werk von Leopold Liegler ist aus apologetischer Haltung erwachsen. Kraus
als ,ethische Personlichkeit” zu beglaubigen, ist sein erstes Vorhaben. Das geht nicht. [...]
[Dliese unbestechliche, cingreifende, wehrhafte Sicherheit kommt nicht aus jener edlen,

dichterischen oder menschenfreundlichen Gesinnung, der die Anhénger sie gern zuschrei-
ben.”%)

Damit distanziert sich Benjamin zugleich jedoch auch von der von ihm in»Karl
Kraus« vorgeschlagenen reaktioniren, ,allmenschlichen® Charakterebene. In
Konkurrenz zum ,klassischen [Humanismus]“, den, in dieser Ebene situiert,
die Texte Johann Wolfgang von Goethes, Matthias Claudius’, Schillers, Stifters
und ganz allgemein die biirgerlichen Kunstwerke transportieren, vertritt daher
der ,Unmensch‘-Abschnitt die These eines fiir das (Euvre von Kraus signifikan-
ten ,,realen Humanismus®, der auf marxistischen Werten fufst.”®) Zusitzlich zu
diesem Tausch der Ideologien substituiert der ,Unmensch‘-Abschnitt eine der
fundamentalsten Annahmen der biirgerlichen Asthetik — die der organisch-
schopferischen Werkgenese — durch ein produktionsisthetisches Prinzip der
Destruktion, wie es paradigmatisch die satirische Zitiertechnik der »Fackel
umsetzt.”) Diese Vereinnahmung von Kraus fiir den Klassenkampf, zu der sich
Benjamin aufgrund eines Rosa Luxemburg gewidmeten >Fackel-Texts berech-
tigt fihlte, ist mitnichten unproblematisch.””) Allein kunsttheoretisch ist sie
nachvollziehbar: Die satirischen Formen begriindeten solcherart nunmehr den
systemischen Kern von Benjamins materialistischer Kunsttheorie.

%) Ebenda, Bd. 2.1, S. 344.

%) Ebenda, S. 345, 348.

%) Ebenda, S. 363.

%) Ebenda, S. 366f. Benjamin beruft sich dazu auf: Aporr Loos, Trotzdem, Gesammelte
Schriften, 1900-1930. Unveridnderter Neudruck der Erstausgabe 1931, hrsg. von ApoLE
OreL, Wien 1997, S. 184.

?7) Benjamin zitiert ausfiihrlich diesen »Fackel-Text, der zwar den Kommunismus als ,kon-
stante Drohung® gegen ein inhumanes Besitzbiirgercum begriif3t, der aber die gegenwirtige
politische Praxis der kommunistischen Parteien zum Teufel wiinscht. Siehe Kraus, Die
Fackel (zit. Anm. 1), Nr. 554—556, bes. S. 8; vgl. BENjamIN, Gesammelte Schriften (zit.
Anm. 68), Bd. 2.1, S. 366. Zum Interesse von Kraus an Luxemburg und einer allfilligen
kommunistischen Ausrichtung des Satirikers vgl. die unterschiedlichen Ansichten von
ALFRED PraBIGAN, Karl Kraus und der Sozialismus, Wien 1976, S. 251f.; RoBERT COHEN,
Ein Brief Rosa Luxemburgs und die Folgen oder die Linie Luxemburg — Kraus — Benjamin,
in: Das Argument 38 (1996), H. 213, S. 94-107, S. 100f.
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Die dezidierte Distanzierung von Liegler verdeckt mithin nicht nur die Inte-
gration von dessen Kraus-Exegese in Benjamins Konzept der Charakterebenen.
Sie tduscht ebenso tiber die Primisse hinweg, die Benjamin mit Liegler, aber auch
Viertel teilt: Alle drei betrachten Kraus als einen , Diskursivitdtsbegriinder®,”)
dessen satirisches (Euvre im literarischen Feld die Souverinitit des satirekri-
tischen biirgerlichen Kunst-Nomos herausgefordert und im Ersten Weltkrieg
seinerseits verdringt hat. Benjamin zog freilich die lingst filligen, radikalen
Konsequenzen aus der Avantgardefunktion der satirischen Formen, indem er
mittels der Umstellung der Kunst auf das produktionsisthetische Prinzip der
Destruktion die von Viertel andeutungsweise und von Liegler scharf kritisierte
biirgerliche Asthetik endgiiltig aushebelte und damit die kunsttheoretische
Logik im literarischen Feld kategorisch revolutionierte: Zeitgleich mit Brechts
und Piscators epischem Theater, den progressiv-neusachlichen Zeitromanen so-
wie den modernen Romanen Musils, Alfred Doblins oder Thomas Manns warf
Benjamin die Maximen der biirgerlichen Kunst (Autonomie, Universalitit,
Organizitit, Introspektion, Humor etc.) sozusagen iiber Bord und formierte
eine Asthetik der literarischen Moderne auf dem Fundament von Montage,
soziologischer Analyse, gesellschaftskritischem Engagement sowie nota bene
satirischem Witz.”?)

Der biirgerlichen Kunstanschauung mit ihrer philanthropischen Wertebasis
stand auf diese Art und Weise anfangs der 1930er Jahre im literarischen Feld
der Weimarer Republik eine materialistische Asthetik gegeniiber, der die sati-
rischen Formen grundlegend einen misanthropischen Wesenszug einschrieben.
Der Satiriker war nun nicht mehr, wie noch bei Viertel und Liegler (die sich

%) Zum Begriff MicHEL FoucauLt, Was ist ein Autor?, in: DERS., Schriften, Bd. 1, Frankfurt/M.
2001, S. 1003—1041, hier: S. 1022.

) Vgl. bspw. die Inversion der Axiome der biirgerlichen Asthetik in: ERwIN PISCATOR,
Schriften, Berlin 1968, Bd. 2, S. 50: ,An Stelle des Privaten tritt das Allgemeine, an Stelle
des Besonderen das Typische, an Stelle des Zufilligen das Kausale. Das Dekorative wird
abgelést vom Konstruktiven. Dem Emotionellen wird als gleichwertig das Rationelle
beigeordnet, und das Sensuelle wird durch das Pidagogische, das Phantastische durch
die Wirklichkeit, das Dokument, abgeldst.“ Keineswegs zufillig inszenierte Piscator auf
dem Hoéhepunkt seiner Wirksamkeit in der Weimarer Republik Haeks Romansatire »Die
Abenteuer des braven Soldaten Schwejk«. Mit dieser Produktion perfektionierte der Re-
gisseur das Konzept einer politischen Dramaturgie, wie er es im Verlauf der 1920er Jahre
entwickelt hatte; entsprechend betrachtet er die Auffithrung als Meilenstein des epischen
Theaters. Siehe ebenda, Bd. 1, S. 57. Zur satirischen Konstitution der neusachlichen Roma-
ne von Hermann Kesten, Erich Kistner und Gabriele Tergit vgl. DEEsE, Neue Sachlichkeit
zwischen Satire und Sentimentalitit (zit. Anm. 13). Zur Bedeutung der satirischen Formen
fiir die Genese des modernen Romans die Hinweise bei WALTER FaNTA, Die Entstehungs-
geschichte des »Mann ohne Eigenschaften< von Robert Musil, Wien, Kéln, Weimar 2000,
S. 212-229. Die Untersuchung satirischer Strukturen in Déblins >Berlin Alexanderplatz
(1929) und Thomas Manns >Der Zauberberg: (1924) ist nach wie vor ein Forschungsdesi-
derat.
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dazu auf Schiller beriefen), ein heimlicher Naturliebhaber und Menschen-
freund, sondern der ,reale Humanismus zeichnete sich in »Karl Kraus< neben
seiner Assoziierung mit der modernen Grof$stadt dadurch aus, dass der Satiri-
ker — und in der Verlingerung der moderne Kiinstler — den realen Stoff gleich
einem Kannibalen verspeist, um mittels Zitat, Montage und Karikatur die
sozialen Antagonismen in seine Kunstwerke zu transponieren: ,Der Satiriker
ist die Figur, unter welcher der Menschenfresser von der Zivilisation rezipiert
wurde®.'”?) Mit der Metapher des satirischen Kannibalen griff Benjamin eben-
falls auf ein diskurstypisches Bild zuriick, das auch Liegler, freilich im Sinne
des philanthropischen ,,Unmenschenfressers®,'”") verwendet. Anders als in»Karl
Kraus und sein Werk« bilden Kapitalismuskritik, klassischer Humanismus'
und satirische Formen bei Benjamin indes keine schlagkriftige Allianz mehr.
Stattdessen war der satirische Kannibale in »Karl Kraus« ein basales Denkbild
zur kunsttheoretischen Reflexion einer literarischen Moderne, deren satirische
Matrix zu diesem Zeitpunkt bereits weit tiber das (Euvre von Kraus hinaus-
reichte.

Dies verdeutlicht eine Textpassage aus dem Nachlass, die aus dem Kontext
des > Karl Kraus«-Essays stammt. Sie verindert nochmals die Konstellation von
satirischen Formen, moderner Kunst und Wien. Es handelt sich dabei um
eine an die barocke Emblematik ankniipfende Seefahrer-Allegorie, in der eine
Art modernes Narrenschiff das alte Europa mit seinen vom Krieg befleckten,
biirgerlichen Idealen und seiner durch die Armut an Erfahrung'®?) in die Krise
geratenen Kunst achtern liegen ldsst, um einen von Kannibalen bewohnten —
satirischen — Kontinent anzusteuern. An Bord des Schiffes befinden sich die
Pioniere der materialistischen Asthetik, fiir die allesamt gilt, dass satirische
Formen in ihrer Werkbiografie von zentraler Bedeutung sind.'”®) Einer von

100) BEnjaMIN, Gesammelte Schriften (zit. Anm. 68), Bd. 2.1, S. 355.

101) LieGLER, Karl Kraus und sein Werk (zit. Anm. 46), S. 72, 92.

192) Vgl. Benjamins berithmte These von der Unméglichkeit von Erfahrung im und nach dem
Ersten Weltkrieg in: BENjaMIN, Gesammelte Schriften (zit. Anm. 68), Bd. 2.1, S. 213-219;
vgl. Bd. 2.2, S. 438—465.

19%) Zur satirischen Prigung Paul Klees MicHAEL BAUMGARTNER und RAINER LawIcki, Sati-
re — Ironie — Groteske, Bielefeld, Berlin, Bern 2013; zur Satire Scheerbarts ERNsT OSTER-
kaMP, Die Gegenwirtigkeit von Paul Scheerbarts Gegenwelten, in: Uber Paul Scheerbart IT.
100 Jahre Scheerbart-Rezeption in drei Binden, hrsg. von MicHAEL M. ScHARDT und Hir-
TRUD STEEFEN, Bd. II: Analysen, Aufsitze, Forschungsbeitrige, Paderborn 1996, S. 236—
259, bes. S. 239—241; PETER HALBORN, Paul Scheerbart. Ein komischer Ulkist, in: Uber
Paul Scheerbart II. 100 Jahre Scheerbart-Rezeption in drei Binden, hrsg. von MicaAEL M.
ScuarDT und HirtRUD STEFFEN, Bd. II: Analysen, Aufsitze, Forschungsbeitrige, Pader-
born 1996, S. 364—378. Scheerbart bezeichnet Swift als seinen ,geistige[n] Urgrof$vater®.
Siehe PAuL ScHEERBART, 70 Trillionen Weltgriifle. Eine Biographie in Briefen, 18891915,
hrsg. von PauL und MECHTILD RauscH, Berlin 1991, S. 104. 1906 erschienen zwei Gedichte
von Scheerbart in der »Fackel«. Siehe Kraus, Die Fackel (zit. Anm. 1), Nr. 205, S. 22—24.



44 Christian van der Steeg

ihnen — Kraus — nimmt eine Sonderrolle ein. Blinder als die anderen Reisenden
fahrt er mit, weil die von ihm gesellschaftspolitisch und kiinstlerisch vertrete-
ne, ,reaktionire[] Theorie“ stirker als bei den anderen Passagieren im Wider-
spruch zur ,revolutionire[n] Praxis des personlichen satirischen Schreibens
steht.'”) Diese Sonderrolle gebiihrt ihm aber auch als Diskursivititsbegriinder,
dessen satirisch-moderne Heimatkunst sich kritisch zur biirgerlichen Kunst-
anschauung verhilt, und fast mehr noch, weil sie die materialistische Asthetik
als — positive — Utopie antizipiert:'%)

Man mufS schon Paul Scheerbart lesen, vor allem seine Menschen sprechen héren, um zu
begreifen, wieviel Ornament unsere Rede [...] hat, man muf§ schon mit Bert Brecht die
Armut des Herrn Keuner [...] ermessen und mit Paul Klee auf die Krallenfiiffe des Ange-
lus Novus geblickt haben [...], um zu ermessen, wie das Schiff[,] das diese Auswanderer
aus dem Europa des Humanismus in das gelobte Land der Menschenfresserei trigt, seine
Segel gesetzt hat. {Jedenfalls wissen wir seinen Namen ,Die Armut’ und daff auf diesem
Schiff Karl Kraus der blindeste Passagier ist.} Scheerbart und Ringelnatz, Loos und Klee,
Brecht und S[alomon] Friedlinder — sie alle stoffen von den alten Ufern, den iiberreichen
Tempeln voll von edlen, mit Opfergaben feierlich behingten Menschenbildern, ab, um
sich dem nackten Zeitgenossen zuzuwenden, der schreiend wie ein Neugeborenes in den
schmutzigen Windeln dieser Epoche liegt. Was diese Mannschaft inspiriert, ist zuletzt das
BewufStsein, dafl die Einrichtung des menschlichen Daseins im Sinne der Produktions-
steigerung, der besseren Verteilung der Konsumgiiter, der Vergesellschaftung der Produk-
tionsmittel mehr und anderes verlangt als eine komfortable Weltbegliickungslehre [...].1%¢)

»~Auswanderer® sind diese Kiinstler somit lediglich insofern, als sie aus dem
Jklassisch-humanistischen” Europa und dem Machtbereich des biirgerlichen
Kunst-Nomos endgiiltig ausreisen. In Tat und Wahrheit sind es jedoch Heim-
kehrer, die in einem literarischen Feld anzulanden hoffen, wo die biirgerlichen
Kunstprinzipien nicht einmal mehr am Horizont sichtbar sind und wo statt-
dessen seit jeher die kiinstlerische Ordnungslogik der satirischen Formen gegol-
ten hat. Beriicksichtigt man die bisherige Grammatik des Diskurses, so wire

Zur Satire von Ringelnatz, Friedlinder und Brecht sowie ebenfalls Scheerbart zunichst
die Hinweise in: Gegen-Zeitung (zit. Anm. 13), S. 559, 557, 544f. Fiir Brecht zudem StE-
PHAN BRAESE, Das teure Experiment. Satire und NS-Faschismus, Opladen 1996, Kap. 3
und 7. Fiir Friedlinder LisBeTH EXNER, Fasching als Logik. Uber Salomon Friedlinder/
Myona, Miinchen 1996, Kap. 2.2. Fiir Loos FRIEDRICH ACHLEITNER, Grimm, Satire und
Sarkasmus bei Adolf Loos, in: Ecritures et Langages satiriques en Autriche (zit. Anm. 38),
S. 249-262.

104) BENjaMIN, Gesammelte Schriften (zit. Anm. 68), Bd. 2.1, S. 342.

19%) Wegen seines antibiirgerlich-konkreten Gehalts widerspricht Benjamins Satire-Verstdndnis
grundsitzlich der nach wie vor beliebten — auf Schillers Formentypologie zuriickgehenden —
Definition der Satire als ,Utopie ex negativo’ von Helmut Arntzen. Siche deren Herleitung
in: HELMUT ARNTZEN, Nachrichten von der Satire, in: Gegen-Zeitung (zit. Anm. 13),
S. 6-17, bes. S. 9, 17.

106) BENjaMIN, Gesammelte Schriften (zit. Anm. 68), Bd. 2.3, S. 1112.
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es durchaus angebracht, bei diesem ,gelobte[n] Land® der materialistischen
Asthetik von einem anderen Wien zu sprechen — als von einer Utopie eines
satirisch-reinen Ursprungs der literarischen Moderne; zudem als von einer Uto-
pie einer ,realistisch-humanen’ Gesellschaft.!””) Die Seefahrer-Allegorie dachte
solcherart im literarischen Feld der Weimarer Republik die Kombination aus
Avantgardefunktion der satirischen Formen und Wien-Topos mit dufSerster
Konsequenz zu Ende. Realiter entkamen indes weder die materialistische As-
thetik noch die satirischen Formen der Geschichte: Kurz nach der Publikation
von »Karl Kraus« befand sich die Mehrheit der satireaffinen Akteurinnen und
Akteure der literarischen Moderne, unter ihnen Benjamin, auf der Flucht vor
dem Hitlerregime. Viele von ihnen verlieflen zwangsweise Europa. Gleichzeitig
veridnderte sich fiir immer in der deutschsprachigen Literatur die kunsttheore-
tische und produktionsisthetische Relevanz der satirischen Formen.'%%)

17) Vgl. von HorMANNSTHAL, Gesammelte Werke (zit. Anm. 83) S. 195f.; Hervorhebungen
C. v. d. S.: ,Ich finde es nicht zufillig, daf} K. E. Neumann sein unbeachtetes Leben hier
fithrte und beschlof$; denn Wien ist die alte porta Orientis fiir Europa. Noch finde ich es an-
dersals sehr tibereinstimmend, sehr richtig, daff Dr. Freuds Theorien von hier aus ihren Weg
tiber die Welt nehmen — ganz ebenso wie die leichten, etwas trivialen, aber biegsamen und
einschmeichelnden Operettenmelodien, mit denen sie doch so denkbar wenig zu schaffen
haben. Wien ist die Stadt der europiischen Musik: sie ist die porta Orientis auch fiir jenen
geheimnisvollen Orient, das Reich des UnbewufSten. Dr. Freuds Interpretationen und Hy-
pothesen sind die Exkursionen des bewuften Zeitgeistes an die Kiisten dieses Reiches. [...]
Die innere Kraft, die wir genius loci nennen magen, ist auf vielerlei Weise wirksam, und es ist
anziehend, ibre sehr verschiedenen Auflerungsweisen aufeinander zu beziehen.”

Zur Satire im Zeitraum 1933-1945 BRAESE, Das teure Experiment (zit. Anm. 103); PATRICK
MERZIGER, Nationalsozialistische Satire und ,Deutscher Humor®. Politische Bedeutung
und Offentlichkeit populirer Unterhaltung 1931-1945 (= Beitrige zur Kommunikations-
geschichte 23), Stuttgart 2010.

108)
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Hermann Bahrs spanisch-gotisches Bildungserlebnis

Von Thorsten Carstensen (Indianapolis)

All Aspiration, All Truth: Hermann Bahr’s Spanish-Gothic Educational Experience

This article examines Hermann Bahr’s reception of Gothic architecture and sculpture during
his visit to Spain between October 1889 and January 1890. Imbued with the will to perceive
with all the senses and to indulge in a “romanticism of the nerves,” Bahr’s travel journals re-
veal his intuitive approach to the history of aesthetic styles. Here, the young author is already
experimenting with the ambivalent attitude towards modernity that will come to characterize
many of his later texts: Bahr’s distinctive typology idealizes the Gothic — this “message from
the roaring heart” — as the harbinger of genuine, truthful art.

Der Beitrag rekonstruiert Hermann Bahrs Rezeption gotischer Architektur und Plastik wih-
rend seines Spanien-Aufenthalts zwischen Oktober 1889 und Januar 1890. Durchdrungen
von dem Willen, mit allen Sinnen wahrzunehmen und sich einer ,Romantik der Nerven“
hinzugeben, inszenieren Bahrs Aufzeichnungen der Reise einen intuitiven Zugang zur Epo-
chengeschichte. Hier erprobt der junge Autor bereits jene ambivalente Haltung gegeniiber
der Moderne, die viele seiner spiteren Texte prigen wird: Bahrs spezielle Typologie verklirt
die Gotik — als ,Botschaft aus dem brausenden Herzen — zur Wegbereiterin einer gesunden,
wahrhaftigen Kunst.

Spitestens seit Johann Wolfgang von Goethes Aufsatz »Von deutscher Bau-
kunst« (1772) tiber das StralSburger Miinster ist die Inszenierung des Reisens als
existentielles Bildungserlebnis ein fester Topos in der deutschsprachigen Lite-
ratur. Die Konventionen dieser vielgestaltigen Gattung sehen es vor, dass das
Ziel einer solchen Reise dabei zum erkenntnistheoretischen, kulturhistorischen
oder anthropologischen Erweckungsort stilisiert wird — einem Ort, an dem
der Reisende seine eigenen Wertvorstellungen mit jenen der Fremde abgleicht,
seine dsthetischen Vorlieben entdeckt, verfeinert oder iiber den Haufen wirft.!)

") Vgl. das Standardwerk von PETER J. BRENNER, Der Reisebericht in der deutschen Literatur,
Tiibingen 1990. Bereits vor nunmehr drei Jahrzehnten konstatiert Brenner ,die ausufernde
Entfaltung dieses Forschungsgebietes® (S. 1). Vgl. zur Gattung des Reiseberichts ferner
die Beitrige in zwei neueren Sammelbinden, die sich mit dem Thema in interkultureller,
transnationaler Perspektive beschiftigen: Reiseliteratur der Moderne und Postmoderne,

SPRACHKUNST, Jg. LI1/2021, 1. Halbband, 47-63
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Die frithen Reiseberichte des ésterreichischen Schriftstellers Hermann Bahr
(1863-1934) bilden diesbeziiglich keine Ausnahme, sie weisen jedoch mit ihrem
Appell fur sinnliches, die Nerven stimulierendes Erleben auf eine spezifische
Konstellation der Wiener Moderne hin. In Bahrs »Vorsatze, der 1891 in der
»Modernen Rundschau« anlisslich der im selben Jahr publizierten >Russischen
Reise« erscheint, wird diese Programmatik auf den Punkt gebracht: ,,Ich muf§
wieder reisen. Es ist kein Futter mehr auf den Nerven.*?)

Solches Nervenfutter bietet sich dem reisenden Hermann Bahr im Herbst
1889 withrend eines mehrmonatigen Spanien-Aufenthaltes. Die Tagebiicher,
die Bahr seinerzeit fiihrt, sind nicht nur durchdrungen von dem Wunsch, ein
Koordinatensystem fiir dsthetische Erfahrungen auszubilden. In den Reflexio-
nen zur spanischen Architektur- und Kunstgeschichte manifestiert sich bereits
die fir diesen Autor charakteristische und spannungsreiche Auseinandersetzung
mit der Moderne, die zwischen euphorischem Aufbruch einerseits und traditi-
onsgebundener Zivilisationskritik®) andererseits oszilliert. In spiteren Schriften
Bahrs wird diese Kritik der Moderne verstirkt regionalistische Ziige tragen:
Seine Hinwendung zum Katholizismus nach 1910 duflert sich nicht zuletzt in
architekturgeschichtlichen Bewertungen, wenn er etwa im dsterreichisch-bayri-
schen Barock ein Kulturerbe zu erkennen meint, das dem modernen Osterreich
als Wegweiser in die Zukunft dienen soll. Der spanischen Etappe, die fiir Bahrs
Entwicklung eines kulturellen Heimatbegriffs ,iiber den europiischen Um-
weg“) von besonderer Bedeutung ist, widmen sich die folgenden Uberlegungen.

1. Die Wahrbeit der , Nervenschwiinge: Spanien als Erweckungsort

Bevor Hermann Bahr, der so progressive wie konservative ,,Herr aus Linz®, 1891
in Wien eine Wohnung anmietet, um sich etwa ein Jahrzehnt spiter im Vorort

hrsg. von MicuAELA HOLDENRIED, ALEXANDER HoNoLD und STeEFaN HEeRMES, Berlin
2017; Writing Travel. The Poetics and Politics of the Modern Journey, hrsg. von JoHN
Z1LcosKY, Toronto 2008.

2) HERMANN BaHR, Vorsatz, in: Moderne Rundschau. Halbmonatsschrift 3 (1891), 5/6,
15.6.1891, S. 178—180, hier: S. 178.

%) Zu Bahrs zivilisationskritischer Einstellung gegeniiber der Moderne vgl. BARBARA BEss-
LicH, Wege in den ,Kulturkrieg. Zivilisationskritik in Deutschland 1890-1914, Darmstadt
2000, S. 192-219. Befilich zufolge ist die Zivilisationskritik der Motor sowohl fiir Bahrs
literarisches Schaffen als auch fiir sein ,kulturkriegerisches Engagement®: ,Bahrs Zivili-
sationskritik der Moderne ist eine Kritik der Rationalitit und des Individualismus, der
Intellektualitit und des Kapitalismus® (ebenda, S. 194).

) CorRNELIUS MITTERER, Hermann Bahr und Salzburg. Die ideologische, dsthetische und
biographische Bedeutung der Barockstadt fiir den selbsternannten Entdecker der Provinz,
in: Das Junge Wien — Orte und Spielriume der Wiener Moderne, hrsg. von WILHELM
HemMEeckER, CORNELIUS MITTERER und Davip OsTERLE, Berlin, Boston 2020, S. 243—
258, hier: S. 251.
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Hietzing von Joseph Maria Olbrich, dem Architekten des Sezessionsgebiudes,
ein Haus im Heimatstil bauen zu lassen, unternimmt er mehrere ausgedehnte
Reisen durch europiische Kulturlandschaften. Seine Erfahrungen hilt er in ei-
nem Potpourri aus Tagebuchnotizen, journalistischen Aufsitzen und Buchpu-
blikationen fest. Bahr inszeniert sich in diesen Texten als rebellischer Stiirmer
und Dringer, der touristische To-Do-Listen rigoros ablehnt und sich bewusst
tiber gingige Hierarchien hinwegsetzt, da er sich ganz von seinen Eindriicken
treiben lassen will. Das zeitgendssische Urteil des Goetheforschers und Anthro-
posophen Rudolf Steiner anlisslich von Bahrs Verdffentlichung der »Russischen
Reise« vermittelt einen durchaus zutreffenden Eindruck der Schreibstrategien
dieses Autors: ,Hermann Bahrs Biicher sind immer interessant. Lebemin-
nische Erfahrung, absonderliche Ansichten, aus aller Herren Linder zusam-
mengetragene Beobachtungen sind in grotesker Weise zu schriftstellerischen
Gebilden geformt, die den Leser durch alle moglichen widerspruchsvollen
Empfindungen und Gedanken jagen.”) Bahr selbst schickt dem russischen
Reisebericht eine anschauliche Erlduterung seiner Prinzipien voraus, die auch
dartiber Auskunft erteilt, was ihm in der Kunst und Literatur wichtig werden
wird:

Es ist mir ganz gleich, ob ich richtige oder falsche Urteile iiber die Russen gewinne; fir
mich ist, was ich eben denke, immer das Richtige. Es ist mir ganz gleich, wie viel ich von
dem Sehenswerten sehe. Ich will erleben. Ich will genieffen. Ich will mein Magazin mit

Sensationen fiillen. Tausend neue Kenntnisse gelten mir nichts; was soll ich damit begin-
nen? Aber fiir eine ungekannte Impression pilgere ich iiber die Erde.?)

Kein elitires Wissen anhiufen, sondern Impressionen sammeln: Die pole-
mische Maxime des angehenden Kritikers, der tradierte Urteile genussvoll
ignoriert und sich weder um politische noch kunst- oder literaturgeschichtliche
Korrektheit schert, gilt auch bereits fiir Bahrs Reise nach Stidfrankreich, Spani-
en und Marokko zwischen dem 20. September 1889 und dem 28. Februar 1890.
Diese erfolgt im Anschluss an das in vielerlei Hinsicht prigende, vom Vater
finanzierte Sabbatjahr in Paris, welches Bahr mit intensiver Lektiire franzési-
scher Autoren, dem Besuch von Kunstmuseen, Salons und der Weltausstellung,
schriftstellerischen Vorarbeiten und allerlei Frauengeschichten verbracht hat.”)
’) RUDOLF STEINER, Rezension zu Hermann Bahr, Russische Reise, in: Literarischer Merkur
1892, XII. Jg., Nr. 4 (GA 32, S. 158—161).
) HERMANN BAHR, Russische Reise, hrsg. von GoTTERIED SCHNODL, Weimar 2011, S. 14.
7) Zu den Schriftstellern, mit denen sich Bahr wihrend seiner Pariser Zeit besonders intensiv
auscinandersetzte, zihlen Baudelaire, Maurice Barrés und Huysman. Zu Bahrs Paris-
Aufenthalt vom November 1888 bis August 1889: ANNETTE DAIGGER, Ein Wiener ,badaud’
in Paris. H. Bahr und das franzésische Fin de siécle, in: Hermann Bahr — Fiir eine andere
Moderne, hrsg. von JEANNE BENAY und ALFRED PFABIGAN, Bern 2004, S. 357—370. Zu den

biographischen Hintergriinden vgl. die umfassend recherchierten Daten des Internetportals
<https://www.univie.ac.at/bahr/> [17.06.2021].
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Gelegenheiten, das ,Magazin“ mit Sensationen zu fiillen, bieten sich gerade in
Spanien zur Geniige; ,nichts als Augenfest und Ohrenlust® sei der einmonatige
Aufenthalt in Sevilla gewesen, schreibt Bahr Jahrzehnte spiter in»Selbstbildnis
(1923).%) Unterdessen ist er auf seinen spanischen Stationen, zu denen neben
Sevilla auch Burgos, Valladolid, Madrid, Toledo und Cordoba zihlen, stets auf
der Suche dessen, was er den ,type espagnole®) nennt. Die sechs Schreibhefte,
in denen der damals 26-Jihrige in den Monaten Oktober 1889 bis Januar 1890
seine nicht immer jugendfreien Begegnungen verarbeitet, tragen den umspan-
nenden Titel »Das spanische Buchs, hinter dem sich tatsichlich mehrere Pub-
likationsprojekte verbergen. Ebenso wie etliche Tagebuchskizzen der Pariser
Zeit sind die Hefte, bei denen es sich, wie Reinhard Farkas formuliert, um ,ein
durch phantastische Fiktion erweitertes Protokoll“!?) handelt, als Vorstudien
zum 1890 verdffentlichten Kiinstlerroman >Die gute Schulec zu verstehen.
Zugleich stellt »Das spanische Buch¢, von Bahr als ,Novelle” bezeichnet, die
Vorstufe zu dem nie verdffentlichten Roman >Der Einzige« dar.'")

Von nationalen Stereotypen ist Bahr, dessen spitere Schriften zwischen re-
gionalistischer Orientierung und staatspatriotischem Pathos schwanken'?) und
dabei Fragen spezifisch dsterreichischer Charakteristika adressieren,'?) schon in
jungen Jahren fasziniert. So heiflt es zu Beginn der spanischen Aufzeichnun-
gen: ,Darauf bin ich nemlich versessen, aufs Typische. Darin bin ich Sammler.
Die typische Geberde, die typische Erscheinung — und besonders die typ.
Frau, ja, bes. die typ. Frau."¥) Nachdem Bahr hinsichtlich spanischer Frauen
rasch feststellt, dass diese zumeist so ,,schwerfillig wie Pinzgauer Zucht” seien,
widmet er, beinahe erleichtert, seine Energie bald anderen Spekulationen tiber

%) HERMANN BAHR, Selbstbildnis [1923], hrsg. von GOTTFRIED SCHNODL, Weimar 2011,
S. 208.

) HERMANN BaHR, Tagebiicher. Skizzenbiicher. Notizhefte, Bd. 1: 1885-1890, hrsg. von
Moritz CsAky, bearb. von LoTTELIs MOsER und HELENE ZAaND, Wien, Kéln, Weimar
1994, S. 265.

1) REINHARD Farkas, Einleitung: Die Grundlagen der Moderne, in: HERMANN BAHR, Pro-
phet der Moderne. Tagebiicher 1888—1904, ausgewihlt und kommentiert von REINHARD
Farkas, Wien, Graz, Kéln 1987, S. 25—36, hier: S. 33. Nach Farkas dokumentieren die sechs
Hefte ,letztlich vergebliche Selbstfindungs- und Selbstmitteilungsversuche des Autors*
(ebenda, S. 53).

) Vgl. BaHR, Tagebiicher. Slg‘izzenbiicher. Notizhefte, Bd. 1 (zit. Anm. 9), S. 236.

12) Vgl. REINHARD Farkas, Osterreich-Bilder Hermann Bahrs zwischen Regionalismus und
Globalismus, in: Hermann Bahr — Fiir eine andere Moderne, hrsg. von JEANNE BENaY und
ALFRED PrABIGAN, Bern 2004, S. 69—93, hier: S. 71.

%) Dass sich Bahrs Suche nach regionalen 8sterreichischen Identititen insbesondere in seinen
Feuilletons zur Architektur niederschligt, in denen er die redliche Asthetik oberdster-
reichischer Landhiuser wiirdigt, hat der Verfasser bereits in einer fritheren Studie gezeigt:
THORSTEN CARSTENSEN, ,So klingt das Landhaus’. Hermann Bahr als Kritiker des dster-
reichischen Stidtebaus, in: Journal of Austrian Studies 51.3 (2018), S. 61-82.

14) BaHR, Tagebiicher. Skizzenbiicher. Notizhefte, Bd. 1 (zit. Anm. 9), S. 266.
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den Charakter der 6rtlichen Bevolkerung und deren Alltag. Die Esel auf ihrem
Weg zum Markt von Burgos”) finden ebenso Erwihnung wie die unwirtliche
Landschaft Kastiliens und die allgegenwirtigen Blumen und Friichte in Se-
villa, einer Stadt, ,deren Athem gut, gliicklich und gesund macht“.'¢) Mehrere
Essays, die im Kontext der Reise entstehen, erortern dariiber hinaus die aktuelle
Situation der spanischen Literatur und begeben sich auf die Suche ,nach der
litterarischen Physiognomie von morgen®.”) Den Umstand, dass der Natura-
lismus es siidlich der Pyrenden so schwer habe, kommentiert Bahr auf die ihm
eigene Art: ,Die Spanier sind nimlich im Grunde doch ein ganz ungebildetes
und wildes Volk, weit weg von aller Kultur.“'¥)

Aufschlussreich sind die in Spanien entstandenen Hefte insbesondere des-
halb, weil sie gewissermaflen eine Vorgeschichte zu Bahrs intensiver Auseinan-
dersetzung mit der bildenden Kunst liefern, wie sie sich beispielsweise in den
Beitridgen fiir die »Deutsche Zeitung« der Jahre 1892 und 1893 niederschligt.
Den Kern des spanischen Bildungserlebnisses'?) bildet nimlich Bahrs Schulung
des eigenen dsthetischen Werturteils anhand von Bau- und Kunstwerken vor
Ort, wobei ihm unter anderem Louis Viardots Reisefiihrer »Etudes sur |‘histoire
des institutions, de la littérature, du théitre et des beaux-arts en Espagne« (1835)
zur ersten Orientierung dient. Hatte Bahr wihrend seiner ,vorliterarische[n]
Phase®,*’) dem Berliner Studium der Nationalékonomie zwischen 1884 und
1887, erste zivilisationskritische Uberlegungen noch unter dem Einfluss sozia-
listischer Ideen angestellt, entdeckt er nun die Geschichte der Stile als wesent-
lichen Bezugsrahmen fiir seine Auseinandersetzung mit der zeitgendssischen
Moderne bzw. ihrer Konstruktion. Um eine akademische Aufarbeitung der
Epochen geht es Bahr freilich nicht. Seine spanischen Reisenotizen lesen sich
vielmehr als das Ergebnis eines unbedingten Willens, mit allen Sinnen wahr-
zunchmen und solcherart Erfahrenes zu verinnerlichen:?') ,Empfindungen,

%) Ebenda, S. 258.

1) Ebenda, S. 3s50.

7) HermaNN BaHR, Gente nueva [1890], in: DERs., Die Uberwindung des Naturalismus,
hrsg. von Craus Pias, 2. Auflage, durchg. und erg. von GOTTFRIED SCHNODL, Weimar
2013, S. 185—199, hier: S. 187.

%) HERMANN BAHR, Spanischer Naturalismus [1890], in: DERs., Die Uberwindung des Na-
turalismus, hrsg. von Craus P1as, 2. Auflage, durchg. und erg. von GOTTFRIED SCHNODL,
Weimar 2013, S. 199—205, hier: S. 200.

%) Zu Bahrs Auseinandersetzung mit Spanien und der spanischen Kultur, von der Reise im
Jahr 1889/90 bis zu den Notizen zur neueren spanischen Literatur (1926), vgl. GEorG
Ruporr Linp, Hermann Bahr und die spanische Geisteswelt, in: ,Der Herr aus Linz",
S. 59—64.

) BessticH, Wege in den ,Kulturkrieg (zit. Anm. 3), S. 197.

) Vgl. zum Modus des subjektiven Erlebens bei Bahr: GENNADY VASILYEV, ,Reise’ in der

Wiener Moderne. Hermann Bahr, Richard Beer-Hofmann, Leopold Andrian, in: Reise
und Raum. Ortsbestimmungen der 8sterreichischen Literatur. Beitrige zur Jahrestagung

20



52 Thorsten Carstensen

Sensationen, Emotionen, Nervenschwiinge, Sinnenreize — unter diesen Na-
men kann man wihlen. Sie sind die einzige Wahrheit. Was ihnen nicht dient
und hilft, ist fiirder ausgeschlossen aus meinem Leben.“*?) Folglich nehmen
die spanischen Notizen jenes Diktum vorweg, das Bahrs 1891 veréffentlichte
Programmschrift>Die Uberwindung des Naturalismus« prigen wird: Aus Sach-
stinden, so heifdt es dort, sollen Seelenstinde werden, der kiinstlerische Mensch
miisse ,alle Sinne und Nerven aufthun, gierig, und lauschen und lauschen.“>)
Einzig den Sinnen und dem, was sie ,verkiindigen und befehlen®, sei zu trau-
en: ,,Sie sind die Boten von draufden, wo in der Wahrheit das Gliick ist. Thnen
wollen wir dienen.“%)

2. Die Uberwd/tigung des Kritikers

Lauschen, gierig lauschen: Zu besichtigen ist diese absolute ,Dienerschaft’ an
die Sinne — bzw. die ,Romantik der Nerven®,?) wie sie der Aufsatz >Die Déca-
dence« (1891) bezeichnet — in den spanischen Schreibheften Bahrs, aber auch
in den Feuilletons, die auf der Grundlage der Tagebuchnotizen entstanden.
Indem sie bereits jene Mischung aus Verkiindigungspathos und kreisformiger
Argumentation vorwegnehmen, die bald darauf zum Markenzeichen von
Bahrs modernekritischen Schriften wird,?®) inszenieren die Texte einen intu-
itiven Zugang zur Kunst- und Architekturgeschichte, der sich am Programm
einer als produktiv erfahrenen Reiziiberflutung orientiert und die Verschrift
lichung von Erlebtem vor allen Dingen als Protokoll nervlicher Stimulierung
versteht. Diese schriftstellerische Affektlogik offenbart ein Tagebucheintrag
vor dem Aufbruch nach Spanien: ,ich will am Ende dieser Reise kontrolie-
ren [sic] konnen, wo mir am reichlichsten die ergiebigsten Sensationen zuge-

der Franz Werfel-StipendiatInnen am 26. und 27. April 2013 in Wien, hrsg. von ARNULF
Kn~arL, Wien 2014, S. 33—41, hier: S. 33—36.

%) BaHRr, Tagebiicher. Skizzenbiicher. Notizhefte, Bd. 1 (zit. Anm. 9), S. 237.

%) HeERMANN BanRr, Die Moderne, in: DERrs., Die Uberwindung des Naturalismus, hrsg. von
Craus Pias, 2. Auflage, durchg. und erg. von GoTTFRIED SCHNODL, Weimar 2013, S. 37,
hier: S. s.

24) Ebenda.

») HeErRMANN Bangr, Die Décadence, in: Studien zur Kritik der Moderne, hrsg. von Craus
P1as, 2. Auflage, durchg. und erg. von GOTTFRIED SCHNODL, Weimar 2013, S. 14—20, hier:
S. 15.

%) Vgl. WoLFGANG MULLER-FUNK, Der Essay als dsthetische Positionierung — Hermann Bahr
als Programmatiker der Wiener Moderne, in: Traditionsbriiche. Neue Forschungsansitze
zu Hermann Bahr, hrsg. von Tomistav Zevi¢, Frankfurt/M. 2016, S. 15-31, hier: S. 17.
Miiller-Funk zeigt auch, dass Bahrs prophetischer Gestus in sich gebrochen ist, seine apo-
diktischen Urteile gewissermaflen von einem unzuverlissigen Erzihler vorgetragen werden

(ebenda, S. 21f.).
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flossen sind [...]“.?”) Zugleich dient das Notieren der Empfindungen dazu, tiber
sich selbst Aufschluss zu erhalten:

Die Sensation wirkt aber nur halb und versagt den Genuf3, solange sie unbewust bleibt:
ihre Vorstellung ist erst das rechte Vergniigen. Dieses ganz zu kosten und in den wechseln-
den Sensationen jedesmal vollig heimisch zu werden schreibe ich dieses Buch, von einer
Stunde zur anderen: es sei ein Protokoll aller Empfindungen, woher sie kamen, wie sie sich
in meinen Sinnen einrichteten, was sie auf meine Nerven machten. So werden sie mir erst
vertraut, zuginglich und recht wirksam werden und auch von der Erinnerung, wenn ich in
den alten Seiten blittere, verspreche ich mir wieder neuen Kitzel; so winke in der Ferne das
Ideal, mir in den gesammelten Sensationen eine Zukunft von Sensationen aufzuziichten,
die aufSer sich gar nichts mehr nétig hitte und ganz einsam und unabhingig leben kénnte
ich brauchte nur die gewisse Seite aufzuschlagen, die ein aufmerksames Register angibe,
um jede beliebige Sensation in mich zu leiten, und so wire ich Gott.?)

Dieses ,,Protokoll aller Empfindungen® verlagert, wie Barbara Bef3lich mit
Blick auf Bahrs generelle Vernunftskepsis festgestellt hat, ,die Erzihlinstanz
vom Verstand in die Nerven®.*’) In den spanischen Heften zeigt sich der Fokus
auf die Reize, auf die sinnliche Wirkung von Kunst besonders eindriicklich
wihrend Bahrs Aufenthalt in Valladolid. In der nordspanischen Stadt st6f3t er
nimlich bei einem seiner Spazierginge auf etwas, das die Reisefiihrer angeb-
lich verschweigen, dabei sieht er sich mit nicht weniger als der ,glorreichste[n]
Herrlichkeit konfrontiert, ,die jemals in aller Geschichte von menschlicher
Sculptur vollbracht worden®?’) Die Rede ist von menschengroflen, farbigen
Holzplastiken, die Bahr im értlichen Museum des Colegio mayor de Santa
Cruz entdeckt. Bei den Werken handelt es sich um Skulpturen des in Florenz
bei Michelangelo in die Lehre gegangenen Bildhauers Alonso Berruguete (ca.
1488-1561), der zwar als herausragender Vertreter der spanischen Renaissance
gilt, in der internationalen Kunstgeschichtsschreibung aber eine nach wie vor
untergeordnete Rolle spielt.’) Berruguetes Skulpturen bestirken Bahr in der

) BaHR, Tagebiicher. Skizzenbiicher. Notizhefte, Bd. 1 (zit. Anm. 8), S. 237, wo es auch heif3t:
JIch will Sensationnismus leben, und nichts als Sensationnismus. Dieses Buch sei mein
Instrument.”

%) Ebenda. Zum Spanien-Tagebuch als einem ,,Protokoll aller Empfindungen® vgl. auch Nor-
BERT BACHLEITNER, ,,Spanisches bei Hermann Bahr. Mit einem Verzeichnis der spanischen
Biicher in seiner Bibliothek®, in: Transkulturelle Beziehungen. Spanien und Osterreich im
19. und 20. Jahrhundert, hrsg. von Marisa SUGUAN und KaRL WAGNER, Amsterdam, New
York 2004, S. 107-120, hier: S. 109.

») BessticH, Wege in den ,Kulturkrieg® (zit. Anm. 3), S. 193.

3%) BAHR, Tagebiicher. Skizzenbiicher. Notizhefte, Bd. 1 (zit. Anm. 9), S. 287.

31) Die erste Ausstellung auflerhalb Spaniens, die sich dem Werk Alonso Berruguetes widmete,
fand kiirzlich (13. Oktober 2019 bis 17. Februar 2020) in der National Gallery of Art in
Washington, D.C., statt. Der die Ausstellung begleitende Katalog ist duf8erst informativ:
C. D. Dickerson IIT und Mark McDoNALD, Alonso Berruguete. First Sculptor of Renais-
sance Spain, New Haven, CT, London 2019.
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Annahme, dass sich wahre Kunst einzig an der Wirkung messen lasse, die sie
auf das Gefiihl des Betrachters ausiibe: ,, Fiir mich war dieses Gefiihl, hier, vor
diesen Holzwundern, einem ecinzigen vergleichbar: dem jauchzenden Rausche
meiner Nerven und Sinne, als ich das erste Mal ans Meer kam. Es sang und
taute alles in mir vor Lust und Gliick [...].*?)

Eine Umschreibung des Besuchs im Colegio mayor liefert Hermann Bahrs
,Brief an den Kunstwart®, der, versehen mit der Angabe ,Valladolid, d. 24. Okt.
1889 in der von Ferdinand Avenarius herausgegebenen Zeitschrift erscheint.
Hier zeigt sich nun voll und ganz jene ,Dominanz der isthetischen Uberfor-
mung des Materials®,*®) die fiir die Gattung der Reiseliteratur charakteristisch ist:

Nein, niemals hitte ich es gedacht, als ich in mii$iger Neugierde durch dieses in lieblichen
und heiteren Arabesken blithend schimmernde Thor des Colegio mayor de Santa Cruz trat
[...], mit keiner eiligen Ahnung hitte ich mir’s auch nur traumhaft vermutet, im staubigen,
spinnigen, rauchigen Wust dieser engen und schwarzen Gewdélbe hier solcher Offenbarung
begnadet zu werden, Offenbarung der héchsten Kunst und Enthiillung ihres geheimsten
Zaubers.**)

Wihrend der Besuch im Museum in den Tagebuchnotizen noch unverstellt
prisentiert wird, verfolgt dieser Text nun ein klares Ziel, ist er doch, wie der
Untertitel mitteilt, als ,Botschaft an alle Kiinstler angelegt. Hier zeigt sich
bereits die Vermittlerrolle, die Bahr in der Folge derart beherzt und gekonnt
ausiiben wird, dass Peter Sprengel ihn treffend den ,,,Publicity-Manager® der
Wiener Moderne*”) genannt hat. Angeblich ,,im Fieber des ersten Jubels mit
jagendem Stifte geschrieben®,*®) prisentiert sich der Artikel als emphatisches
Zeugnis einer sinnlichen Uberwiltigung, die auch ihren sprachlichen Nieder-
schlag findet. Das Erlebnis wird zusitzlich dadurch erhéh, dass sich Bahr von
Beginn an als Skulptur-Banause zu erkennen gibt. Selbst bildhauerischen Meis-
terwerken sei es bislang nicht gelungen, seine Empfindungen anzusprechen:

%?) BaHR, Tagebiicher. Skizzenbiicher. Notizhefte, Bd. 1 (zit. Anm. 9), S. 271.

33) MicHAELA HOLDENRIED, ALEXANDER HoNoOLD und STEFAN HERMES, Reiseliteratur der
Moderne und Postmoderne. Zur Einfiithrung, in: Reiseliteratur der Moderne und Postmo-
derne (zit. Anm. 1), S. 9—16, hier: S. 11.

%) HERMANN BaHR, Sprechsaal. Die kastilianische Skulptur. Eine Botschaft an alle Kiinstler,
in: Der Kunstwart 3 (1889/90), S. 42—44; zit. nach HERMANN BaHR, Ein Brief an den
Kunstwart. Eine Botschaft an alle Kiinstler, in: Ders., Die Uberwindung des Naturalismus,
hrsg. von Craus Pias, 2. Auflage, durchg. und erg. von GoTTFRIED SCHNODL, Weimar
2013, S. 185-199.

¥) PETER SPRENGEL, Geschichte der deutschsprachigen Literatur 1900—1918. Von der Reichs-
griindung bis zur Jahrhundertwende, Miinchen 1998, S. 126. Zu Bahrs Vermittlerrolle in
der Wiener Moderne vgl. auch Grovannt Tateo, In der Werkstatt der Wiener Moderne.
Der Beitrag Hermann Bahrs, in: Klassische Moderne. Ein Paradigma des 20. Jahrhunderts,
hrsg. von Mauro Ponzi, Wiirzburg 2010, S. 133-149.

%) BauR, Ein Brief an den Kunstwart (zit. Anm. 34), S. 247.
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Ich konnte die Illusion niemals gewinnen, die aus dem Irdischen weg zum Traume be-
freiende Illusion der Dichtung und der Malerei, welche von der Einbildung in unserem
Bewufltsein vollbracht wird, wenn darauf der Zwang einer Wahrheit und der Rhythmus
einer Farbe stoffen. Ich bewunderte wohl die Fertigkeit und Geschicklichkeit der kun-
digen Artisten, im Marmorenen so nahe ans Fleischliche zu geraten, aber den Schein der
Wirklichkeit, daf§ mir ihre Gebilde Geschopfe worden wiren, vermochten sie niemals iiber
mich; und was ich mich mit Vorstellungen und Zusprechungen auch miihte, die Freude
blieb mir tot, weil das Leben nur in der Farbe ist.?”)

Die frohe Botschaft der spanischen Holzskulpturen, so liefe sich zusammen-
fassen, besteht in der fruchtbaren Synthese von kiinstlerischer Leidenschaft
und handwerklicher Raffinesse, von naturalistischer Wucht und Stil — einer
Synthese, in der die Moderne ihren ,Frieden” findet.*®) An den Holzplastiken
bewundert Bahr zum einen die offenkundige technische Fertigkeit; es handele
sich, so die fiir ihn typische Geste der Ubertreibung, um ,,die hochste Meister-
schaft des MeifSels in der bisherigen Menschengeschichte®.*’) Vor allem jedoch
wird das Studium der Plastiken als geradezu dionysisches Erlebnis beschrieben,
das die Sinne des Wahrnehmenden tiberwiltigt. So entfaltet der Text ein rhe-
torisches Mandgver, welches sich bei Bahr regelmifSig findet: Hier wird nicht
objektiviert, hier werden keine Regeln zugrunde gelegt; stattdessen nimmt der
Reisende die Rolle des begeisterten Instinkt-Kritikers ein, indem er nicht nur
eine bedingungslose, leidenschaftliche Teilhabe an seinem Gegenstand der
Betrachtung anstrebt,”’) sondern obendrein seine Leserschaft mit dem Ner-
venfieber anzustecken sucht. Damit offenbart sich bereits jene Tendenz, dem
Leser ,mit allerlei Redensarten etwas iiber Kunst vorzujonglieren®,*) die der
volkische Literaturkritiker Adolf Bartels ein Jahrzehnt spiter in einem polemi-
schen Essay als die Methode Bahrs identifizieren wird:

Es ist eine unendliche, gar nicht begreifliche, beklemmende, verwirrende, tédliche Fiille von
Wucht, Leidenschaft, Grofle, Wahrheit und Schonheit, und drei Tage, drei volle Tage, vom
ersten scheuen grauen Morgen bis in die tiefe Emporung wider die grausame Nacht hinein,

7) Ebenda, S. 246.

%) Ebenda, S. 249.

%) Ebenda, S. 247.

) Vgl. dazu STEPHANIE MARCHAL, ,Generation Kautschukmann‘. Hermann Bahrs Kunstkri-
tik im Kontext, in: Hermann Bahr: Osterreichischer Kritiker europiischer Avantgarden,
hrsg. von MARTIN ANTON MULLER, CLAUS P1as und GOTTFRIED SCHNODL, Bern, Wien
Uu.a. 2014, S. 113—135, hier: S. 119-121.

4 ApoLr BarTELS, Hermann Bahr, der Kritiker, in: Der Kunstwart 11 (1897/98), S. 276—281,
hier: S. 279. Bartels wirft Bahr auch vor, sich zu stark an der franzésischen Kunst zu orientie-
ren und ,,in seinen dsthetischen Grundanschauungen flach und unklar® (S. 281) zu bleiben.
Fiir Bartels, den Bewahrer einer reinen, nationalen Kunst, wird der in seinen stilistischen
Priferenzen so schwankende Bahr zur Bedrohung: ,Es hat die deutsche Kunst von seiner
gesamten Thitigkeit nur das Schlimmste zu erwarten, selbst, wenn er einige junge Bega-
bungen fordert” (S. 281).
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die neidisch das Géttliche raubte, habe ich in unerhérter Wollust hier geschwelgt, mit rau-
chenden Sinnen, von einem zum anderen und wieder zuriickkehrend zehn Mal zu jedem,
weil jedes das schénste war und nur das nichste noch herrlicher, aber freilich das gewaltigste
doch das letzte, und mir siedete das Blut und meine Nerven tanzten in wilden, wahnsin-
nigen Spriingen und fast erwiirgt hat mich die tobende Begierde, wenn ich wenigstens
einen Freund hier hitte, der mich verstiinde, der mit mir jauchzte und mit dem ich weinte
im namenlosen Stolz der unendlichen Menschenwiirde, welche die Groflen erreichen.*?)

Wenn schon kein Freund die Begeisterung des Autors vor Ort bezeugen kann,
so sollen immerhin die Leser des »Kunstwartc an ihr teilhaben. Und noch
drei Jahrzehnte spiter lassen sich die Skulpturen Berruguetes geschmeidig in
das biographische Narrativ einfiigen: Im »Selbstbildnis« (1923) — dem Erinne-
rungsbuch, das zunichst in Fortsetzungen in der katholisch-monarchistischen
Zeitschrift »Das neue Reich« erscheint — wird Bahr das einwochige Studium
der Skulpturen als ,,den stirksten meiner spanischen Eindriicke” bezeichnen.®)

3. Schlichte, gesunde Meisterschaft: Bahrs Begegnung mit der spanischen Gotik

»Die Grofle, Tiefe und Gewalt dieser gothischen Kunst sind ohne Gleichen®,*)
konstatiert der tiberwiltigte Reisende, als er in Madrid am 28. Oktober 1889
vor den Zeugnissen der mittelalterlichen Architekturepoche steht. Wihrend
in den spanischen Reisetexten bereits Hermann Bahrs spitere, kulturpolitisch
orientierte Verklirung des Barock®) anklingt, sind es seine Bemerkungen iiber
die Gotik, die einen wesentlichen Schliissel zum Verstindnis seiner Asthetik
der Moderne liefern, in der Forschung aber noch nicht systematisch untersucht
wurden.”) So sind die spanischen Tagebuchnotizen als emphatisches, auf das
»Lauschen® ausgerichtete Gegenstiick zu der ,differenzierter[en]”’) Auseinan-
dersetzung mit der gotischen Baugeschichte zu verstehen, die Bahr zuvor in
seinen franzosischen Reiseberichten vornimmt. Noch im »>Selbstbildnis« wird
sich Bahr an seine Reise durch die franzésische Kulturlandschaft als einer Fahrt
auf den Spuren der Gotik erinnern:

42) BaHR, Ein Brief an den Kunstwart (zit. Anm. 34), S. 247.

43) BAHR, Selbstbildnis (zit. Anm. 8), S. 205.

) BAHR, Tagebiicher. Skizzenbiicher. Notizhefte, Bd. 1 (zit. Anm. 9), S. 257.

#) Vgl. GREGOR STREIM, Abkehr von der Moderne? Hermann Bahrs Rede vom ,zweiten Ba-

rock’, in: Kulturkritik der Wiener Moderne (1890-1938), hrsg. von BarBaRA BEssLicH

und CrisTiNa FossaLuzza unter Mitarbeit von TiLLMANN HEISE und BERNHARD WAL-

cHER, Heidelberg 2019, S. 25—47.

Kursorische Bemerkungen finden sich bei REINHARD FarkAs, Das ,Spanische Buch® Her-

mann Bahrs: Zur Diagnose des Dilemmas der Dekadenz, in: Modern Austrian Literature

22.2 (1989), S. 1-14.

¥) ReINHARD Farkas, Hermann Bahr. Dynamik und Dilemma der Moderne, Wien, Koln
1989, S. 48 (Endnote 60).

)
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Durchs Land der Beauce, braunes Ackerfeld mit trigen Windmiihlen entlang, fuhr ich
tiber Orléans, Blois, Amboise und Tours in Bummelziigen nach der Gironde die ganze
Stilgeschichte der Gotik durch: was gotisch ist, empfand ich im Leben nie wieder mit
solcher Macht des Augenscheins als auf dem Schlosse zu Blois, wo man gewissermaflen
zuschen kann, wie eine Burg zum Palast wird; und romantischer Burggrafenstimmung,
der mein Wesen im Grunde widerstrebt, war ich nie niher als in Amboise, mit dem verwe-
genen Trutzkirchlein auf der Hohe, das iiber das gesegnete Land der fast unbeweglichen,
blauschwarz ruhenden Loire blickt.*®)

Mit seiner Bewunderung der Gotik bewegt sich Bahr in einem architekturhis-
torischen Zusammenhang, als dessen vorrangige zeitgendssische Bezugsgrofie
wohl das Werk des englischen Kunsthistorikers John Ruskin (1819—1900) gel-
ten kann.*) In seinen Hauptwerken ;The Seven Lamps of Architecture« (1849)
and sThe Stones of Venice« (1851-1853) argumentierte Ruskin fiir eine Wieder-
belebung der Gotik, die er nicht nur nach isthetischen Kategorien beurteilte,
sondern auch als moralisch {iberlegen betrachtete.’’) Die gotische Architektur
assoziierte Ruskin vor allem mit dem ,Opfer” der Steinmetze, jeden Stein auf-
wendig zu verzieren. In Venedig fertigte er vor diesem Hintergrund Hunderte
von Zeichnungen an — als Archiv einer baulichen Substanz, die er von der
fortschreitenden Industrialisierung bedroht sah.

Das Konzept der Gotik verrit moglicherweise mehr tiber diejenigen, die
es sich in philosophischen oder kulturkritischen Kontexten zunutze machen,
als iiber die mittelalterliche Asthetik, auf die es gemeinhin verweist. Dies gilt
fiir John Ruskins sozialethisch konturiertes Narrativ ebenso wie fiir Hermann
Bahrs modernekritische Uberlegungen. Doch wihrend Ruskin am Beispiel
Venedigs eine Grammatik der Bauformen entwirft, weicht das Theoretische bei
Bahr dem Intuitiven. Im spanischen Reisebericht bettet er die Gotik bewusst
in den Kontext einer kiinftigen ,,Nervenkunst* ein:

Seelengothik, wie ich sie jetzt treibe, das ist die Kunst, Seelengothik immerfort — nur fiih-
len, nichts als fithlen, das ganze Leben, aber statt in den dumpfen verworrenen Trieben
der Masse, in Freiheit und bewusst, unter Geleit des Geistes, der lauscht und merkt. Keine
Botschaft hinaus, die nur erst den Zusammenhang zerrisse, innere, innere Gothik.")

%) BaHR, Selbstbildnis (zit. Anm. 8), S. 204.

#) Zwar finden sich in Bahrs Texten einige unsystematische Anspielungen auf Ruskin; ob es
sich dabei um die Spuren einer mehr als kursorischen Lektiire handel, ist jedoch schwer
nachzuvollziehen. Die Forschung hat einen méglichen Einfluss Ruskins auf Bahr bislang
nicht untersucht.

5%) Vgl. Jorn LEONHARD, John Ruskin. Asthetik und Gemeinschaft im Zeitalter der ambiva-
lenten Moderne, in: Religionsstifter der Moderne. Von Karl Marx bis Johannes Paul II.,
hrsg. von ALF CHRISTOPHERSEN und FRIEDEMANN VoiGT, Miinchen 2009, S. 94-105 und
292-294, hier: S. 98f. Vgl. auflerdem WoLrGaNG KEmP, John Ruskin 1819—1900. Leben
und Werk, Miinchen, Wien 1983.

°') BaHR, Tagebiicher. Skizzenbiicher. Notizhefte, Bd. 1 (zit. Anm. 9), S. 260.
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Nach Farkas handelt es sich bei dieser ,,Seelengothik“ um eine , integrative Ka-
tegorie®, mit der Bahr ,die Synthetisierung von impressionistischer Kunsttheorie
und Lebensanschauung® sucht.’?) Die Betrachtung eines gotischen Bauwerks
stilisiert Bahr denn auch zur heilsamen Erfahrung, durch die der Mangel an
wahrer Empfindung kompensiert werden soll, wie er in Madrid notiert:

Das erste Mal wieder etwas wie ein Gefiihl, vor dieser Gothik. Es ist noch immer nicht das
rechte, bei weitem nicht, und zu viel Verstand und Bewufitsein hineingemischt: Die Uber-
wiltigung fehlt. Aber wenn ich es nur sorgsam pflege und seine Elemente zusammenbhalte,
wenn ich Erinnerung, Kritik und Vergleich hinausreinige, wenn ich was Gothisches dazu
lese, um nachzuhelfen, vielleicht kénnte es mir hier gliicken, mich aus dem Gleichgiltigen
und Unempfindlichen herauszumachen; vielleicht klinge es in meiner Seele dann wieder
einmal rein und voll.>?)

Bereits in Bahrs Schreibheften zur spanischen Kulturlandschaft trifft der Leser
also auf jenen Hang zu ,weitrdumigen geistesgeschichtlichen oder psycho-
logischen Ausdeutungen®®) von Epochen und einzelnen Kunstwerken, der
fir seine kritischen Schriften allgemein kennzeichnend ist. Insbesondere die
Uberlegungen zur spanischen Gotik sind dabei von einer Tendenz durchdrun-
gen, die Gregor Streim als Bahrs ,untergriindigen Affekt gegen die Moderne
selbst“?) bezeichnet. Bahr zufolge manifestiert sich in der Gotik nimlich eine
schlichte Meisterschaft, der jene unnatiirliche Hyper-Reflektiertheit fremd
ist, die dieser Autor in seinen Rezensionen zur zeitgendssischen Kunst immer
wieder als Signatur einer fehlgeleiteten Moderne herausstellt. Anders als die in
den Kaffechiusern der Grof$stadt diskutierte neue Kunst, habe die Gotik eben
nicht stindig tiber ihre eigenen Aufgaben und Bedingungen reflektiert. Bahr
zufolge trifft dies insbesondere auf die frithe Gotik zu — eine Bauform, ,die
noch kaum Bewuftsein hat“,°®) wie es in den franzosischen Reisebildern heif3t.
Bei Bahr figuriert die Gotik einerseits als tagtigliches Handwerk, dem eine
Art genealogische Zuversicht eingeschrieben ist, welche der neurotischen Di-
mension des schopferischen Vorgangs keinen Raum lisst: Wenn dem gotischen

>2) Farkas, Einleitung: Die Grundlagen der Moderne (zit. Anm. 10), S. 31.

%%) BAHR, Tagebiicher. Skizzenbiicher. Notizhefte, Bd. 1 (zit. Anm. 9), S. 257.

>4) Jurta MULLER-TAMM, Impressionismus zwischen Griechentum und Grammophon. Klas-
sik als typologische Kategorie bei Hermann Bahr, in: Hermann Bahr: Osterreichischer
Kritiker europidischer Avantgarden, hrsg. von MARTIN ANTON MULLER, CLAUS P1as und
GOTTFRIED SCHNODL, Bern, Wien u. a. 2014, S. 137-149, hier: S. 147.

%) GREGOR STREIM, Identititsdesign und Krisenbewuftsein. Hermann Bahrs Konstruktion
einer osterreichischen Moderne, in: Moderne als Konstruktion. Debatten, Diskurse, Posi-
tionen um 1900, hrsg. von ANTJE SENARCLENS DE GrRaNCY und HEipEMARIE UHL, Wien
2001, S. 71-8s, hier: S. 73.

56) HERMANN BaHR, Franzosische Provinz, in: pERs., Die Uberwindung des Naturalismus,
hrsg. von Craus P1as, 2. Auflage, durchg. und erg. von GOTTFRIED SCHNODL, Weimar
2013, S. 207—214, hier: S. 211.
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Meister das Handwerk nicht so gliickte, wie er es sich ,in Traum, Hoffnung
und Jugend® vorgestellt hatte, ,dann kam schon ein anderer nach ihm, dem’s
besser gliickte, und Angst brauchte man keine zu haben: am Ende ward’s schon
irgendwie®.”’) Andererseits wiirdigt der junge Bahr das Gotische als die ,einzige
Kunst“ — ,alles andere [ist] nur Liige, nichts als Liige*®) —, beruhe sie doch auf
der Weigerung des Baumeisters, sich einem vorgefertigten Plan unterzuordnen.
Am 27. Oktober 1889 notiert der Autor in Madrid:

Mafd nehmen und Maf$ halten ist aber Beruf des Schneiders und das Beinkleid blof§ ist
duflerem Dienste und dem Zwecke gehorsam. Der Kiinstler umgekehrt, ob er male, dichte
oder meifSle, kann gar nimmermehr unmifig genug sein, unmifig an Genie, und in ihm
selbst ist seine einzige Grenze, in seinem Vermogen. Wenn diese gothischen Kiinstler sich
erst gemifligt und ihre Fiille in einen Plan gezwingt hitten, statt in dieser unbindigen,
tiberschiissigen Hast allen Wust kunterbunt aus der Seele zu sprudeln, dann wiren sie auch
nur Seifensieder und Leinenweber geworden.”)

Bahrs Rede von der MafSlosigkeit, der Entgrenzung der gotischen Architektur
nimmt in gewisser Hinsicht einen Gotik-Diskurs vorweg, wie er zwei Jahr-
zehnte spiter in den Schriften des Kunsthistorikers Wilhelm Worringer eine so
spekulative wie psychologisierende Rahmung erhilte.®®) Worringer versteht die
Gotik nicht als historische Epoche, sondern als symbolischen Ausdruck einer
kulturellen Konstellation: Sie ist ein tiberzeitlicher Begriff, ein transhistorischer
,Uber-Stil“,*") weshalb Worringer in seinem Hauptwerk >Formprobleme der
Gotike (1911), das stets den ,Idealtypus®?) der Stilkategorie vor Augen hat,
auch ,relativ enge® Beziige zwischen der gotischen Kathedrale des Mittelalters
und der altgermanischen Tierornamentik®) konstatieren kann. Die gotische
Architektur verbindet Worringer mit der ,Macht des Ausdrucks® und der
,Sprache abstrakter Werte“.*) So vertritt er die These, dass die scheinbar ins

%7) BaHR, Tagebiicher. Skizzenbiicher. Notizhefte, Bd. 1 (zit. Anm. 9), S. 258.

%) Ebenda, S. 260.

%) Ebenda, S. 259.

) Vgl. zu Worringers Stilpsychologie CLaupia OHLSCHLAGER, Abstraktionsdrang. Wilhelm
Worringer und der Geist der Moderne, Miinchen 2005, S. 23-33.

o) Worrcang Kemp, Der Uber-Stil: Zu Worringers Gotik, in: Wilhelm Worringers Kunst-
geschichte, hrsg. von HANNES BOHRINGER und BEATE SONTGEN, Miinchen 2002, S. 9—21.
Vgl. auch OHLSCHLAGER, Abstraktionsdrang (zit. Anm. 60), S. 29.

62) WiLHELM WORRINGER, Formprobleme der Gotik. Mit 25 Tafeln. Zweite Auflage, Miin-
chen 1912, S. 113.

%) Ebenda, S. 45. Auf dhnliche Weise ignoriert auch KARL SCHEFFLER in seiner Studie »Der

Geist der Gotik« (Leipzig 1919), einem anderen Hauptwerk der Gotik-Rezeption zu Beginn

des 20. Jahrhunderts, sowohl epochale wie geographische Grenzen. Vgl. hierzu Kemp, Der

Uber-Stil (zit. Anm. 61), S. 20.

Vgl. Joanna E. Z1eGLER, Worringer’s Theory of Transcendental Space in Gothic Architec-

ture: A Medievalist’s Perspective, in: Invisible Cathedrals. The Expressionist Art History of

Wilhelm Worringer, hrsg. von NeiL H. DoNanUE, University Park, PA 1995, S. 105-118.

64)
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Unendliche gehende ,Vertikalbewegung® der gotischen Kathedralen nicht etwa
Lspielerischer Freude an der Konstruktion® zu verdanken sei, sondern sich viel-
mehr mit einer tief verwurzelten, transzendentalen Sehnsucht verbinde. Das
in der gotischen Architektur angelegte Streben ins Unendliche, so Worringer,
habe der Befriedung einer inneren Unruhe gedient: Der Anblick eines Domes,
der alle menschlichen Mafistibe iibersteige, habe bei den Zeitgenossen einen
,Empfindungstaumel ausgelst.

Der Verbindungslinie zwischen Gotik und Barock, die Bahr in seinen
spanischen Notizen zu zichen vermag, indem er beiden Stilen eine innere
Leidenschaft zuschreibt, begegnet man auch bei Worringer. Dieser erkennt im
Barock ,das Wiederaufflackern des unterdriickten gotischen Formwillens unter
einer fremden Hiille“.®®) Mehr noch: Worringer siecht den Barock als Schwelle
zwischen Gotik und einer Moderne, deren Architektur wiederum durch ein
Streben nach Vergeistigung jenseits reiner Materialitit gekennzeichnet ist®)
und in welcher schlieflich der tiberzeitliche gotische Formwille — beispielsweise
in den modernen Eisenkonstruktionsbauten®”) — zuriickkehrt.

Dass Worringers 1909 vorgelegte Habilitationsschrift tiber die Gotik un-
gleich fundierter ist als jener impressionistische Bericht iiber die spanische
Gotik, den Bahr zwei Jahrzehnte zuvor anfertigt, steht aufler Frage. Beiden
Autoren gemein ist jedoch der Hang zu schematisierenden, auf Dichotomien
beruhenden Erlduterungen, die mit breitem Pinselstrich tiber die Jahrhunderte
hinweggehen.®®) So wird in Bahrs Texten ,das aufgewiihlte gotische Empfin-
dungsleben,®’) welches Worringer in seiner Schrift beharrlich evoziert, als
Basis echten Kunstwillens verstanden. Der wahre Kiinstler, so Bahrs Lehre
aus der Begegnung mit der spanischen Gotik, arbeite ,aus einem bewegten
Gefiihl heraus®. Sein Werk folge nicht den Anforderungen einer bestimmten
Aufgabe, sondern entstehe vielmehr ,,aus dem Drange der Seele®”) Ahnlich
argumentiert zweieinhalb Jahrzehnte spiter Thomas Mann, wenn er sich in
den »Betrachtungen eines Unpolitischen« der Gotik als eines kulturkritischen
Dispositivs bedient, um die geistige Herkunft seines \Buddenbrooks«-Buches
zu erldutern:

®) WORRINGER, Formprobleme der Gotik (zit. Anm. 62), S. 28.

%) Vgl. zu Worringers Moderne-Konzeption BEATE SONTGEN, Geheime Moderne. Worringers
Barock, in: Wilhelm Worringers Kunstgeschichte, hrsg. von HanNEs BOHRINGER und
BeaTe SONTGEN, Miinchen 2002, S. 5565, hier: S. s5.

) WORRINGER, Formprobleme der Gotik (zit. Anm. 62), S. 72.

%) Zu Worringers Tendenz, seine Texte auf einfachen Gegensitzlichkeiten aufzubauen, wobei
er hiufig mit Geschlechterdualismen arbeitet, vgl. CorpuLa HUFNAGEL, Die hysterische
Linie der Gotik, in: Wilhelm Worringers Kunstgeschichte, hrsg. von HANNES BOHRINGER
und BeaTe SONTGEN, Miinchen 2002, S. 4553, hier: S. 45—47.

%) WORRINGER, Formprobleme der Gotik (zit. Anm. 62), S. 112.

7%) BaHR, Tagebiicher. Skizzenbiicher. Notizhefte, Bd. 1 (zit. Anm. 9), S. 283.
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Es ist geworden, nicht gemacht, gewachsen, nicht geformt und eben dadurch uniibersetz-
bar deutsch. Eben dadurch hat es die organische Fiille, die das typisch franzésische Buch
nicht hat. Es ist kein ebenmifliges Kunstwerk, sondern Leben. Es ist, um die freilich
sehr anspruchsvolle kunst- und kulturgeschichtliche Formel anzuwenden, Gotik, nicht
Renaissance ...”")

4. Typologisches Denken

Derweil fiihrt der Argumentationsweg bei Bahr von der Betrachtung gotischer
Architektur zum zeitgendssischen Diskurs tiber die Darstellung psychischer
Vorginge in Kunst und Literatur, wie er in Zeitschriften wie dem »Kunstwart
gepflegt wird. Seinen Zeitgenossen empfiehlt Bahr, sich endlich von dem Wahn
zu befreien, dass es ein Kunstwerk gibe, ,,das den ganzen Menschen und die
ganze Zeit enthielte und das darum unfehlbar und ohne Makel sei und an
dem nichts mehr geindert werden konnte®. Ein absolutes Kunstwerk, dem ein
umfassender Ausdruck der menschlichen Seele gelinge, kdnne es angesichts
der Zersplitterung des Ichs in eine ,Reihe von Empfindungen“’?) ohnehin
nicht geben. Bahr paraphrasiert Ernst Machs Hauptwerk >Die Analyse der
Empfindungen« (1900), wenn er konstatiert, dass Ich sei ,unrettbar und nichts
anderes als ,ein Behelf, den wir praktisch brauchen, um unsere Vorstellungen
zu ordnen®’?) Gemif$ dieser Einsicht kann eben nur eine in sich gebrochene
Kunst, fur die die Gotik — deren Erschaffer laut Worringer ,,unter dem Druck
einer dualistischen Zerrissenheit und Friedlosigkeit“’*) stehen — das historische
Beispiel abgibt, ganz wahrhaftig sein: ,,So sei die Kunst in Briichen, wie der
Mensch in Briichen ist; dann erst wird sie wahr sein.“”®) Die richtige Gotik sei
~ganz innerlich, ganz Streben, ganz Wahrheit“ und brauche deshalb nicht ,die
duf8ere Heuchelei eines ausruhenden, selbstgefilligen Werkes ) So gelingt es
Bahr, das historische Material einer vielfiltigen Stilgeschichte auf eine Polaritdt
von Leidenschaft und Verstand, von innerer Uberzeugung und duflerlichem
Formgesetz zu reduzieren:

1) THOMAS MANN, Betrachtungen eines Unpolitischen (= GrofSe kommentierte Frankfurter
Ausgabe, Bd. 13.1), hrsg. von HERMaNN KUuRzKE, Frankfurta. M. 2009, S. 98 [Herv. 1. O.].

72) BaHR, Tagebiicher. Skizzenbiicher. Notizhefte, Bd. 1 (zit. Anm. 9), S. 235. Bahr fiihrt diese
Fragmentierung des Ichs im zeitgleich zu den Spanien-Texten entstehenden Roman »Die
gute Schule« vor.

) HERMANN BaHR, Das unrettbare Ich [1903], in: DERs., Inventur, hrsg. von GOTTFRIED
ScHNODL, Weimar 2011, S. 25-36, hier: S. 34. Vgl. ERNsT Mach, Die Analyse der Empfin-
dungen und das Verhiltnis des Physischen zum Psychischen, 2. vermehrte Aufl. der »Bei-
trige zur Analyse der Empfindungens, Jena 1900.

74) WORRINGER, Formprobleme der Gotik (zit. Anm. 62), S. 71.

%) BaHR, Tagebiicher. Skizzenbiicher. Notizhefte, Bd. 1 (zit. Anm. 9), S. 259.

%) Ebenda, S. 259.
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Darum ist die Gothik, darum ist die erste Renaissance, in der die Képfe noch gothisch wa-
ren und darum ist das letzte Barock, in dem sie schon wieder gothisch wurden, darum sind
alle Schopfungen aus innerer Leidenschaft, die gihrt grof$ und baden nach Jahrtaus[en]d.
noch die Seele der Ahnen; darum ist der klassische Bau, wie die Architekten den betriige-
rischen Bankerott ihres Geistes gern nennen, darum ist der rationalistische Stil, mit einem
Wort alles, was der Verstand nach einem dufleren Plane macht, der befiehlt, so jimmerlich

und erbiarmlich.””)

Eindriicklich dokumentieren die Spanien-Texte somit das typologische Den-
ken Hermann Bahrs, das ihn als durchaus charakteristischen Vertreter seiner
Epoche ausweist. Auch dieser fiir seine ideologische Flexibilitit beriichtigte
Schriftsteller reagiert auf den Zerfall zentraler Wertvorstellungen mit einem
schablonenhaften Denken, das Erlebtes, Gesehenes und Erlesenes in Ord-
nungsmuster zu pressen sucht. So manifestiert sich in Bahrs Schreiben, wie
Jutta Miille-Tamm verdeutlicht, die um 1900 virulente Tendenz, ,bestimmte
formalisthetische, anthropologische oder weltanschauliche Grundhaltungen
in Kunst und Dichtung zu fixieren und mit enthistorisierten Stilbegriffen —
Gotik, Barock, Renaissance, Klassik, Romantik — zu belegen.“’®) Wie sehr
Bahrs spanische Reflexionen von diesem , Typologisierungswillen“””) durch-
drungen sind, zeigt sich, wenn sie die Gotik zur naiven Baukunst erkliren,
deren Schopfer der Nachwelt mit jedem Teilstiick eines Bauwerks ,eine neue
Botschaft aus dem brausenden Herzen® hinterliefSen. Damit stehe, so Bahr, die
gotische Architektur letztlich als ,eine grofle Beichte einer grofien Natur® im
Raum.*’) Die Phantasie der Loslésung vom Ich und des damit einhergehenden
Kontrollverlusts, die auch in Worringers stilpsychologischer Kunstgeschichte
wieder aufscheint, indem dort von der ,erhabenen Hysterie der Gotik“®') die
Rede ist, projiziert Bahr freilich nicht nur auf die Gotik. Es ist jedoch gerade
der Blick auf die gotische Architektur, anhand dessen der reisende Schriftsteller
erstmals jene kulturkritische Haltung gegeniiber der Moderne erprobt, die sein
Leben und Schreiben fortan bestimmen wird.

5. Schlussbemerkung: Die Gotik als Wegbereiterin der Moderne

In ihrer ,schlichten” Meisterschaft erscheint die Gotik bei Bahr als positiver
Gegensatz zur {iberreflektierten, nach Formeln und Vorschriften entstehenden

’7) Ebenda, S. 283f.

%) MULLER-TAMM, Impressionismus zwischen Griechentum und Grammophon (zit. Anm.
54), S. 139.

7) Ebenda, S. 140.

8%) BaHR, Tagebiicher. Skizzenbiicher. Notizhefte, Bd. 1 (zit. Anm. 9), S. 257.

81) WORRINGER, Formprobleme der Gotik (zit. Anm. 62), S. 112.
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Kunst um 1900, die stets auch die Debatten um ihre Aufgaben mitdenke.?*?)
Dass die Spanien-Reise und speziell seine Begegnung mit der Gotik nachhal-
tige Spuren in Hermann Bahrs Denken hinterlassen haben, lisst sich daran
erkennen, dass die Kategorie des Gotischen an zentralen Stellen des Manifests
'Die Uberwindung des Naturalismus« als wesentliche Referenz in Stellung ge-
bracht wird. Dort bestitigt sich nimlich, dass das Gotische in Bahrs spezieller
Typologie in der Tat als Wegbereiterin einer neuen, wahrhaftigeren Kunst
fungiert. Bahr assoziiert das Gotische nun mit einem Zwischenstadium auf
dem Weg zu einer Kunst, deren Inhalt ,,Nerven, Nerven, Nerven® sein sollen:

Der alte Idealismus ist richtiges Rokoko. Ja, er driickt Naturen aus. Aber Naturen sind
damals Vernunft, Gefiihl und Schnérkel: Siehe Wilhelm Meister. Der romantische Idea-
lismus wirft die Vernunft hinaus, hingt das Gefiihl an die Steigbiigel der durchgehenden
Sinne und galoppiert gegen die Schnérkel: er ist iiberall gotisch maskiert. Aber weder der
alte noch der romantische Idealismus denken daran, sich erst aus sich heraus ins Wirkliche
zu tibersetzen: sie fithlen sich ohne das, in der nackten Innerlichkeit, lebendig genug.®?)

Vom Idealismus des Goethe’schen >Wilhelm Meister« soll der Weg tiber die
Etappe des romantischen, ,gotisch maskiertfen]® Idealismus hin zu einem
neuen Idealismus fithren, der Ausdruck des ,,neuen Menschen ist — eines Men-
schen, der ,,nur mehr mit den Nerven® erlebt.®*) In dieser ,[d]ritte[n] Phase der
Moderne®) wird die , Seelengothik®, wie sie die spanischen Hefte entworfen
haben, in einer Kunst aufgehen, die sich auf ihrer Suche ,nach der ewig fliich-
tigen Wahrheit“*®) von dem Anspruch einer objektiven Vernunft lossagt und
am haltlosen Galopp der Nerven teilhat. Durch die vollkommene Befreiung
des Nervosen, ,,ohne verniinftige und sinnliche Riicksicht®, sehen sich Mensch
und Kunst gleichermaflen neu belebt: ,Es ist ein Rosiges, ein Rascheln wie von
griinen Trieben, ein Tanzen wie von Frithlingssonne im ersten Morgenwinde —
es ist ein gefliigeltes, erdenbefreites Steigen und Schweben in azurne Wollust,
wenn die entziigelten Nerven triumen.“?’)

82) BaHR, Tagebiicher. Skizzenbiicher. Notizhefte, Bd. 1 (zit. Anm. 9), S. 258.

8) HeERMANN Bang, Die Uberwindung des Naturalismus, in: DEeRrs., Die Uberwindung
des Naturalismus, hrsg. von Craus Pias, 2. Auflage, durchg. und erg. von GOTTFRIED
ScunodDL, Weimar 2013, S. 129-134, hier: S. 133.

84) Ebenda, S. 133.

%) Ebenda, S. 132.

86) Ebenda, S. 130.

87) Ebenda, S. 133f.






REVE JE TE DIS

Zur Verschrinkung von weiblichem und onirischem
Schreiben bei Héléne Cixous

Von Theresa Kauder (Yale)

On the intertwining of female and oniric writing in the work of Héléne Cixous

While Hélene Cixous founded the écriture féminine in the 1970s, she did not publish a sys-
tematic theoretical book of reference unlike Julia Kristeva, Luce Irigaray, and Jacques Derrida.
The article argues that Cixous’ writing makes an independent contribution to literary theory
that is relevant to this day, precisely because its performative gesture undermines established
distinctions, such as those between literature and philosophy, poetry and politics, art and life,
and autobiography and fiction. In particular, the interweaving of feminine and onirical writing
proves to be essential for understanding Cixous’ oeuvre. The article analyses her dream diary
from 2003 >Réve je te disc (Dream I tell you in the realm of her theoretical writing that con-
stantly undermines essentialistic concepts of identity and yet insists on the body.

Wihrend Hélene Cixous in den 1970er Jahren die écriture féminine griindete, verdffentlichte
sie im Gegensatz zu Julia Kristeva, Luce Irigaray und Jacques Derrida kein systematisches
theoretisches Werk. Der Artikel argumentiert, dass gerade Cixous™ Schreiben einen bis heute
relevanten, autonomen Beitrag zur Literaturtheorie leistet, da ihr performatives Schreiben
etablierte Unterscheidungen wie jene zwischen Literatur und Philosophie, Poesie und Politik,
Kunst und Leben und Autobiographie und Fiktion unterwandert. Insbesondere die Verflech-
tung von weiblichem und onirischem Schreiben erweist sich hier als wesentlich fiir das Verstind-
nis von Cixous’ Schaffen. Der Artikel analysiert ihr Traumtagebuch von 2003 sRéve je te disc
im Zusammenhang ihres theoretischen Schreibens, das stindig essentielle Identititskonzepte
untergribt und dennoch auf ihrer Korperlichkeit insistiert.

»When I don’t write, I sleep, and when I sleep, I dream, and when I dream, I write”.!)

Héléne Cixous” Prosa ist poetisch. Cixous’ Romane sind ihre Autobiographie.
Cixous’ Philosophie ist ihr Korper. In Cixous’ Politik verbindet sich Kunst und
Leben, Ernst und Ironie. Erzdhlen ist Schrift und Schreiben bei Cixous, ohne
verldssliche Erzdhlerinstanz. Es kreist stetig um sich selbst und potenziert sich

) Vgl. HELENE Cixous, NYS Writers Institute Lecture [Online], 2007, <http://www.youtube.
com/watch?v=evIogGJsOms> [27.02.2021]
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selbst. Thre Notizen sind fragmentarisch und doch absolut. Der romantischen
Tradition verschrieben, avanciert die Verschmelzung von Schreiben und Triu-
men zu einem poetologischen Schliissel des die Differenz von Philosophie und
Literatur aufhebenden Schreibens von Cixous. Wenngleich Cixous dem Kon-
zept der écriture féminine oder des weiblichen Schreibens in den 1970ern den Na-
men gegeben hat, verdffentlichte sie bislang kein systematisches theoretisches
Werk. Im Folgenden wird Zweierlei argumentiert: Cixous leistet einerseits
einen bis heute wirksamen, selbststindigen Beitrag zur Literaturtheorie, da ihre
performative Geste etablierte Unterscheidungen wie jene zwischen Literatur
und Philosophie, Poesie und Politik, Kunst und Leben und Autobiographie
und Fiktion unterwandert. Die Verschrinkung von weiblichem und oniri-
schem Schreiben ist zum anderen unerlisslich fiir das Verstindnis von Cixous’
Texten, mit denen sie sich nicht zuletzt in die Tradition der vertriumten Pro-
tagonistin oder des vertriumten Protagonisten in den (Anti-)Bildungsroman
einschreibt.?) Wihrend seit der Antike von den Triumen literarischer Figu-
ren erzihlt wird, sind onirische Schreibweisen und Theorien ein spezifisches
Phinomen der literarischen Moderne. Traum als poetologisches Prinzip und
yasthetische Kategorie“ wird um 1800 in der deutschen Romantik etabliert und
bis in die Gegenwart weitergetragen.’) Hat sich in der Romantik zugleich eine
frithmoderne Konzeption des Unbewussten ankiindigt, sind Traumisthetiken
seit 1900 nicht mehr ohne Sigmund Freud zu denken.*)

Fiir Cixous stehen Traumbilder und (Kérper-)Schriften nicht nur im Zei-
chen der Freud’schen Wiederkehr des Verdringten. Wie das Triumen agiere
auch das ,weibliche Begehren auferhalb bewusster Sphiren und der ,phallogo-
zentrischen Logik*. Inwiefern sich weibliches Schreiben mit onirischem Schreiben
in der eigenen Schreibweise verwebt und Theorie bildet, soll im Folgenden
unter Einbezug von Cixous’ theoretischen Essays der 1970er Jahre und mit
Bezug auf ihr Traumtagebuch »Réve je te dis< von 2003 herausgestellt werden.
Dabei wird Cixous’ Bezug auf Jacques Derridas Traum- und Schriftverstindnis

?) Man denke etwa an Novalis »Heinrich von Ofterdingen«. Peter-André Alt bemerkt, dass
Goethe in >Wilhelm Meister« ginzlich auf die Darstellung von Triumen verzichtet, damit
sein Held , seine gesellschaftliche Disziplinierung nicht verschlift”. Vgl. PETER-ANDRE ALT,
Der Schlaf der Vernunft, Miinchen 2011, S. 200.

%) Vgl. SusaNNE GoumEGou, U. MARIE GUTHMULLER, Traumwissen und Traumpoetik.
Onirische Schreibweisen von der literarischen Moderne bis zur Gegenwart, Wiirzburg
2011, S. 7 und 10; HANS-WALTER ScHMIDT-HANNISA, Traum, in: RLW. Reallexikon der
deutschen Literaturwissenschaft. Neubearbeitung des Reallexikons der deutschen Lite-
raturgeschichte. Bd III: P — Z. Hrsg. von GEORG BRAUNGART, HARALD FrickE, Kraus
GRUBMULLER u.a. Berlin 2010, S. 676-679, hier: S. 678.

) Vgl. ManFreD EnGEL, Kulturgeschichte/n? Ein Modellentwurf am Beispiel der Kultur-
und Literaturgeschichte des Traumes, in: KulturPoetik: Zeitschrift fiir kulturgeschichtliche
Literaturwissenschaft 1o (2010), S. 153—176, hier: S. 158f.
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hervorgehoben. Obgleich Derrida Cixous stark beeinflusst, bewahrt Cixous
ihre theoretische Autonomie gegeniiber Derrida, indem sie am Konzept Weib-
lichkeit festhilr.

Bevor im zweiten Schritt Cixous’ Traumisthetik vor dem Hintergrund von
Derrida dargestellt wird, soll im ersten Schritt aufgezeigt werden, wie sich
in der Cixous’schen Theoriebildung die Dekonstruktion des (Geschlechts-)
Subjekts mit einem Insistieren auf ,sexueller Differenz’, ,weiblichem Begehren'
und einem Kollektivsingular Frau zusammendenken lisst. Wenngleich die
Differenz ,minnlich/,weiblich® lingst durch die Kategorie ,Gender® abgeldst
wurde, mehren sich seit einiger Zeit Aktualisierungen von Cixous im Kontext
der phinomenologischen Wende in den Gender Studies.’)

1. Poesie und Politik: Weibliches Schreiben

Die ANDERE LIEBE: [/] An den Anfingen sind unsere Unterschiedlichkeiten. Die neue
Liebe wagt das Andere, wiinscht es, schwingt sich auf zu schwindelerregenden Fliigen
zwischen Erkennen und Erfinden. Sie, die immer schon Ankommende, sie verweilt, sie
geht iiberallhin, sie tauschrt aus, aus ist das Gebende-Begehren.®)

Die Insistenz auf die ,ANDERE L1EBE®, die ,,Unterschiedlichkeiten” und ,das
Andere” in »Le Rire de la Méduse() fithrt zum zentralen theoretischen Ein-
satzpunkt von Cixous: die Differenz. Wihrend sich Simone de Beauvoir in >Le
Deuxiéme Sexec fiir eine Anerkennung der Gleichstellung von Frauen einsetzte,
deren jahrhundertealte Unterdriickung sich iiber den anatomischen Unter-
schied legitimierte, betont Cixous eine Alterititsethik der Verschiedenheit und
Andersartigkeit. ,,Eine Frau sein, das heif3t, ein Ding mit seiner Fremdartigkeit
eintreten lassen®,®) schreibt sie in »Poésie e(s)t Politique?« (1979; »Poesie und Po-
litik — Poesie ist Politik?, 1980). Cixous stiitzt das Schreiben einer ,, ANDEREN
LieBe™) auf eine weibliche Libido- und Begehrensokonomie, die sich von der

%) Paradigmatisch fiir diesen Turn steht: Juprra BuTLER, Gender Trouble. Feminism and
the Subversion of Identity, New York/London 1990. Vgl. zudem SARAH AHMED, Queer
Phenomenology, Orientations, Objects, Others, Durham/London 2006. Zum deutsch-
sprachigen Raum in Bezug auf Cixous siche EsTER HUFTFLESS [u. a.], Héléne Cixous. Das
Lachen der Medusa zusammen mit aktuellen Beitrigen, Wien 2013.

) Vgl. HiLiNE Cixous, Das Lachen der Medusa [franz. Orig 1975], in: HELENE Cixous,
Das Lachen der Medusa zusammen mit aktuellen Beitrigen, hg. von EsTER HUFTFLESS,
GETRUDE PosTL u.a., Wien 2013, S. 39—62, hier: S. 59.

7) Ausziige des Essays wurden schon 1976 in Alternative zusammen mit Ausziigen anderer
Texte abgedruckt. Vgl. HELENE Cixous, Schreiben, Feminitit, Verinderung [franz. Orig.
1975], in: alternative. Zeitschrift fiir Literatur und Diskussion, 1976, 8/9, S. 134-159.

%) Vgl. HELENE Crxous, Politik und Poesie — Poesie ist Politik? [franz. Orig. 1979], in: Weib-
lichkeit in der Schrift, hrsg. von DERs., Berlin 1980, S. 721, hier: S. 15.

%) Crxous, Das Lachen der Medusa (zit. Anm. 6), S. 59.
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Lacanschen Psychoanalyse absetzt und sie dennoch — gemify der Doppeldeu-
tigkeit des Verbs voler'®) — stehlend durchfliegt.

Nach Lacan gibt das Kleinkind mit dem Eintritt in die symbolische Be-
gehrensordnung bzw. Anerkennungsnorm sein vorsymbolisches, unmittel-
bares GeniefSen (jouissance) auf!) Erst die Annahme jenes Mangels bzw.
der symbolischen Kastration fiihre in die subjektkonstituierende symbolische
Ordnung ein.'?) Wihrend sich die symbolische Kastration geschlechtsunspe-
zifisch vollziehe, schreibt sich nach Lacan in der Beziehung zum symbolischen
Phallus — ein ,privilegierter Signifikant [...] des Begehrens® — eine geschlechts-
differente Sexuierung ein. Die weibliche Position fungiere als ,,Phallus sein®
und die minnliche als ,,Phallus haben®, in einer Dynamik, in der das jeweils
Andere begehrt werde. In >La signification du phallus< (1958; »Die Bedeutung
des Phallus¢) heif3t es:

Man kann aber, hilt man sich an die Funktion des Phallus, Strukturen herausarbeiten,
denen die Bezichungen zwischen den Geschlechtern unterworfen sind. Diese Bezichungen
drehen sich, wie wir sagen, um ein Sein und ein Haben, die dadurch, daf$ sie sich auf einen
Signifikanten, auf den Phallus, bezichen, die drgerliche Wirkung haben, dafd sie einerseits
dem Subjekt Realitit in diesem Signifikanten verleihen, andererseits die zu bedeutenden
Beziehungen irrealisieren.")

Wenngleich Lacan die minnlichen und weiblichen Positionen zum Phallus
prinzipiell unabhingig vom biologischen Geschlecht entwirft, bleibt im Un-
terschied zur minnlichen Position, die sich unter der ,Herrschaft des Phallus
vereinheitlicht und von ,dem Symbolischen® vollstindig reprisentiert werde,
die weibliche Position gespalten und damit unvollendet. Die weibliche Position
sei nicht-alles (pas toute), wie es in »Encorec heiflt. Die Frau sei ,nicht verall-
gemeinerbar’. Das bedeute: ,LA femme n’existe pas®, wie es im »Seminar XX

1) ,Es ist kein Zufall wenn voler mit beiden Bedeutungen von vo/ spielt, Diebstahl und Flug,
in den Genuf3 der einen und der anderen kommt und die Sinnpolizei verwirrt (Ebenda,
S. 53).

) Erst 1960 stellt Lacan das ,GeniefSen’ und die ,Lust’ einander gegeniiber. ,Das Lustprinzip
agiert als eine Art Einschrinkung des Genusses; es ist ein Gesetz, das dem Subjekt befiehlt,
,s0 wenig wie moglich zu genieflen®. DyLan Evans, Wérterbuch der Lacanschen Psycho-
analyse, Wien 2002, S. 14.

'2) Vgl. Lacan, 1986¢, S. 204. Der hier gesetzte, fiir den Lacanschen Subjektbegriff funda-
mentale Mangel (symbolische ,Kastration®) installiert ein unstillbares Begehren (Objekt
klein a), tiber welches Subjektivitit und Sozialitit organisiert werden. Jenes ,Begehren’ — als
die deutsche Riickiibersetzung des franzésischen ,désir’, ihrerseits franzosische Uberset-
zung des Freud’schen ;\Wunsches'— wird bei Lacan wie bei Freud somit iiber den ,Mangel’
theoretisiert (vgl. CLaus voN BorMANN, Begriffsschicksal “Wunsch — Begehren”, in: Die
Riickkehr der Psychoanalyse iiber den Rhein. Lacan und das Deutsche. Hrsg. von J. PRASSE
und C.-D. Rarn, Freiburg/Br. 1994, S. 67—77, hier: S. 7of.).

%) Jacques Lacan, Die Bedeutung des Phallus [franz. Orig 1958], in: Schriften 11, hrsg. von
NorBERT Haas, Weinheim, Berlin 1986, S. 119132, hier: S. 128 und S. 130.
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Encore« (1972/73) heifSt.') So wie Frau fiir Lacan, ,von der Natur der Dinge
[und] Worter” ausgeschlossen sei, da sie sich dem ,symbolischen Gesetz' nicht
ginzlich unterwerfe, sei auch die weibliche ,,Lust unter dem Aspeke, daf Lust
phallische Funktion ist, eine supplementire®.")

Cixous kniipft an das Lacansche ,Genieflen [...] jenseits des Phallus™) in
Hinsicht auf Fragen der Sexuierungan, kehrt jedoch das Lacansche Gesetz um.
Sie zielt auf eine vor-6dipale Begehrens- bzw. Genieflensékonomie — dhnlich
dem Realen —, mit welcher sie den weiblichen Korper innerhalb des Kérpers
der Sprache zu ,dephallogozentrieren’ sucht, wie es etwa in»Sexe ou téte? (19765

»Geschlecht oder Kopf?() heifst.

Fir mich handelt es sich um die Frage: ;\Was will sie? [Die] Frage, die man der Frau stell,
die die Frau sich selber stellt, weil man sie ihr stellt, gerade weil es so wenig Raum in der
Gesellschaft fiir ihr Begehren gibt [...] und wenn ihr dies doch gelingt, wird alles von der
nichstliegenden dringendsten Frage tiberlagert: ,Wie sicht meine Befriedigung aus?* Was
ist das, die weibliche Lust, wo spielt sie sich ab, wie stellt sie sich auf der Ebene des Kérpers
dar, des UnbewufSten? Und wie (be)schreibt sie sich?'7)

Indem sich Cixous an einer dem ,Symbolischen® vorgelagerten Ebene orientiert,
fordert sie eine Depotenzierung des ,phallisch® gedachten Symbolischen selbst.
Ankniipfend an Lacans ,encore bzw. einem ,,in Kérpern“®) gesuchten — und

1) Vgl. JacQues Lacan, Das Seminar. Buch XX (1972/73). Encore, hrsg. von NorBERT HaAs
und Hans-JoacHIM METZGER, Weinheim, Berlin 1991, S. 85.

) JacQues Lacan, LA femme n'existe pas [franz. Orig 1973]. Von HorsT BROHMANN aus-
gewihlte und tibersetzte Ausziige, in: alternative. Zeitschrift fiir Literatur und Diskussion
(1976 8/9), S. 160-163, S. 161. Da der ,Mann’ ohne Zweifel besser reprisentiert sei, fasst
Derrida den abendlindischen ,Logozentrismus’ — die Privilegierung des Wortes iiber die
Schrift und Lacan eingeschlossen — als ,,phallogozentristisch“. Vgl. JacQues DERRIDA, Die
Postkarte. Von Sokrates bis an Freud und Jenseits [franz. Orig. 1980], Berlin 1987, S. 262.

1) LacaN, Seminar XX (zit. Anm. 14), S. 81. Fiir Cixous ist nach ,Freud/Lacan® die ,Frau’
»ausgeschlossen aus dem Symbolischen, das heifit aus der Sprache, dort, wo sie Gesetz
ist, ausgeschlossen aus dem moglichen Bezug zur Natur und zur Ordnung der Kultur.
Und sie ist ausgeschlossen aus dem Symbolischen, weil ihr der Bezug zum Phallus fehlt,
weil sie keinen Gewinn aus dem zieht, was die Minnlichkeit organisiert, nimlich die Ka-
strationsbedrohung. Die Frau profitiert nicht von der Kastrationsbedrohung, die schlicht
und einfach reserviert ist fiir den kleinen Jungen. Der Phallus, im Umbkreis Lacans auch
,transzendentaler Signifikant’ genannt, transzendental eben deswegen, weil er erster ist und
die ganze Struktur der Subjektivitit organisiert, ist es in der Psychoanalyse, der seine Wir-
kungen einschreibt. Das heif3t, seine Wirkungen von Kastration und Widerstand dagegen,
und ausgehend davon die Organisation der Sprache, werden im Unbewussten ausgedriicke,
und folglich wire es der Phallus, der a priori die Bedingung jeglicher symbolischer Funk-
tion wire. Das geht sehr weit: man treibt die Konsequenz bis zum Korper: der Kérper ist
sexualisiert, er erkennt sich nicht als beispielsweise midnnlich oder weiblich, bevor er nicht
die Kastrationsbedrohung durchgemacht hat“. HéLENE Cixous, Geschlecht oder Kopf?,
in: Die unendliche Zirkulation des Begehrens, hrsg. von DiEs., Berlin 1977, S. 15—45, hier:
S. 24f. und S. 3s.

') Cixous, Schreiben, Feminitit, Verdnderung (zit. Anm. 7), S. 141.

18) Cixous, Das Lachen der Medusa (zit. Anm. 6), S. s1.
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dem weiblichen Korper attestierten ,vorsymbolische Genieflen’ (jouissance) —
denkt sie den ,weiblichen® Korper als widerstindig gegeniiber dem ,patriar-
chalen Diskurs’. Der weibliche Korper, die ,, Triebdkonomie der Frau® oder die
sweibliche Lust“ steht dabei fiir Cixous stellvertretend fiir alles Ausgeschlossene
und ,Fremdartige’ der ,minnlichen Okonomie* und damit jenseits der mo-
dernen, herrschenden und knechtenden Binaritit ,Mann [/] Frau“") Jenem
weiblichen Kérper wird deshalb ein utopisches Widerstandspotential zugespro-
chen, da dieses weibliche ,Begehren [sich] nicht einer einzigen Vorherrschaft

unterwirft“. Es habe die Kraft, so Cixous in >Das Lachen der Medusas,

das GESETZ in die Luft [zu] sprengen: ein Zum-Bersten-Bringen das inzwischen méglich
ist, und unabwendbar; und auf daf§ es jetzt gleich stattfinden maége, in der Sprache.?)

Anders als minnliche Libido sei die weibliche Libido , kosmisch wie ihr Un-
bewusstes weltweit ist“, was jedoch nicht heiflen solle, ,dafl die Frau ein
undifferenziertes Magma ist“. Cixous’ Konzept des ,weiblichen Begehrens'
transformiert den psychoanalytischen Diskurs somit an zwei zentralen Stellen.
Das noch bei Lacan einseitig beschriebene Begehren ,jenseits des Phallus’ wird
nun in ein Begehren der Vielfiltigkeit tiberfithrt und damit in eine Pluralitit
von potentiellen (Geschlechts-)Identitdten. Cixous affimiert geradezu den von
Lacan konstatierten Ausschluss aus dem Symbolischen:

Wenn ,das Verdringte® der Minnerkultur und -gesellschaft wiederkehrt, dann handelt
es sich um die explosive, absolut umwerfende, iiberwiltigende Riickkehr einer nie zuvor
freigesetzten Kraft, so mafSlos wie die erschreckendste aller Unterdriickungen: denn wenn
sich die Zeit des Phallus ihrem Ende zuneigt, werden die Frauen entweder vernichtet oder
zu hochstgewaltsamster Weifiglut gebracht worden sein.?')

Im Idiom der Wiederkehr des Verdringten imaginiert Cixous radikal eine
dephallogozentrierte Gesellschaft, in der jene ,verdringte Weiblichkeit' mit
beispielloser Wucht wiederkehrt. Cixous’ emanzipatorische Forderung ist
nicht die Angleichung von Frauen an das symbolische Gesetz, sondern die
Andersheit/Differenz der Frau.??)

Das Modell eines ,weiblichen Begehrens® bzw. ,Geniefens’ fithrt Cixous
auf eine psychoanalytisch geprigte ,sexuelle Differenz’ zuriick, die sich in der
,infantilen Sexualitit® begriindet, wonach die weibliche Position stirker als
die minnliche im Realen verbleibe. Der weibliche Kérper reprisentiert nach

) Cixous, Schreiben, Feminitit, Verinderung (zit. Anm. 7), S. 141 und S. 135.

20) Cixous, Das Lachen der Medusa (zit. Anm. 6), S. 54 und S. 52.

1) Ebenda, S. s4f. und S. s1f.

2) Das Semiotische und Symbolische bei Kristeva ist ihnlich konzipiert. Vgl. JuL1a KRISTEVA,
La revolution du Language poétique. Lavant-Garde a la fin du XIXE Siecle, Lautreamont et
Mallarmé, Paris 1974. Vgl. Auch Luck IR1GARAY, Speculum. De lautre femme, Paris 1974.
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Cixous das Andere der ,minnlichen Okonomie*. Durch eine Ubersetzung des
,weiblichen Begehrens® in Schrift (écriture) wiirde die performativ-transforma-
torische Einschreibung in die hegemoniale Kultur erméglicht. Frauen seien
nicht nur ein Objekt diskursiver Zuschreibung im Sinne des ,,,Verdringte[n]*
der Minnerkultur und -gesellschaft®,”®) sondern ebenso konkrete Subjekte ei-
nes vielfiltigen Begehrens. Cixous verfolgt nicht nur eine Dekonstruktion der
symbolischen Strukturen. Ebenso sucht sie performativ im Raum der Schrift
eine plurale, positiv besetzte Reprisentation von Weiblichkeit zu ermdoglichen.

2. Mehr Korper und deshalb mehr Schrift: Verschrinkung von weiblichem und
onirischem Schreiben

Derrida reinterpretiert den Traum unter dem Signum der ,Schrift'.?*) Den
Gebrauch seiner Konzepte von ,Schrift’ und ,Spur® und die Analogiesetzung
des Unbewussten mit einer Schrift(-Maschine) bei Freud legt Derrida offen in
»Freud et la scéne de 1*écriture« (1967), unter anderem anhand des Textes >Notiz
tiber den Wunderblock'« (1925). Sein Verstindnis der ,Spur’ sicht er in Freuds
Formulierungen der ,Erinnerungsspur’ und spiter der ,Bahnung’ vorgedacht.
In >Notiz iiber den ,Wunderblock‘ etwa beschreibt Freud den Wahrneh-
mungsapparat und die Funktion des Gedichtnisses und vergleicht dieses mit
dem Schriftsystem eines Wunderblocks: einer Tafel aus Wachsmasse, auf der
ein diinnes Zelluloidpapier befestigt ist. Gegeniiber anderen Schreibmedien
suggeriere jener Wunderblock keine begrenzte Speicherkapazitit, da durch das
Losen der Deckfolie das Geschriebene immer wieder geléscht werde und das
Medium so fiir neue Informationen offen bleibe. Gleichzeitig werde eine Spur
hinterlassen, die ,bei geeigneter Belichtung lesbar® sei, so Freud. Damit seien
zwei wesentliche Bedingungen fiir das menschliche Gedichtnis nach Freud
erfullt: ,,Unbegrenzte Aufnahmefihigkeit und Erhaltung von Dauerspuren®,
Die beiden Schichten — Zelluloidpapier und Wachspapier — paralleli-
siert Freud mit zwei Schichten des Wahrnehmungsapparats, ,einem dufleren
Reizschutz, der die Grofle der ankommenden Erregungen herabsetzen [also
selektieren] soll, und einer reizaufnehmenden Oberfliche dahinter®.?) Da

) Cixous, Schreiben, Feminitit, Verinderung (zit. Anm. 7), S. 141 und S. 51

2 Freud denkt zweifellos, der Traum bewege sich nach dem Vorbild einer Schrift fort, die die
Worter inszeniert, ohne sich ihnen zu unterwerfen; sicherlich denkt er hier an ein Schrift-
modell, das gegeniiber der Rede irreduzibel ist und das wie die Hieroglyphen piktographi-
sche, ideogrammatische und phonetische Elemente enthilt.“ Vgl. JacQues DERRIDA, Freud
und der Schauplatz der Schrift in: Die Schrift und die Differenz [franz. Orig. 1967], hrsg.
von DERs., Frankfurt/M 1972, S. 302—351, hier: S. 319.

») Vgl. SiamunD FrEUD, Notiz iiber den Wunderblock [1925], in: SieMUND FREUD, Gesam-
melte Werke, Bd. XIV., hrsg. von ANNA FREUD, Frankfurt/M 1999, S. 4-8.
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,Erinnerung’ erst durch die Selektion iiber den Reizschutz der Wahrnehmung
serscheine’, sei das Wahrgenommene ,nur als Vergangenes® lesbar, so Derri-
da.”®) Derrida reformuliert die Freud’sche Theorie der Verdringung in der
Terminologie der Schrift und des irreduziblen Aufschubs. Schrift ist nicht
nachtriglich oder sekundir, sondern im Sinne der ,différance’ primir und
somit immer schon Aufschub. Das Gedichtnis stellt fiir Derrida den Effekt
des differenziellen Spiels von Signifikanten dar, welches im Verhiltnis von
Reizaufnahme und (reizabschirmenden) Dauerspuren produziert und stetig
aufgeschoben wird. Dieser Aufschub wird durch die irreduzible Abwesenheit
eines ,transzendentalen Signifikats® begriindet.”’)

Ein gewisser Polyzentrismus der Traumdarstellung ist mit der scheinbar linearen, einli-
nigen Abfolge der reinen Wortvorstellungen unvereinbar. Die logische und ideale Strukeur
des bewufiten Diskurses muf$ infolgedessen dem System des Traums unterstellt werden; sie
muf sich ihr gleichsam wie ein Teilstiick seiner Maschine unterwerfen.®)

Fur Derrida reicht das linguistische Beziechungsmodell von Signifikat und
Signifikant respektive die Vorstellung von einer Ubersetzung der ,latenten
Traumgedanken’ und ,manifesten Trauminhalte’ nicht aus, um den Traum
zu erkliren. Traumdeutung ist fiir Derrida immer schon Konstruktion der
Traumdarstellung und -bedeutung. Obgleich auch Freud den Konstrukti-
onscharakter hervorhebt, steht laut Derrida die Freud’sche Traumdeutung als
,(Via regia) zur Kenntnis des UnbewufSten’ und als Wunscherfiillung unter
dem Diketat eines transzendentalen Signifikats — ob ddipaler Konflikt, Gesetz
des Vaters, unterdriickte Begierden oder Neurose. Der unbewusste, latente
Traumgedanke liefle sich nicht in eine (andere, manifeste) ,,Ausdrucksweise®
iibersetzen oder wie ein ,Bilderritsel im Sinne Freuds ,,dechiffrieren“:?) Dies
sei immer schon psychoanalytische Konstruktion bzw. Erinnerungsspur, die
sich erst nachtriglich setze.

Fiir Derrida verweigert ein unabinderlicher Polyzentrismus des Traumes
jede Dechiffrierung. Die ,auto-generative Grammatik® des Traumes erlangt
bei Derrida geradezu sakralen Status gegeniiber simtlichen Zugriffen der
(phal-)logozentristischen Logik. In seiner Dankesrede >Fichus« anlisslich der

) Vgl. DERRIDA, Freud und der Schauplatz der Schrift (zit. Anm. 24), S. 341.

27y ,Man kann das Zentrum nicht bestimmen [...], weil das Zeichen, welches das Zentrum
ersetzt, es supplementiert, in seiner Abwesenheit seinen Platz hilt, weil dieses Zeichen sich
als Supplement noch hinzuftigt. JacQues DERRIDA, Struktur, Zeichen und das Spiel im
Diskurs der Wissenschaft vom Menschen, in: Die Schrift und die Differenz [franz. Orig.
19671, hrsg. von DERs., Frankfurt/M 1972, S. 422—442, hier: S. 437.

%) DERRIDA, Freud und der Schauplatz der Schrift (zit. Anm. 24), S. 331.

¥) Vgl. SiemunDp FrREUD, Die Traumdeutung [1900] Leipzig/ Wien 1909, S. 373, S. 340 und
S. 202. <https://iiif.lib.harvard.edu/manifests/view/drs:436681200$17i> [17.06.2021]
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Verleihung des Adornopreises 2001 verbindet Derrida den Traum mit einem
spezifischen ,,Anspruch auf Gerechtigkeit®.*°) Nicht mehr das Subjekt und sei-
ne moralische Urteilskraft, sondern ein unbedingter Anspruch des Anderen ist
konstitutiv. Der Traum sei ,die Sprache des Anderen, die Sprache des Gastes,
die Sprache des Fremden [...] oder des Exilierten“"). Die bedingungslose Aner-
kennung der Uniibersetzbarkeit der Traumsprache, ihre Differenz und Alteritit
wird zur Chiffre einer anderen Ethik.

An jene Kritik logozentristischer Metaphysik und Alterititsethik von Der-
rida angelehnt, denkt auch Cixous ,Schrift’ und ,Weiblichkeit' in ihrem Status
des Sekundiren.’”) Kérper-Schreiben von Frauen — stellvertretend fiir das
vom hegemonialen Diskurs Ausgeschlossene — widerspreche einer ,,Solidaritit
zwischen Logozentrismus und Phallogozentrismus?). Die Cixous’sche ,an-
dere Weiblichkeit® bzw. ,,andere Bisexualitit® ist aufs Engste mit einem neuen
weiblichen bzw. ,bisexuellen’ Schreiben verwoben, welches etablierte Dichoto-
mien wie jene von Korper und Geist, Schrift und Wort, Selbes und Anderes
unterwandere:

Schrift [ist] bisexuell und infolgedessen neutral, was die Moglichkeit zu unterscheiden
ausschliefft. Zulassen, daf§ Schreiben eben genau bedeutet (im) Dazwischen zu arbeiten,
die Entwicklung des Selben und des Anderen zu befragen ohne die nichts lebt, das Wirken
des Todes zu versetzen, das bedeutet zuerst einmal Beides zu wollen.?%)

Jenes weibliche Schreiben unterscheidet sich fundamental von der Schreib-
weise unter den Bedingungen logozentristischer Mangelokonomie. Gerade

30) JacQues DERRIDA, Fichus, Wien 2002, S. 27. Derrida bezieht sich auf einen Traum Walter
Benjamins von einem Damenhalstuch, franzésisch ,Fichu® (ebenda, S. 12). Der Text sei
zwar eine ,pflichtgemifl an Theodor Adorno gerichtete” Rede, die jedoch ,in Wahrheit
einen immensen herzzerreifienden und zerrissenen Liebesbrief an Benjamin® darstellt, so
Cixous. Cixous antwortet in »Hyperreve« auf Derridas Rede mit einem anderen Denkbild:
Benjamins Lattenrost. HELENE Cixous, Hypertraum [Franz. Orig. 2006], hrsg. von PETER
ENGELMANN, Wien 2013, S. 81ff, bes. S. 88ff.

1) DERRIDA, Fichus (zit. Anm. 30), S. 11.

32) Dazu vgl. auch ErisaBeTH ScHAFER, Die offene Seite der Schrift. J.D. und H.C. Cote a
Cote, Wien, 2008. ,,Die Schrift lduft Seite an Seite mit ,der Frau'. Sie sind Sekundire, /z
et la, Parallelen, Zwillinge® (ebenda, S. 91). Beziiglich der eminenten Rolle der Schrift bei
Cixous und Derrida kann an dieser Stelle ein biographisch-konfessioneller Verweis auf die
judisch-algerische Herkunft beider gemacht werden. Zur Schrift als das Eigentliche im Ju-
dentum vgl. JaN AssMaNN, Das kulturelle Gedichtnis. Schrift, Erinnerung und politische
Identitit in frithen Hochkulturen, Bd. 6, Miinchen 2007, S. 164.

) Cixous, Schreiben, Feminitit, Verdnderung (zit. Anm. 7), S. 136. Im Anliegen der Dekon-
struktion phallogozentrischer Denksysteme sind nicht nur Cixous und Derrida, sondern
auch Cixous und Butler nah beieinander. Cixous’ ,weiblich® bzw. ,bisexuell® genanntes
,Schreiben’ ist mit keinem biologischen Geschlechterbegriff assoziiert — Cixous nimmt
eine Vielzahl von Beispielen von biologisch minnlichen Autoren wie Joyce und Kafka zum
Vorbild.

%) Cixous, Das Lachen der Medusa (zit. Anm. 6), S. 49.
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weil das weibliche Schreiben ,iiber den Diskurs® hinausgehe, ,der das phal-
logozentrische System beherrscht®, sei es jedoch unméglich ,zu definieren”®).
Es agiere genuin im ,Dazwischen®®). Der Akt der Definition gleiche nach
Cixous vielmehr einem machtvollen Akt der ,, Aneignung® und folge damit der
(phal-)logozentrischen Metaphysik. Definitionen kénnten nicht ontologisch
bestimmt werden, nur iiber ihre performativen ,Wirkungen“’) liele sich spre-
chen.’®) Cixous’ Insistenz auf der Nicht-Definierbarkeit der écriture féminine
gleicht Derridas These der Uniibersetzbarkeit der autogenerativen Grammatik
des Traums. Wie Derrida bringt auch Cixous Schrift mit dem Schauplatz des
Unbewussten in Verbindung.

Wir werden anfangen dariiber zu arbeiten, was zu einer Schrift gehért, die der Buch-
Schrift, nicht der Literatur-Schrift angehért, sondern eine Einschreibung von etwas ist,
das wird eine bestimmte Art Mythos sein und wird in der Tat jede Art Schrift sein, die
weder eine beherrschte Schrift ist, also eine Schrift, die weif3, daf sie schreibt und sich
beim Schreiben beobachtet, als vielmehr diese lebendige Schrift, diese unfaflbare, die die
der Schauplitze des Unbewufiten, des Phantasmas sein wird, die Schrift bestimmter, mehr
oder weniger entwickelter Mythen.*)

\Weibliche Schrift schreibe sich, wie Cixous in »Geschriebene Frauen, Frauen
in der Schriftc ausfiihrt, in die herrschende (Schrift-)Kultur. Spricht Cixous in
»Geschlecht oder Kopf?« von einem ,weiblichen Text" als einer ,,Art offenem Ge-
dichtnis, das ohne Unterlafd zuldf3t“4°), hile sie dieses Gedichtnis einem — nicht
weiter analytisch und historiographisch ausgearbeiteten — hegemonialen Ge-
dichtnis entgegen. Indem Cixous hegemoniale Schrift zum symptomalen Ort
sozialer, kultureller Verdringung und Unterdriickung erklirt, wird ;weibliches
Schreiben® unabwendbar politisch. Insofern aktualisiert die ,écriture féminine’
nach Cixous nicht nur Verdringtes im hegemonialen Gedichtnis, sondern
schreibt das kulturelle Gedachtnis gleichermaflen performativ um: sie 6ffnet es,
verdndert es und ruft zur Identifikation mit ,,geschriebene[n] Frauen, Frauen in
der Schrift auf. Cixous geht in ihrem Konzept der ,weiblichen Schrift’ deutlich

») Cixous, Schreiben, Feminitit, Verinderung (zit. Anm. 7), S. 142.

%) Cixous, Das Lachen der Medusa (zit. Anm. 6), S. 49.

) Cixous, Schreiben, Feminitit, Verinderung (zit. Anm. 7), S. 143.

%) Es ist unmoglich, eine weibliche Art des Schreibens zu definieren. Thr programmatisches
Ostzillieren zwischen Theorie, Essayistik, feministischer Programmatik und Poetik fasst
Susan Rubin Suleiman im Vorwort zur anglo-amerikanischen Cixous-Anthologie in die
thetorische Frage ,,Is this poetry? Critical commentary? Autobiography? Ethical reflexion?
Feminist theory? Yes™. HELENE Cixous und DEBORATH JENSON, Coming to Writing and
Other Essays, Cambridge 1991, S. xi.

%) HELENE Cixous, Geschriebene Frauen, Frauen in der Schrift [franz. Orig. 1977], in: Weib-
lichkeit in der Schrift, hrsg. von DERs., Berlin 1980, S. 22—57, hier: S. 23.

) HevLiNe Cixous, Geschlecht oder Kopf?, in: Die unendliche Zirkulation des Begehrens,
hrsg. von DERs., Betlin 1977, S. 15—45, hier: S. 44.
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tiber Derrida hinaus, indem sie ein Ausdrucksmedium ,weiblichen Begehrens'
politisiert. Sie radikalisiert damit Derridas ethischen Anspruch des Anderen,
den seine spiten Schriften mit (Traum-)Schrift und Dekonstruktion verbinden.

3. »Reve, je te disc

Ein solches offenes Gedichtnis, in das sich unendlich viel einschreiben lisst,
stelle auch >Réve je te disc (2003) dar.*’) Darin sucht Cixous, so Derrida,
»Erwachend-Schreibend“ im Morgengrauen am Bettrand sitzend, den ,Faden
des Traums" aufrecht zu halten.*?) Das Buch versammelt eine Auswahl von 62,
in sich geschlossenen Traumnotaten aus mehreren tausend Manuskriptseiten,
die iiber 10 Jahre hinweg entstanden sind. Schon im Gesamtarrangement und
in der Schreibweise spiegelt sich die Traumisthetik, indem die Texte mit den
raumzeitlichen Inkongruenzen des Traums arbeiten und auf der Darstellungs-
ebene plétzliche Briiche, Assoziativitit, Verschiebungen und Verdichtungen
einsetzen.*’) Die Notate sind nicht chronologisch — etwa in der Reihenfolge der
Datierungen —, sondern vielmehr assoziativ-unstrukturiert aneinander gereiht.
Einigen Datierungen sind noch Untertitel angefiigt, die intertextuelle Beziige
zu Entstehungszeitriumen anderer Texte von Cixous aufmachen®). Titel feh-
len oder sind willkiirlich gewihle.

Anordnung, Titel und Datum entziehen sich somit rationalen Zeit- und
Raumkategorien. Die Triume seien alle gleich alt, da sie allesamt Kinder der
Nacht seien und dem ,Schauplatz des Unbewussten® entstammten (, Tout les
réves ont le méme age, il n’y a pas d’heure, ils sont tous enfants de la nuit®)®).
Die fragmentarische Offenheit des Buches widersetzt sich somit einer narrati-
ven Geschlossenheit. Statt einer mimetisch-chronologischen Nacherzihlung
kehren Motive und Figuren immer wieder. Abgrenzungen zwischen Wahr-
nehmungs-, Erinnerungs-, und Imaginationsprozessen werden innerfiktional
unscharf — so etwa die positiv oder negativ konnotierten Traumlandschaften
(wie unheimlich anonyme, drmliche Straflen oder Gegenden, dunkles tiefes
Wasser und Auschwitz); die Idealisierung der Vater- und Mutterfigur; die erleb-
ten Verluste (des Kindes, des Vaters); die Freundschaft mit J. D.; die Kindheit
in Oran und die wiederkehrenden Versagensingste.

#) Zu Cixous’ Traumschriften zihlen neben >Réve je te disc (2003) auch »Les Réveries de la
femme sauvage« (2000) und »Hyperréve« (2006).

Vgl. JacQues DERRIDA, Genesen, Genealogien, Genres und das Genie: Die Geheimnisse
des Archivs, Wien 2006, S. 49.

Vgl. GoumMEGOU UND GUTHMULLER, Traumwissen und Traumpoetik (zit. Anm. 3), S. 11.
Intertextelle Beziige zu anderen Biichern von Cixous sind z.B. >Beethoven a jamais ou
Lexistence de Dieu« (1993), »Messie« (1996) oder »Osnabriick« (1999).

#) Crxous, Réve je te dis, Paris 2003, S. 21.

42)

43)
44)
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Die unzuverldssige Erzihlerin ist nicht — wie fiir den autobiographischen
Pake iiblich*) — mit den auftretenden Figuren und der Autorin Cixous iden-
tisch. »Réve je te dis« allegorisiert darin die Dezentrierung des minnlichen Sub-
jekts. Seine Inszenierung im phantasmatischen Spiel der Zeichen und Schrift
ist zugleich Metapher und Supplement des Traums — wie von Derrida in »Freud
und der Schauplatz der Schrift« herausgestellt.

Ein weiblicher Text kann gar nicht weit mehr als subversiv sein: wenn er sich schreibe,
dann indem er vulkanartig die alte, unbewegliche Immobilienkruste auf- und anhebt, die
die minnlichen Investitionswerte trigt, und nichts anderes. Ist da kein Platz fiir die Frau,
wenn sie nicht ein er ist? Wenn sie sie-sie ist, dann nur unter der Bedingung, daf sie alles
zerschligt, die Geriiste der Institutionen zerstiickelt, das Gesetz in die Luft sprengt, die
Wahrheit* vor Lachen biegt.”)

Fiir Cixous realisiert sich das transzendentale Subjekt der Philosophie 6kono-
misch und gesellschaftlich im mannlichen Subjekt ,personlichen ,Eigentums™
und grammatikalisch in ,,Personalpronomen, aus seinen Namen, Hauptworten
und aus einer Referentenbande™®):

EntEignung, Ent-Personalisierung: da iibermiflig maflos, widerspriichlich, zerstort sie
die Gesetze, die ,natiirliche’ Ordnung, hebt sie die Trennung zwischen Gegenwart und
Zukunft auf, bricht das starre Gesetz der Ich-Werdung.*)

Aus dem ,,Subjekt, dem Personalpronomen® wird ,,im Zuge derselben zerstreu-
enden Bewegung, mit der sie sich zu einer Anderen macht®, eine ,fliegende”
Subjektivitit.’’) Als Ergebnis zeigt sich eine anti-mimetische, assoziative, viel-
mehr sinnstreuende und -zersetzende statt sinnsetzende Schreibweise, die — wie
Réve je te disc exemplifiziert — mehr einem ,Traum’ als einer Traum-Erzihlung
gleicht. Nicht nur die dekonstruktiven Verfahren und die assoziativen Schreib-
weisen sind Techniken von dezentrierter Subjektivitit, auch die Betonung der
,Materialitit’ und ,Kérperlichkeit’ von Schrift ist ein solches Verfahren.
Schrift inkludiert fiir Cixous nicht nur im Sinne der Derridaschen différance
die bedeutungskonstituierende Differenz von Schriftzeichen und die endlose
Iteration der Signifikanten, wie in Cixous’ Traumnotizen bereits im ambiva-
lenten Titel sRéve je te dis< deutlich wird: Wer ist hier das Du und ist Réve ein
Substantiv oder ein Verb im Imperativ: Traum, ich sage Dir oder Triume, ich
sage Dir? Oder ist der Traum selbst adressiert: Traum, ich sagelerzihle Dich?*")

¢) Vgl. PurLippe LEJEUNE, Der autobiograpische Pakt [franz. Orig. 1973], Frankfurt/M 1994.

47) Cixous, Das Lachen der Medusa (zit. Anm. 6), S. 53.

%) Ebenda, S. s53f.

#) Crixous, Schreiben, Feminitit, Verinderung (zit. Anm. 7), S. 146.

%) Ebenda.

o) Zur Ambivalenz des Titels vgl. DERRIDA, Genesen, Genealogien, Genres und das Genie,
S. 33.
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Ebenso driickt sich in spezifischer Weise ,das Reale® des ,weiblichen Kérpers' im
Schrift(-Gedichtnis) aus. So heiflt es in >Schreiben, Feminitit, Veranderungc
»[I]hr Fleisch redet wahr. Sie setzt sich aus. Im Fleische materialisiert sie, was
sie denket, sie bedeutet es mit ihrem Korper®.

Die korperlich-materiale Metaphorik unterstreicht die Analogie von ,weib-
lichem Kérper® und Schrift bei Cixous. Das weibliche Schreiben wird mit
»otimme®, ,Gesang”, ,Atemverlieren, Gebriill, Husten, Erbrechen, Musik® ver-
glichen oder mit der ,[v]erlorenen Mutter und ihrer ,Milch® metaphorisiert,
wenn etwa von ,weifle[r] Tinte*?) die Rede ist, die sowohl auf die Unsichtbar-
keit weiblichen Schreibens als auch auf eine singulire Phinomenologie ver-
weist. In >Hyperréve (2006) ist die Hiutung ein zentrales Motiv. Uber in sich
verschachtelte Erzihlebenen 6lt und salbt die Erzihlerin die sterbende Mutter
fortwihrend ein, um sie vor dem Austrocknen zu bewahren: Der Hypertraum
und das Schreiben selbst werden Kérper.

Cixous trennt dabei nicht zwischen einem vordiskursiven Korper und
Sprache. Der ,entfremdete® weibliche Korper ist Produkt der ,hegemonialen
Sprache’ und materialisiert sich gleichsam in dieser. In >Réve je te dis< ver-
deutlicht sich das sogenannte Wahr-Reden-des-Fleisches im Insistieren auf
den ,voranalytischen Zustand der Traumnotate.”®) In einer iiber die Jahre
ritualisierten, handschriftlichen Technik sucht Cixous die spezifische auto-
generative Grammatik des Traums in eine Schriftspur zu {iberfithren ohne
sie zu zerstdren, was sie bisweilen, so Derrida tiber »Réve je te dis¢, ,in einer
Krypta verschliisselt™:

Hastig, aber voller Eifer hingekritzelt (scribblées), mit Hilfe eines Systems von Abkiir-
zungen und Initialen, die kursiver sind als je zuvor, iiberleben all diese Traumaufzeich-
nungen [...] die Farbe, die affektive Intensitit und die Spur dieses ebenso unerhérten wie
alltdglichen Ereignisses, das fiir die Zeit des Traums darin besteht, sich, kaum ist man
wieder zu Atem gekommen, selbst zu unterbrechen, und zwar jeden Morgen sehr friih.>)

Indem der Traum sich selbst unterbreche, bewahre der Traum im Erwachen
die Spur der Unterbrechung ebenso wie die Spur dessen, was auf diese Weise
unterbrochen worden sein wird, so Derrida. Das Erwachend-Schreiben ermég-
licht es, ein plurales Subjekt eines ,weiblichen Begehrens® zu werden, da darin

5?) Vgl. Cixous, Schreiben, Feminitit, Verdnderung (zit. Anm. 7), S. 143 und S. 144.

%) ,Je n’ai aucunement ,corrigé’, censuré, touché en rien aux récits enregistrés par la main entre
chat et loup. Ils sont reproduits intégralement, bruts, innocents, tels qu’ils s’ébattaient dans
l'aube préanalytique. Je pourrais, pour mon propre profit, les analyser. Moi seule pourrais
le faire, puisque j’ai seule les clés. Je ne le fais pas ici”. Cixous, Réve je te dis (zit. Anm. 45),
S. 18.

>%) DERRIDA, Genesen, Genealogien, Genres und das Genie, S. 48. Drei Manuskriptseiten
zeigen die handschriftlichen Originale. Vgl. Cixous, Réve je te dis (zit. Anm. 45), S. 22,
90, 159.
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ein Zugang zu jener vorsymbolischen Ebene eréffnet wird, welche im Raum
der Schrift seine Fortsetzung findet.

Die souverine Position des auktorialen Schreibens wird dem Traum und
damit dem iterierten Spiel der auto-generativen Signifikanten hingegeben,
welches unbewusstes Begehren zugleich antreibt und schafft. Gleich der erste
Satz im Vorwort von Réve je te disc verdeutlicht diese Ohnmacht des Subjekts
gegeniiber den Triumen. Nicht das schreibende Subjekt ,iibersetzt® die Triu-
me, sondern, ,,[L]e réve dicte. [...] Le réve veut. Je fais. Je suis sans pensée sans
résponse”.”®) Wie im Traum wird auch hier das bewusste Subjekt preisgegeben:
Die schreibende Hand ersetzt bei Cixous das Denken.

In der bewusstseinsentzogenen Schreibszene ,entre chat et loup®®) ist fiir
Cixous wie fiir Derrida nicht Wachheit, der klare Verstand oder gar die Er-
leuchtung der aufklirerischen Tradition, sondern vielmehr die Blindheit der
epistemologische Schliissel. Das Insistieren auf die Authentizitit der Traum-
notate wire somit als Regression zum (vordiskursiven) Urspriinglichen fehl-
interpretiert, sondern suggeriert — vor dem Hintergrund der Traum- und
Gedichtnistheorie Derridas gelesen — ein Weiter- und Uberschreiben der Erin-
nerungsspur des Traums ,.in der lebendigen, unendlichen Hervorbringung von
Schrift als Signifikantenmaterial®, so auch Brigitte Heymann.””) Cixous trans-
formiert das Lesbarkeits- und Deutungsinteresse der Psychoanalyse am Traum
somit in das Motiv des unendlichen Schreibens eines pluralen Un-/Bewussten.

Wie fir Derrida sind auch fir Cixous Interpretationen und die Dechiff-
rierung von Triumen ,dream-killer®). Das Cixous’sche Traum-Schreiben ist
keine tiber ,den Mangel am Mangel® gestiftete Wunscherfiillung der Frau. Als
,Simulakrum eines fehlenden Referenten®) verwirklicht es eine Art ,offenes’
Gedichtnis gegeniiber den gingigen diskursiven Regularien der Sichtbar-
keit und Sagbarkeit und erméglicht die Einschreibung des im hegemonialen
Diskurs oder — in psychoanalytischer Terminologie — im Symbolischen Mar-
ginalisierten. Insofern stellen auch fiir Cixous Triume, oder vielmehr das
Traum-Schreiben, den ,gastliche[n] Ort [dar], der de[n] Anspruch auf Gerech-
tigkeit [...] gewdhrt“).

») Cixous, Réve je te dis (zit. Anm. 45), S. 11.

°6) Es wird mit der franzésischen Redewendung ,.entre chien et loup“ gespielt.

7). BriGiTTE HEYMANN, Traum — Szene — Schrift. Zur Poetik des Traumes bei Héléne Cixous,
in: Traumwissen und Traumpoetik. Onirische Schreibweisen von der literarischen Moderne
bis zur Gegenwart, hrsg. von SUSANNE GouMEGOU und MARIE GUTHMULLER, Wiirzburg
2011, S. 327-349, S. 330.

*%) HELENE Cixous, School of Dreams, in: Three Steps on the Ladder of Writing, New York,
1994, S. 55—110, hier: S. 107.

) HeymaNN, Traum — Szene — Schrift (zit. Anm. 57), S. 347.

) DERRIDA, Fichus (zit. Anm. 30), S. 27.
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Der geschriebene Traum funktioniert bei Cixous als vielfaches Drittes zwi-
schen Wirklichkeit und Literatur, Fakt und Fiktion, dem ein Vermégen, wahr
zu Reden, zugesprochen wird.

Die prinzipielle Heimatlosigkeit der triumenden Erzihlerin auf8erhalb des
Raumes der Schrift, zunichst im kolonialisierten Algerien als Nicht-Algerierin
und deutsch-franzésische Judin, reflektiert sich topographisch in verschiede-
nen, wiederkehrenden realen und imaginidren Orten und Personen und in
einem zerstreuenden, nicht zur Ruhe kommenden Schreiben im Gesamtwerk
Cixous’. Etwa in»OR, les lettres de mon pere« (1997) wird auf den Geburtsort
ihres Vaters >Oranc und den Geburtsort ihrer Mutter auf der einen Seite in
»Osnabriicke (1999) referiert.®!) ,Oran® riicke in die Nihe zur ,Orange®, die
bei Clarice Lispector ein Bild fiir den weiblichen Kérper ist, zu ,GeOrge, der
Name des Vaters, assoziiert jedoch auch das ,Orientalische®, das Andere, wel-
ches die erzihlende Instanz mit Gewiirzen, Gertichen in Verbindung bringt.
Der Schreibakt nihert sich den Orten an und bildet in der Dekonstruktion der
,Urspriinge” ein eigenes Selbstverhiltnis.

Deas fiir onirisches Schreiben charakteristische Unterlaufen von Faktizitit und
Fiktionalitit wird iiberdies etwa am eréffnenden Familienalbum in >Photos de
racine« (1999) evident. Einerseits geben Fotografien etwa einen indexikalischen
Hinweis auf den Geburtsort. Andererseits werden die Fotografien von der Ich-
Erzihlerin jedoch damit kommentiert, dass sie keine nationale und ethnische
Zugehorigkeit habe, sondern nur eine imaginire Heimat, welche die Literatur sei.

Gegeniiber Derridas messianischen Hoffnungen gibt Cixous’ Verflechtung
von Schreiben und Traum im Lichte der Politisierung des weiblichen Begehrens
eine andere Antwort. Sie ruft iiber autobiographisch-autofiktional vermitteltes
Wissen®?) —wie die doppelte Marginalisierung als Frau und als Teil der jidischen
Diaspora — zur Affirmation und Befreiung auf. JRéve je te disc geht tiber die
Traumphilosophie des 20. Jahrhunderts und Derridas Dekonstruktion hinaus,
indem es ein Subjekt ,weiblichen Begehrens' in Schrift als ,,offenes Gedéchtnis®
konstruiert und ein Einschreiben in die Kultur erméglicht, ohne darin Weib-
lichkeit zu essentialisieren. Cixous” onirisches Schreiben wirft nicht nur konti-
nuierlich Fragen nach der Faktizitdt und Fiktionalitit des Autobiographischen
auf und dekonstruiert systematisch essentialistische Konzepte von Identitit, es
schreibt weiterhin intersektional konsequent die Geschichten von Frauen fort.

) Vgl. HELiNE Cixous, OR, les lettres de mon pére, Paris: Des femmes, 1997; DiEs., Osna-
briick, Paris: Des femmes 1999), DI1Es., photos de racines, Paris: Des femmes, 1994.

62) Zur Relevanz des Traumes fiir die Autobiographik von Frauen vgl. etwa MicHaeLA HoL-
DENRIED (Hrsg.), Geschriebenes Leben: Autobiographik von Frauen, Berlin 1995. Cixous
schreibt immer wieder iiber eine Kindheit in Algerien, den frithen Tod des Vaters, des
eigenen Kindes und die Ortslosigkeit.
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Vorbemerkung der Redaktion

Ab 1985 bringen wir das >Verzeichnis¢ in jedem zweiten Halbband eines Jahrganges.
Fiir diese Dokumentation laden wir neu Habilitierte ein, ihre Anzeige an die Redaktion
»Sprachkunst« (Osterreichische Akademie der Wissenschaften, Institut fiir Kulturwissen-
schaften und Theatergeschichte, Vordere Zollamtstrafe 3, 1030 Wien) jeweils bis spite-
stens Ende Juli zu schicken. Folgende Angaben werden erbeten: Name, Geburtsjahr, Beruf,
Titel der Dissertation, Publikationsverzeichnis, Titel und Kurzfassung (ca 20 Zeilen/190
Worter) der Habilitationsschrift, Venia, Institutszuordnung.

A.o. Univ.-Prof. Mag. Dr. Maria E. Dorninger

Geboren: 1959

Beruf: Vertragsdozentin am Fachbereich Germanistik der Universitit Salzburg.
Dissertation:

Gottfried von Viterbo. Ein Autor in der Umgebung der frithen Staufer, Salzburg 1995, 211
S. [Siehe Publikationen.]

Publikationen:

Monografien:

— Verfithrerinnen in der Bibel. Graz: Adeva 2013.
— Geottfried von Viterbo. Ein Autor in der Umgebung der frithen Staufer, Stuttgart: Aka-
demischer Verlag Hans-Dieter Heinz 1997.

Herausgaben:

— Per saecula: Jerusalem-Bilder und -Rezeption in Literatur, Musik und Kunst. (= Sonder-
band Chilufim 22), Salzburg 2017.

— Warum nicht einmal Mittelalter? Lektiireempfehlungen fiir Schule und Freizeit, Wien
2004.

Aufsiitze

— Mythische Endzeitvorstellungen. Der Untersberg und mittelalterliche Weissagungs-
literatur, in: Krisen, Kriege, Katastrophen: Zum Umgang mit Angst und Bedrohung
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im Mittelalter: Beitrige der Ringvorlesung 2009/2010. Hrsg. von CHRISTIAN ROHR,
UrsuLa BieBeR und KATHARINA ZEPPEZAUER-WACHAUER, Heidelberg 2018 (= Interdis-
ziplindre Beitrdge zu Mittelalter und Frither Neuzeit 3), S. 359-379.

Spuren Jerusalems in Salzburg? Anmerkungen zum sakralen Park des Schlosses Hell-
brunn, in: Per Saecula. Jerusalem-Bilder und —Rezeption in Literatur, Musik und Kunst,
hrsg. von M.E. DORNINGER (= Sonderband Chilufim- 22) 2017, S. s1-105.

Editorial zu. Per Saecula. Jerusalem-Bilder und -Rezeption in Literatur, Musik und
Kunst, hrsg. von M.E. DORNINGER (= Sonderband Chilufim- 22) 2017, S. 1—4.

Rasser, Johann, in: Frithe Neuzeit in Deutschland 1520-1620. Literaturwissenschaftli-
ches Verfasserlexikon. Hrsg. von WiLHELM KUHLMANN, JAN-DIRK MULLER, MICHAEL
SCHILLING, ANSELM STEIGER u. FRIEDRICH VOLLHARDT. Bd. § Sp. 197—206 Berlin/
Boston 2016, Sp. 197—206.

St. Sebald Church and the Church of the Holy Sepulchre: Retracing the Path of
Jerusalem’s Holy Places in Nuremberg, in: Jerusalem Elsewhere. The German Recensi-
ons. Proceedings of the Minerva-Genter Mobile Symposion, October 2011. Edited by
Bianca KuenNEL and PNINA ARAD, Jerusalem 2014, S. 83—90.

Probleme der Interpretation. Das Turnierschiff im Mauritius von Cra(in, in: Earthly and
Spiritual Pleasures in Medieval Life, Literature, Art, and Music: In Memory of Ulrich
Miiller. Vol. 1. Hrsg. von SIBYLLE JEFFERIS, GOppingen 2014, S. 83—136.

Memory and Representations of Jerusalem in Medieval and Early Modern Pilgrimage
Reports, in: Visual Constructs of Jerusalem. Hrsg. von Bianca KouNEL, GaLit Noga-
Banar, HanNa VoruoLr, Turnhout 2014, S. 421—428.

Salome und Johannes. Notizen zur Stoff-Tradition, in: Richard Strauss ,,Salome® Stoff-
Tradition, Text und Musik. Hrsg. von ULRicH MULLER, JORGEN KUHNEL und SIEGRID
ScumipT, Salzburg 2013, S. 13-33.

Modern Readers of Godfrey, in: Godfrey of Viterbo and his Readers. Imperial Tradition
and Universal History in Late Medieval Europe. Ashgate Proceedings of the conference
14.—15. Oktober 2012, Bergen, Norway. Ed by THoMAs FOERSTER, Dorchester, S. 13—
35.

The Passions of Achilles: Herbort of Fritzlar’s “Liet von Troye” and his Description of
the Passions of Achilles in Regard to Herbort’s Historical Concept, in: San Francisco
Colloquium: The Passions of Achilles: Reflections on the Classical and Medieval Epic.
October 2—3th 2008. Hrsg. von RoseMARIE DEisT, in: Electronic Antiquity 14.1 (2011),
S. 151-167 (http://scholar.lib.vt.edu/ejournals/EIAnt/V1i4N1/).

The Island of Cyprus in Travel Literature of the Forteenth Century, in: Islands and
Cities in Medieval Myth, Literature, and History. Hrsg. von ANDREA GRAFETSTATTER,
S1EGLINDE HARTMANN, James OGIER, Frankfurt/M, Berlin u.a. 2011 (= Beihefte zur
Mediivistik; 14), S. 67-82.

Freund oder Feind? Zum Bild der Juden in Johann Rassers ,,Comoedia®, in: Chilufim 10
(2011), S. 1—42.

Travelogues, in: Handbook of Medieval Studies. Vol. 3. Hrsg. von ALBRECHT CLASSEN,
Berlin 2010, Sp. 2102—2118.

Sterben und Tod im deutschsprachigen geistlichen Drama des 16. Jahrhunderts am
Beispiel des Johannes-Stoffes und der ‘Comoedia’ Johann Rassers, in: Katastrophe,
Sithne, Erlosung: Der Tod im (Musik-) Theater. Mit einem Workshop zu Béla Bartdks
Oper Herzog Blaubarts Burg. Gesammelte Vortrige des Salzburger Symposions 2008,
12. —16. August. Hrsg. von JURGEN KUHNEL, ULRICH MULLER, OswALD PANAGL unter
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Mitwirkung von PETER CsoBADI, GERNOT GRUBER und FRANZ VICTOR SPECHTLER.
Anif/Salzburg 2010, S. 160-186.

Similis simili gaudet. Empfehlungen zu Ehe und Ehealter. Hans Sachs versus Riccardo
da Venosa, in: Mittellateinisches Jahrbuch 45 (2010), S. 99-114.

Drama and Sermon: Liturgical Aspects in Johann Rasser’s Comoedia, in: Transfigurati-
on. Nordic Journal of Religion and the Arts (Copenhagen 2010) 2009, S. 113-130. 2010
»Von dem grossen vberschlag def8 Judischen Wuchers“? Notizen zum Bild des (Wucher-)
Juden im (Spit-)Mittelalter, in: Aschkenas 20 (2010), S.479—504. (= Themenheft. Hrsg.
von EVELINE BRUGGER und BirciT WiEDL, 2012)

Troilus und Briseida im Troja-Epos Herborts von Fritzlar, in: Medievales. Etudes Medie-
vales 11/12 2009/2010, S. 59—69. (Influsso e ricezione die classici in letteratura, musica
e arte. Convegno internazionale. Vicenza, 25—27 Ottobre 2008. Hrsg. von DANIELLE
BuscHINGER und PaTriziA MAzzADI 2009/10.)

2009 Gesprochensprachliches in Johann Rassers ,,Comoedia“, in: Gesprochen — Ge-
schrieben — Gedichtet. Variation und Transformation von Sprache. Festschrift fiir Anne
Betten. Hrsg. von MoNika DANNERER, PETER MAUSER, HANNES SCHEUTZ, ANDREAS
WEiss, Berlin 2009, S. 25—40.

Zur Rezeption des Deutschen Ordens in der deutschsprachigen Literatur. Agnes
Miegel: Die Fahrt der sieben Ordensbriider, in: Mittelalterliche Kultur und Literatur im
Deutschordensstaat in Preufen: Leben und Nachleben. Hrsg. von Jarostaw WENTA,
SIEGLINDE HARTMANN und GISELA VOLLMANN-PROEFE, Tortin 2008, S. 627-639.

Wo selbst der Teufel nichts erreichen kann. Der Teufel und die alten Frauen bei Hans
Sachs, in: Current Topics in Medieval German Literatur: Texts and Analyses (= Kalama-
z0o Papers 2000-2006). Hrsg. von SiBYLLE JErrERIS, GOppingen 2008, S. 103—117.
Notizen zur Darstellung des Judentums bei Otto von Freising, in: Chilufim: Zeitschrift
fiir jiidische Kulturgeschichte 5 (2008), S. 3-37.

Mutter- und Tochterbezichung am Beispiel des Aeneasstoffes: Heinrich von Veldeke
und Gottfried von Viterbo, in: Current Topics in Medieval German Literatur: Texts and
Analyses (= Kalamazoo Papers 2000-2006). Hrsg. von SiBYLLE JEFFERIS, Goppingen
2008, S. 32—54.

Judenstein. Andreas von Rinn und Simon von Trient, in: Burgen, Linder, Orte (Mit-
telaltermythen; V). Hrsg. von ULricH MULLER und WERNER WUNDERLICH, Konstanz
2008, S. 389—402. (Rezension des Bandes unter: <http://www.kino-zeit.de/buecher/
artikel/9980_mittelalter-mythen-s-burgenlander-orte.html>

Haupttendenzen der Darstellung Samsons und Dalilas in der weltlichen und geistlichen
Literatur des Mittelalters, in: Current Topics in Medieval German Literatur: Texts and
Analyses (= Kalamazoo Papers 2000—2006). Hrsg. von Sibylle Jerreris, Goppingen
2008, S. 195—2710.

Gog und Magog, in: Burgen, Linder, Orte (Mittelaltermythen; V). Hrsg. von ULricH
MULLER und WERNER WUNDERLICH, Konstanz 2008, S. 275-288. 2008
Erzihlstrategien in Johann Rassers ,Comoedia. Vom Koenig der seinem Sohn Hochzeit
machte®, in: Current Topics in Medieval German Literatur: Texts and Analyses (= Kala-
mazoo Papers 2000-2006). Hrsg. von SiBYLLE JErFERIS, GOppingen 2008, S. 169—182.
Ein Plidoyer fiir Dalila. Bemerkungen zur geistlichen und weltlichen Rezeption bei
Gottfried von Admont und Jans von Wien, in: ZfdPH 127 (2008), S. 375-391.

Der Untersberg, in: Burgen, Linder, Orte (Mittelaltermythen; V). Hrsg. von ULricH
MuLLER und WERNER WUNDERLICH, Konstanz 2008, S. 893—906.
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Wasser und Wein. Rhetorisches in den Carmina Burana. Zur Rhetorik des Genusses, in:
Rhetorik des Genusses. Hrsg. von LorHAR KOLMAR, Wien 2007, S. 144-172.

The Alps in Middle High German Epic: Aspects of their Description in King Laurin and
Virginal, in: Fauna and Flora in the Middle Ages. Studies of the Medieval Environment
and its Impact on the Human Mind. Papers Delivered at the International Medieval
Congress, Leeds 2000, 2001 and 2002. Hrsg. von SIEGLINDE HARTMANN, Frankfurt/M.,
Berlin u.a. 2007, S. 267—291.

Ohne Minne, doch nicht ohne Frauen. Notizen zur Sangspruchdichtung Bruder Wern-
hers, in: wort unde wise, singen unde sagen. Festschrift fiir Ulrich Miiller zum 65.
Geburtstag. Hrsg. von INGRID BENNEWITZ, Goppingen 2007, S.25—34.

Francesco Petrarca’s Itinerarium ad sepulcrum Domini nostri Iesu Christi. A Medieval
Bestseller without Modern Reception, in: Jahrbuch der Oswald von Wolkenstein-
Gesellschaft 16 (2006/2007), S. 377-393.

Isidor von Sevilla, in: Kiinstler. Dichter. Gelehrte. Mittelaltermythen. Bd.4. Hrsg. von
ULricH MULLER und WERNER WUNDERLICH, Konstanz 2005, S. 839— 865.

Warum nicht einmal Mittelalter? Jugendbiicher mit Mittelalterthematik im Unterricht
und als Lekeiireempfehlung, in: Warum nicht einmal Mittelalter? Lektiire-empfehlungen
fur Schule und Freizeit. Hrsg. von Maria E. DORNINGER, Wien 2004, S. 9-15.

Die Sarazenen in den Alpen. Zum Bild der Alpen in der Virginal, in: Jahrbuch der Os-
wald von Wolkensteingesellschaft 14 (2003/2004), S. 257-269.

In Zeit und im Angesicht der Ewigkeit. Lavinia und Aeneas: eine dauernde Liebe mit
weitreichenden Folgen, in: Time and Eternity. The Medieval Discourse. Hrsg. von GER-
HARD JARITZ and GERSON MoORENO-R1ANO, Turnhout 2003 (= International Medieval
Research 9), S. 373—400.

Ausgewihlte Verdffentlichungen zur Edition mittelalterlicher und frithzeitlicher Texte
aus dem Jahre 2001. Bearbeitet von Maria ELisaBeTH DORNINGER, in: Editio 17 (2003),
S. 214-221.

Aspekte der Mutter und Tochter-Bezichung in der mittelhochdeutschen Epik. Beob-
achtungen zu den Trojanerromanen Konrads von Wiirzburg und Herborts von Fritzlar
und dem Willehalm Wolframs von Eschenbach, in: Love, Marriage, and Family Ties in
the Middle Ages. Hrsg. von MiriaM MULLER, IsaBEL Davis and SaraH REEs JoNEs,
Turnhout 2003 (= International Medieval Research 11), S. 157—180.

Muslime und Christen im Grafen Rudolf und in der Kreuzfahrt Landgraf Ludwigs des
Frommen von Thiiringen. Zu Toleranz und religiésem Disput zur Zeit der Kreuzziige,
in: Medieval Forms of Argument. Disputations and Debate. Hrsg. von GEORGIANA
Donavin, CaroL PosteR und Ricuarp Utz, Eugene/ Oregon 2002., S. 157-188.
Der trojanische Krieg und seine Darstellung im Mittelalter. Am Beispiel Herborts von
Fritzlar. Die Faszination des Untergangs einer Kultur, in: Der Trojanische Krieg. Gesam-
melte Vortrige des Salzburger Symposions 2000. Hrsg. von P. CsoBAp1, G. GRUBER, J.
KonnNeL, U. MULLER, O. PaNaGL und EV. SPECHTLER, Salzburg. (= Wort und Musik.
Salzburger Akademische Beitrige), Salzburg 2002, S. 135-161.

Ausgewihlte Verdffentlichungen zur Edition mittelalterlicher (und frithzeitlicher) Texte
aus dem Jahre 1999. Bearbeitet von MaRia ELisaBETH DORNINGER, in: Editio 16 (2002),
S. 216-222.

Judas Ischarioth, in: Verfiihrer, Schurken, Magier. Mittelaltermythen Bd. 3. Hrsg. von
ULricH MULLER und WERNER WUNDERLICH. Mitarbeit und Redaktion LoTTE GAEBEL,
St. Gallen 2001, S. 411—456.
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Carmen und Carlos Saura, in: Das Musiktheater in den audiovisuellen Medien ... er-
sichtlich gewordenen Taten der Musik. Gesammelte Vortriige des Salzburger Symposions
1999. Hrsg. von P. CsoBAp1, G. GRUBER, J. KUHNEL, U. MULLER, O. PANAGL und EV.
SPECHTLER, Salzburg (= Wort und Musik. Salzburger Akademische Beitrige), Salzburg
2001, S. 316-330.

Biblische Verfiihrerinnen (Potiphars Frau, Bathseba, Judith), in: Verfiihrer, Schurken,
Magier. Mittelaltermythen Bd.3. Hrsg. von ULricH MULLER und WERNER WUNDER-
vicH. Mitarbeit und Redaktion LoTTE GAEBEL, St. Gallen 2001, S. 73-122.
Ausgewihlte Veroffentlichungen zur Edition mittelalterlicher (und frithneuzeitlicher)
Texte aus dem Jahre 1997. Bearbeitet von MaRr1a ELisaBeETH DORNINGER, in: Editio 15
(2001), S 197—204.

Abstammung und politische Macht. Zur stirps nobilis’ im 12. Jahrhundert am Beispiel
von Aeneas, in: Politische Mythen und nationale Identititen im (Musik-) Theater. Vor-
trige und Gespriche des Salzburger Symposions 2001. Bd. 1. Hrsg. von PETER CsoBADI,
GERNOT GRUBER, JURGEN KUHNEL, ULRicH MULLER, OswaLD PanaGL und Franz
VIKTOR SPECHTLER, Salzburg 2003, S. 89—108.

Iwein. Der Ritter mit dem Léwen. Auguste Lechner versus Hartmann von Aue, in: ide
24,1 (2000), S. 108-119. (= Erzihlgen v. Anfang. Hrsg. W. WINTERSTEINER)

Hans Stadens "Reise” zu den Tupinambd. Ubetleben unter , Kannibalen®, in: Mediaeva-
lia Tergestina II. Hrsg. von PaorLa ScHuLze-BELL, Trieste 2000 (= Studi Tergestini sul
Medioevo; 7), S. 33-65.

”Von dere himeliscen Jerusalem...” Ein Beitrag zum Bild der apokalyptischen Stadt im
Mittelalter. Gesammelte Vortrige des Salzburger Symposions 1998. Hrsg. von P. CsoBA-
DI, G. GRUBER, ]. KUHNEL, U. MULLER, O. PANAGL und EV. SPECHTLER, Salzburg 2000
(= Wort und Musik. Salzburger Akademische Beitrige. Nr. 44), S. 73-94.

Zum Bild des Judentums im Heiligen Rémischen Reich. Aus dem Werk Gottfrieds von
Viterbo, in: Jahrbuch der Universitit Salzburg, 1995-1997 (1999) S. 173-194.

Hans Tuchers Pilgerfahrt (1479) ins Heilige Land. Reisen einst und jetzt, in: Ficheriiber-
greifender Literaturunterricht. Hrsg. von GONTHER BARNTHALER und ULRIKE TANZER,
Innsbruck, Wien 1999, S. 123-143.

Bibliographie zu Fidelio, in. Fidelio: Gesammelte Vortrige des Salzburger Symposions
1996. Hrsg. von P. CsoBADI, G. GRUBER, J. KUHNEL, U. MULLER, O. PaNaGL und EV.
SPECHTLER, Salzburg, 1998, (= Wort und Musik. Salzburger Akademische Beitrige.
Nr.39), S. 559-579.

Der Kiichenjunge Leon. Eine Gestalt Franz Grillparzers in ihrem figuralen Umfeld, in:
Die lustige Person auf der Biihne. Gesammelte Vortrige des Salzburger Symposions
1993, Bd. 2. Hrsg. von P. CsoBADI1, G. GRUBER, J. KUHNEL, U. MULLER, O. PaNaGL und
EV. SPECHTLER, Salzburg 1994 (= Wort und Musik. Salzburger Akademische Beitrige.
Nr.23), S. 623-638.

Mit Ulrich Miiller, in: FRANZ VIKTOR SPECHTLER, MICHAEL SEYWALD, ALFRED WINTER
(Hrsgg.): Liederbuch zum Monch von Salzburg. Anleitung zur musikalischen Praxis.
Salzburg 2004, S. 76f.

Anhang. Ausgewihlte Veroffentlichungen zur Edition mittelaltetlicher und frithzeitlicher
Texte. Zusammengestellt von MAaR1a EL1sABETH DORNINGER und MARGRET SPRINGETH,
in: Editio 14 (2000), S. 207—220.
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Publikationen im Internet:

Die Anfinge der Schriftkultur — lateinische Dichtung — Klosterkultur, in: Forum O6
Geschichte. Literatur in O6. <www.ooegeschichte.at bzw. http://www.ooegeschichte.at/
Lateinische-Dichtung-Klosterkultur.1946.0.html>. Hrsg. vom Forum Oberésterreich
Geschichte c/o Verbund Oberésterreichischer Museen.

,Johann Rasser®, in: Biographisch-Bibliographisches Kirchenlexikon. Nordhausen:
Bautz 2012. BBKL online: <http://www.bautz.de/>.

»Gottfried von Admont®, in: Biographisch-Bibliographisches Kirchenlexikon. Nordhau-
sen: Bautz 2012. (4 Seiten, einzeilig). BBKL online: <http://www.bautz.de>.
Schultheater in Oberdsterreich: In: 0O Literaturgeschichte in Stichwértern. Hrsg. Stif-
terhaus Linz. <http://www.stifter-haus.at/lib/publication_read.php?article]D=203>.
Lambacher Dreikdnigsspiel: OO Literaturgeschichte in Stichwértern. Hrsg. Stifterhaus,
Linz. <http://www.stifter-haus.at/lib/publication_read.php?articleID=188>.

Gottschalk von Lambach: 00 Literaturgeschichte in Stichwértern. OO Literaturge-
schichte in Stichwértern. Hrsg. Stifterhaus, Linz. <http://www.stifterhaus.at/lib/publi-
cation_read.php?article] D=248>.

Rauwolff, Leonhard: In: OO Literaturgeschichte in Stichwértern: Hrsg. Stifterhaus, Linz.
Oberdésterreichische Literaturgeschichte in Stichwortern. Hrsg. vom Stifterhaus 7 Linz.
Redaktion und Konzeption: P-M. DALLINGER, M. HUBER, B. Jupex, K. KASTBERGER,
M. Kern, M. MITTERMAYER, D. STRIGL. <http://www.stifterhaus.at/lib/publication_
read.php?articlelD=r105>.

Mythische Endzeit-Vorstellungen. Der Untersberg und mittelalterliche Weissagungs-
literatur. Beitrag zu der Ring-VL des 1ZMS Salzburg WS 2009/2010 VL Krisen, Kriege,
Katastrophen: Zum Umgang mit Angst und Bedrohung im Mittelalter: <http://www.
uni-salzburg.at/pls/portal/docs/1/1157260>.

Minnesinger und Meistersidnger. Beitrag zu der Ring-VL des 1ZMS Salzburg Ws 2008/
2009: Burg und Stadt im Mittelalter: <http://www.unisalzburg.at/portal/page?_pageid=
1285,777891&_dad=portal&_schema=PORTAL>.

Salzburg, Universititsbibliothek, M 111 36, fol. 239v—243r. Anmerkungen zur Darstellung
der Artes liberales (ca. 8 Seiten). Publikation zur Handschrift der Sondersammlun-
gen der UB Salzburg, <http://www.ubs.sbg.ac.at/sosa/handschriften/MI1136.htm> bzw.
<http://www.ubs.sbg.ac.at/sosa/Handschriften/MI113 6artes.htm>

Pilgerreisen im Mittelalter. Am Beispiel von Jerusalem und Santiago de Compostela. Bei-
trag zu der Ring-VL des IZMS Salzburg Ws 2007/08: Mittelalter in Bewegung <http://www.
uni-salzburg.at/fileadmin/oracle_file_imports/549750.PDF> (21 Seiten) 2006/07 Kloster
als Bildungsstitten. Von den (Elite-) Schulen des Frithmittelalters zur Universitit (Beitrag
zu der Ring-VL des 1ZMS Salzburg: Lebensraume des Geistes im Mittelalter: Kloster und
Universititen WS 2006/07) <http://www.sbg.ac.at/ger/samson/samsonring.htm>.

Liebe und Erotik in mittelalterlichen Handschriften. Geschichten und Bilder (in) der
Bibel. (Beitrag zu der Ring-VL des 1ZMS Salzburg: Liebe und Erotik im Mittelalter Ws
2005/06) <http://www.sbg.ac.at/ger/samson/rvws2005-06/dorninger2005.pdf>.
Ritualmordvorwiirfe. Urteile — Prozesse —Wirkungen (Beitrag zu der Ring-VL Ws$
2004/05: ,Kriminelles Mittelalter. <http://www.sbg.ac.at/ger/samson/rvws2004—05/
dorninger2004.pdf>.

Osteuropa-Jiddische Literatur. Zu den literarischen Bezichungen zwischen West- und
Osteuropa im Mittelalter und der Rezeption christlicher Stoffe in Mittelalter und Friiher
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Neuzeit. (Beitrag zu der Ring-VL WS 2003/04: Das Bild und die Geschichte Osteuropas
im Mittelalter: <http://www.sbg.ac.at/ger/samson/rvws2003—04/dorninger2003.doc>.
Zur Topogrophie des HI. Landes. Pilgerreisen im Mittelalter am Beispiel von Hans
Tucher (Beitrag zu der Ring-VL WS 2002/03 Salzburg: Orient und Okzident im Mit-
telalter. Kontakte und Konflikte: <http://www.sbg.ac.at/ger/samson/rvws2002—03/
dorninger2002.pdf>.)

Vergessene Zeiten. Einige Bemerkungen zu Siegfried Lenz’ »Lehmanns Erzihlungen, in:
Aurora-Magazin 2002: <http://www.auroramagazin.at/medien_kultur/dorninger_lenz_
frm.htm8>.

»Granatbliite“ und oder iiber eine mégliche Funktion des Kitsch, in: AuroraMagazin
2001 <http://www.auroramagazin.at/medien_kultur/dorninger_gran_frm.htm>.
Kleine Betrachtungen zu Literatur und Lektiire, in: Aurora-Magazin (Magazin fir
Kultur Wissen und Gesellschaft) 2000: <http://www.auroramagazin.at/medien_kultur/
dorninger_lit_frm.htm>.

Rezensionen, kleinere Beitriige:

Andreas Lehnardt (Hrsg.): Wein und Judentum. Berlin 2014. 255 Seiten, in: Chilufim
21 (2016), S. 153-156.

Dorothea Heinig: Die Jagd im »Parzivalc Wolframs von Eschenbach. Stellenkommentar
und Untersuchungen. Stuttgart: 2012, in: Jahrbuch fiir Internationalen Germanistik
49,1 (2017), S. 181—-191.

Lambacher Dreikénigsspiel, in: Stichworter zur 06. Literaturgeschichte. Heft 2. Hrsg.
von Petra-Maria Dallinger et al. Linz: StifterHaus und 2012, S. 82f. [s. Publikationen im
Internet].

Jerusalem in Nuremberg, in: European Forum at the Hebrew University. Newsletter
s/2012 (July), S. 6f.

Frey, Winfried/ Frolich, Andrea: Das Judenbild in den Flugschriften des 16. Jahrhun-
derts. Kontinuitit und Wandel. CD-Rom. Nordhausen 2008, in: Chilufim 6 (2009),
S. 210f.

Johannes Heil: ,,Gottesfeinde® — ,,Menschenfeinde®. Die Vorstellung von jiidischer Welt-
verschworung (13. bis 16. Jahrhundert) (= Antisemitismus: Geschichte und Strukturen
3). Essen 2006, 672 Seiten, in: Chilufim 2 (2007), S. 171f.

Hubertus Fischer: Ritter, Schiff und Dame. Mauritius von Cratin: Text und Kontext.
Heidelberg 2006, in: Mediaevistik 2007.

Albrecht Classen (Hrsg.): Old Age in the Middle Ages and the Renaissance, interdisci-
plinary Approaches to a Neglected Topic Berlin/ New York 2007 (= Fundamentals of
Medieval and Early Modern Culture; 2), 575 S. mit 30 Abb, in: Mittellat. Jahrbuch
(2008).

Urauffihrungen. Salzburger Festspiele 1920—2006 (Oper, Schauspiel, Ballett), in: Mu-
siktheater der Gegenwart. Text und Komposition, Rezeption und Kanonbildung. Mit
einem Schwerpunkt: Die Salzburger Ur- und Erstauffithrungen in Theater und Musik-
theater. Hrsg. von Jiirgen Kithnel, Ulrich Miiller und Oswald Panagl. Anif bei Salzburg
2008, S. 245—248.

Friedrich von Schiller in Osterreich. Osterreich. Eine Stellungnahme ... , in: Alle Men-
schen werden Briider. Das moderne Europa Friedrich Schillers. Hrsg. von Karl Moersch
und Peter Holzle. Mit einem Vorwort von Bundesprisident Horst Kéhler. Filderstadt:
Markstein 2005, S. 120-122.
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—  Tagungsbericht: Die Frau, der Mann nicht traut. 3. Ostersymposion Salzburg (1.-2.4.
2004), in: Osterreichische Musikzeitschrift 6 (2004), S. 38f.

— Elke Maria Loenertz: Text und Musik bei Oswald von Wolkenstein. Edition und Inter-
pretation der 40 einstimmigen, einfach textierten Lieder in der Fassung der Handschrift
B. — Frankfurt/M. [u.a.]: Peter Lang, 2003. 311 S.; Noten (= Europaische Hochschul-
schriften: Reihe 1, Deutsche Sprache und Literatur; 1837), in: Germanistik, internatio-
nales Referatenorgan mit bibliographischen Hinweisen. Hrsg. von Wilfried Barner u.a.
45 (2004), Heft1/2, S. 243.

— Thomas Bein (Hrsg.): Walther von der Vogelweide. Beitrige zu Produktion, Edition
und Rezeption, Frankfurt/M. u.a.: Peter Lang 2002 (= Walther-Studien I), in: Jahrbuch
fur Internationale Germanistik. Jg. XXxV1I, Heft 1, Berlin, Bern u.a.: Peter Lang 2005,
S. 195—200.

— Gudrun Theresia Stecher, von den wunderleichen prunnen. Wundersame Gewisser in
der wissenschaftlichen Literatur des Mittelalters. Fassbaender (= Studia Medievalia Sep-
tentrionalia 4) Wien 1999, X, 438 S, in: Mediaevistik 14 [Hrsg. von Peter Dinzelbacher]
(2001), S. 275f..

— Carl Orffs y'Theatrum Mundic. Eine Lesung von Claus Thomas. (Ein Bericht), in: Welt-
theater, Mysterienspiel, rituelles Theater. ,, Vom Himmel durch die Welt zur Holle”. Ge-
sammelte Vortrige des Salzburger Symposions 1991. Hrsg. von P. Csobddi, G. Gruber,
J. Kithnel, U. Miiller, O. Panagl und E V. Spechtler, Salzburg 1994 (= Wort und Musik.
Salzburger Akademische Beitrige. Nr. 23), S. 583—585.

Habilitationsschrift:

Text im Kontext ,,Vom Kénig der seinem Sohn Hochzeit machte“: Johann Rassers >Como-
ediac im Kontext der Zeit mit Kommentar und Edition und einem Anhang der themenspe-
zifischen Predigten aus der >Postilla Christlicher Catholischer Predigten« (1590), Salzburg
2019, 546 Seiten.

Kurzfassung:

Die dramatischen Werke des Ensisheimer Pfarrherrn Johann Rasser (*1530er Jahre — T1594)
haben bisher wenig Beachtung in der Literaturwissenschaft gefunden. Eine Edition seiner
Schuldramen steht noch aus. Diesem Desiderat versucht die Studie durch eine diplomatische
Edition der>Comoedia« (Basel 1585) zu begegnen und mittels der Kommentare zum literari-
schen und historischen Kontext die Komplexitit des Werkes und seine kulturgeschichtliche
Bedeutung zu zeigen. — Der Edition des 5460 Verse umfassenden Schuldramas, das nur in
einem Druck vollstindig erhalten ist, ist eine ausfiihrliche Einfithrung vorangestellt. Diese
gibt allgemeine Informationen zur Biographie des Autors, seiner sozialen Vernetzung, zu
seinem sikularen und theologischen Werk sowie dem Drucker. Sie stellt die \Comoedia« in
literarische wie historisch-kulturelle Kontexte und positioniert das Schuldrama in Rassers
Werk, in der Gattungs-, Stoff- und Motivgeschichte und greift inter- wie intratextuelle Be-
zichungen auf. Diverse Exkurse zu spezifischen Themen, wie dem Parabelbegriff bei Johann
Rasser oder der Funktion der Musik im Drama, erginzen die Erdrterungen. Die Studie weist
so auf Anregungen aus traditionellem wie zeitgendssischem Schauspiel hin, wie etwa aus
dem protestantischen (Schul-)Drama oder dem Volksschauspiel des Elsass, und geht auf die
immer wieder diskutierte Frage einer eigenen Rasser-Biihne ein. Gegenstand sind hier auch
die in der »Comoedia« ersichtlichen literarischen Stoffe und Motive und ihre Traditionen,
wie Johannes der Tdufer oder die Zerstérung Jerusalems, sowie Quellen der \Comoedias, zu
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denen in besonderem Ausmafd die Bibel gehort. Historisch-kulturgeschichtliche Aspekte
der>Comoedia¢, wie Landsknecht und Metzen, antijiidische Elemente bzw. die Darstellung
der Juden, die Neue Welt, Gegenreformation, religiose Toleranz, obrigkeitsstaatliche Vor-
stellungen, die Gerichtspraxis und Strafvollzug, erdffnen dabei mentalititsgeschichtliche
Perspektiven und anthropologische Aspekte. Die im 16. Jahrhundert immer wieder thema-
tisierte Beziehung zwischen Drama und Predigt ist auch bei Johann Rasser erkennbar und
kann durch die im Anhang beigegeben edierten fiinf Predigten aus einer von Rasser in den
Druck gegebenen Predigtsammlung dokumentiert werden. Erérterungen zu strukeurellen
Elementen der »Comoediac beschlieflen den Einfithrungsteil. — Der Kommentar ist dreige-
teilt. Der Stellenkommentar beriicksichtigt versspezifisch detaillierte sprachliche, literarische
und historisch-kulturelle Aspekte. Zwei weitere Kommentare erldutern die Namen der im
Rollenverzeichnis genannten 162 Spielfiguren und die 15 Illustrationen des Druckes. Der
Edition selbst sind Anmerkungen zu Sprache und Stil und ein strukcurierter Uberblick mit
Inhaltsnotizen iiber die einzelnen fiinf Akte (mit vorgeschlagener Szenengliederung) voran-
gestellt. Dieser Uberblick macht die Komplexitit der \Comoedia« deutlich, in der sich jene
des 16. Jahrhunderts spiegelt, das neben Neuansitzen noch mittelalterlichen Strukturen und
Vorstellungen verhaftet ist. Insofern leisten diese Edition und Studie neben dem literarisch-
editorischen ebenso einen mentalititsgeschichtlichen Beitrag.

Venia:

Altere Deutsche Literatur.

Institutszuordnung:

Fachbereich Germanistik, Universitit Salzburg.

Assoc.-Prof. Mag. Dr. Martina Meidl

Geboren: 1971
Beruf: Assoc.-Prof. am Institut fiir Romanistik der Universitit Klagenfurt.

Dissertation:

Semibtica, metafisica y misticismo en la poesia de Octavio Paz. Una lectura de Arbol aden-
tro, Wien 2004, 406 S. [Siehe Publikationen.]

Publikationen:

Monografien:

— Poesfa, pensamiento y percepcién. Una lectura de Arbol adentro de Octavio Paz, Madrid/
Frankfurt am Main/México, D.E: Vervuert/Iberoamericana/Bonilla 2015 (= Ediciones
de Iberoamericana, 70), 334 S.

— El “Llanto por Ignacio Sdnchez Mejias” de Federico Garcia Lorca. Una guia de lectura,
Barcelona: Peninsula 1998, 174 S. (gem. mit M. Metzeltin)

Herausgaben:

— Melos y opsis en el siglo de oro. Themenheft ,Siglo de oro’, W. Aichinger, M. Meidl und
M. Réssner (Hrsgg.), Berlin: De Gruyter 2013 (= Iberoromania 2012, Bd. 75-76, H. 1).
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Limaginaire littéraire du fleuve (19e—21e siécles), E Bercegol, S. Friede, P. Marot und M.
Meidl (Hrsgg.), Heidelberg: Winter 2020 (= Studia Romanica, Bd. 226)

Aufsiitze:

Spain (chapter 19), in: C. Cliiver, M. Corréa, J. Hilder (Hrsgg.), Concrete Poetry. An
International Perspective, Amsterdam, New York (zur Veréflentlichung angenommen).
,Les caux claires’ de la poésie. La dimension métapoétique de I'imaginaire du fleuve
chez René Char, in: . Bercegol, S. Friede, P Marot und M. Meidl (Hrsgg.), Limaginaire
littéraire du fleuve (19e—21e siecles), Heidelberg: Winter 2020, S. 101-110.

Le temps mort de René Belletto comme expression du fantastique (post)ymoderne, in:
P. Marot (Hrsg.), Frontiéres et limites de la littérature fantastique, Paris: Classiques Gar-
nier 2020, S. 291—403.

,Oublier 'usage des mots‘: Speech and Speechlessness in First World War Poetry, in:
PhiN: Philologie im Netz, 15 (2018), S. 61-77.

,Mirar es sembrar’. Lenguaje y comunicacién en la poesia ecfrastica de Octavio Paz, in:
R. Brancoveanu, L. Gheorghe, O. Serban, M. Zamfir (Hrsgg.), Octavio Paz: Culture and
Modernity, Bucuresti 2017, S. 89—101.

,Tace coi morti il monte’. Raumdarstellungen in der italienischen Literatur der Alpen-
front, in: Romanische Studien, 4 (2016), S. 243—267.

Je portais au fond de mon coeur un besoin de sensibilité’. Lhybridation du discours
sentimental dans Adolphe de Benjamin Constant, in: E Bercegol, H. Meter (Hrsgg.), Le
Roman sentimental et sa postérité (XIXe —XXle siecles): pour une reconnaissance du genre,
Paris 2015 (= Rencontres 113, Etudes dixneuviémistes 26), S. 99—108.

Tiempo y duracién en imagen y ritmo de la poesia petrarquista, in: W. Aichinger, M. Meidl,
M. Réssner (Hrsgg.), Melos y opsis en el siglo de oro. Themenheft ,Siglo de oro® (= Seki-
onsakten 18. Deutscher Hispanistentag ,Realidad Virtualidad Representacién®, Universitit
Passau, 24.03.2011), Berlin 2013 (= Iberoromania 2012, Bd. 75—76, H. 1), S. 8—19.
Prélogo, in: W. Aichinger, M. Meidl, M. Réssner (Hrsgg.), Melos y opsis en el siglo de
oro. Themenheft ,Siglo de oro (= Sektionsakten 18. Deutscher Hispanistentag ,,Realidad
Virtualidad Representacion®, Universitit Passau, 24.03.2011), Berlin 2013 (Iberoroma-
nia 2012, Bd. 7576, Heft 1), S. 5—7 (gem. mit W. Aichinger und M. Réssner).
Lirismo y reflexién: la conjuncién y disyuncién de géneros literarios en Octavio Paz,
in: Humanismus und Ethik als Briicke zwischen den Kulturen, hrsg. von P. Kampits,
H. Riefenthaler, H. Krumpel, E. Biill, Wien, Miinster 2013 (= Ethik der Lebenswel-
ten 4), S. 195—204.

Benedetto sia || giorno® e ,l mese® et |l anno‘. Zum Zeitdiskurs im frithen Petrarkismus,
in: Der Petrarkismus als europiischer Griindungsmythos, hrsg. von M. Bernsen, B.
Huss, Géttingen 2011 (= Griindungsmythen Europas in Literatur, Musik und Kunst 4),
S. 85—100.

Schmetterlingsjagd und Metamorphose: José Manuel Prietos Livadia, in: Uber die Gren-
zen des natiirlichen Lebens, Inszenierungsformen des Tier-Mensch-Maschine-Verhilt-
nisses in der Iberoromania, hrsg. von Ch. Laferl, C. Leitner, Miinster 2009, S. 181-190.
Mimesis und Zeitlosigkeit. Paul Ricceur und der ,instante intemporal’ bei Octavio Paz,
in: Das Ricoeur-Experiment. Mimesis der Zeit in Literatur und Film, hrsg. von
W. Aichinger, J. Tiirschmann, Tiibingen 2009, S. 135-146.

Espacio e identidad en la poesia de Octavio Paz, in: W. Dahmen, G. Holtus, J. Kramer,
M. Metzeltin, W. Schweickard, O. Winkelmann (Hrsgg.), Lengua, historia e identidad.
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Perspectiva espafiola e hispanoamericana. Romanistisches Kolloquium XVII, Tiibingen
2006, S. 135—148.

—  Octavio Paz y la vista. Una semidtica lirica de la mirada, in: Y. Sdnchez, R. Spiller (Hrsgg.),
La poética de la mirada, Madrid 2004, S. 67—78.

— Estética y politica en Pablo Neruda. La polivalencia en Los libertadores, in: V Coloquio
Internacional. El lenguaje Poético Castellano y Romano. Actas, Universidad Comenius
de Bratislava/Instituto Austriaco para el Este y Sudeste Europeo de Bratislava/Embajada
de Espafa en Eslovaquia, Bratislava, Wien 2004, S. 77-86 (gem. mit A. Frank).

— La poesfa politica de Pablo Neruda. Una lectura del Canto general, in: M. Metzeltin, M.
Thir (Hrsgg.), El poder. Anilisis del discurso politico espaiol e hispanoamericano, Wien
2004, S. 201-214 (gem. mit A. Frank).

— Un discurso identitario: la Marcha de la Patria Joven de Eduardo Frei Montalva, in:
Boletin de Filologia Tomo XL 2004~2005, Universidad de Chile 2006, S. 63-83 (gem.
mit A. Frank und M. Metzeltin).

— Dolitische Rhetorik und Gruppenformation: die Konstruktion des pueblo de Chile bei
Eduardo Frei Montalva, in: J.P. Sinchez, R. Werder (Hrsgg.), Lexicografia y lexicologia
en Europa y América. Homenaje a Glinther Haensch, Madrid 2003, S. 273-287 (gem.
mit A. Frank und M. Metzeltin).

— Sprache als Text, in: Diskurs, Text, Sprache. Einfithrung in die Sprachwissenschaft fiir
Romanistinnen und Romanisten, hrsg. von M. Metzeltin, Wien 2002, S. 173—220 und
in: Diskurs, Text, Sprache. Eine methodenorientierte Einfiihrung in die Sprachwis-
senschaft fiir Romanistinnen und Romanisten, hrsg. von M. Metzeltin, Wien 2002,
S. 151-192 (gem. mit A. Frank).

— Poesia e Grande Guerra, in: Testualitd e Mito. Il discorso politico italiano dall’Ottocento
ad oggi, Atti del simposio, a cura di EAndreis, G. Boaglio, M. Metzeltin, Wien 2000,
S. 117-134.

— Tipologfas textuales, estructuras actanciales y contextualizaciones — una confrontacién
critica, in: Actas del II Coloquio internacional: Tendencias y posibilidades de la his-
panistica actual, Universidad Comenius de Bratislava/Instituto austriaco para el Este y
Sudeste Europeo de Bratislava, Bratislava, Wien 2000, S. 99-108 (gem. mit A. Frank).

— Zur Dialektik von Zeit und Zeitlosigkeit in der Lyrik des mexikanischen Nobelpreistri-
gers Octavio Paz, in: Schulfach Religion, hrsg. von W. Frank, Wien 1998, Jahrgang 17,
S. 107-126.

Rezensionen:

— Ordiz, Javier (ed.) (2014): Estrategias y figuraciones de lo insélito en la narrativa me-
xicana (siglos XIX-XXI), in: iMex Revista: México Interdisciplinario, 6 (2017) 11,
S. 138—141.

— DPelckmans, Paul (2013): La sociabilité des caeurs. Pour une anthropologie du roman
sentimental, in: Zeitschrift fiir franzosische Sprache und Literatur, 125 (2015) 3, S. 309—
313.

— Meyer-Krentler, Leonie (2013): Die Idee des Menschen in der Karibik. Mensch und
Tier in franzdsisch- und spanischsprachigen Erzihltexten des 19. Jahrhunderts, in:
Anthropos: Internationale Zeitschrift fiir Volker- und Sprachenkunde, 109 (2014) 2,
S. 722—724.
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Habilitationsschrift:

Lyrik als Darstellungsmedium von Kriegserlebnissen: franzésische Front- und Veteranen-
dichtung der ,Grande Guerre®.

Kurzfassung:

Avantgardistischen, dsthetisierenden Kriegsvisionen und einer den Krieg mit Vitalismus und
kollektiver Kraft assoziierenden Dichtung steht im Ersten Weltkrieg eine Lyrik des erlittenen
Krieges als Ausdruck existentieller Grenzerfahrung und als Medium der Anklage gegentiiber.
Anhand von mit Fronterlebnissen verkniipfter Lyrikproduktion einer Auswahl franzésisch-
sprachiger Autoren werden Strategien der Versprachlichung traumatischer Kriegserlebnisse
bzw. der Ausdruck von Sprachlosigkeit beleuchtet. Die untersuchten Texte stammen teils
aus dem literarischen ,Kanon‘ der Zeit (Apollinaire, Cocteau, Drieu La Rochelle), ande-
rerseits wird auch ein umfassendes Korpus bislang vernachlissigter lyrischer Texte in den
Blick genommen und sichtbar gemacht. Aus semiologischer und gattungstheoretischer
Perspektive wird erértert, worin sich die Méglichkeiten der Frontdichtung von denen der
Prosa unterscheiden und warum Inhalte in die Lyrikproduktion Eingang finden, die von der
Erzihlprosa ausgespart werden. Ausgehend von erinnerungskulturellen und literaturpsycho-
logischen Fragestellungen wird Strukturen von Traumata und von Bewiltigungsprozessen
nachgegangen, die in der zugrunde gelegten Front- und Veteranenlyrik zum Ausdruck
kommen.

Venia:
Romanistische Literaturwissenschaft.

Institutszuordnung:

Institut fiir Romanistik, Universitit Klagenfurt.
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AnnNALisa FiscHER, Das Nachleben der Muse. Balzac — Henry James — Fon-
tane, Paderborn (Wilhelm Fink) 2020, 286 S.

Das grofSe Musen-Motiv der Antike — sei es mehr auf Hesiod oder auf Platon be-
griitndet — wird in der Prosa-Maschine des 19. Jahrhunderts so nachhaltig zerklei-
nert,') dass es nur noch mit sehr viel gutem Willen und Fantasie méglich scheint,
irgendwelche Spuren ihrer urspriinglichen DNA zu entdecken und mit neuen,
jeweils akeuellen literarischen wie kulturellen Federn zu schmiicken: Es waren
freilich allesamt fremde Federn, verglichen mit der Ausgangsfigur weitgehend he-
terogene Kostiime, in die sich die antiken Musen zu kleiden hatten: einmal als»>La
Muse du Département (1837) bei Honoré de Balzac, einmal als ;The Tragic Muse«
(1890) im gleichnamigen Roman von Henry James und zuletzt als irisierende
Melusinen-Figur, die bei Fontane sVor dem Sturmc« (1878) durch die preuflischen
Randzonen geistert.

In all diesen Fillen haben wir es mit Ubersetzungen einer weit zuriickliegen-
den Urformel zu tun, der die Musen-Bilder im Laufe der Jahrhunderte auf sehr
widerspriichliche Weise nacheifern und zuletzt immer mehr nachhinken. Allesamt
figurieren sie als Museumswirterinnen ihrer selbst: hoch ironisch und ironisiert —
am schlimmsten die Provinzmuse Balzacs, am perfektesten Henry James’ Mimen
und am gliicklichsten Fontanes Melusinen und Nixenfiguren, die freilich nur das
Nymphenhafte?) mit den antiken Musen teilen und damit cine Seitenlinie ihrer

") Ernst Robert Curtius sicht die Musen primir unter der Perspektive ihrer historischen
Entwertung, ihre Bedeutung sei selbst fiir die Griechen ,vage® gewesen. (ERNST ROBERT
Currius, Europiische Literatur und lateinisches Mittelalter, Bern 1958, S. 233fF). Einen
melancholischen Abgesang auf , Die Sterblichkeit der Musen. Betrachtungen iiber Dichtung
und Kunst unserer Zeit“ (Stuttgart 1958) im Geiste einer Modernekritik liefert Wrapmmir
WEIDLE in seiner gleichnamigen Schrift, die freilich geprigt ist vom Untergangsgeist der
russischen Emigrationsszene im Paris der Zwischenkriegszeit; vgl. auch HARALD BLoowm,
Anxiety of Influence, Oxford 1973, dt. Ubers.: EinfluRangst. Eine Theorie der Dichtung,
Basel und Frankfurt/M., S. 54. Zu den Musen als ,verblassenden Metaphern® vgl. ELisa-
BETH BRONFEN, Nur iiber ihre Leiche. Tod, Weiblichkeit und Asthetik, Miinchen 1996,
S. s21f.

) EIKE BARMEYER, Die Musen. Ein Beitrag zur Inspirationstheorie, Miinchen 1968, S. 39,
S. 57, S. 189 (zur Verwandtschaft der Musen mit den Nymphen).
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Wassernatur verkdrpern, verschatten, verfremden. In diesem Sinne sind es Musen,
die untergetaucht sind im Strom der Kultur und unterirdisch das kollektive Ge-
dichtnis speisen — wie in Fontanes Roman Der Stechlin< mit seinen unterirdischen
Aufwallungen, die freilich in der Gegenwart nicht mehr ankommen.

Im Grunde haben die Musen zwar viele Namen (neun) und verzweigte Zu-
standigkeiten, verfligen aber selbst tiber keine ausgeprigten Eigenschaften, ja sind
eigentlich auf irritierende Weise inhaltsleer und schicksalslos. Sie erfiillen, inspi-
rieren, animieren (in jedem Wortsinn) — haben aber keine cigene Botschaft oder
gar eine Geschichte. Fiir sie gilt eher die MacLuhansche Formel: The medium is
the message — sie vermitteln wie die Zwischenfigur des Eros in Platons ,,Sympo-
sion®) —, aber das Was und Wie ihrer Botschaft bleibt eben jenem enthusiasmier-
ten, musischen Singer und schopferischen Menschen vorbehalten, der seinerseits
zum Instrument einer gottlichen Botschaft wird, die im Medium der Musen auf
schemenhafte Weise verkdrpert wie vergeistigt erscheint.)

Die Autorin beschiftigt sich in einem einleitenden Kapitel tiberblicksmifig mit
dem antiken, zumal griechischen Musen-Motiv, wobei sie vor allem die Differenz
zwischen dem Musenbild bei Hesiod und jenem bei Platon herausarbeitet.

Fischer lisst keinen Zweifel daran, welche der beiden Ausgangsfiguren®) sie
bevorzugt: Es ist eindeutig jene bei Hesiod — in Abgrenzung von Platons Konzept
der Muse und des Musisch-Kiinstlerischen und seiner eiferstichtigen Kritik, die in
der Verbannung der Dichtung insgesamt aus dem Gefiige des Philosophenstaates
gipfelt. Es ist hier nicht der Platz, um die philologische oder philosophische Be-

%) Vgl. die schéne Zusammenfassung dazu bei Hugo PERLs, Lexikon der Platonischen Begrif-
fe, Bern und Miinchen 1973, S. 65; zum Eros bei Platon ebenda, S. 95—102; zur musischen
Inspiration vgl. UTE SCHMIDT-BERGER, ,Nachwort“ zu: Platon, Das Trinkgelage, Miinchen
1985, S. 123—187, hier: S. 141f.

) Ausfiihrlich zu Herkunft und Metamorphotik der Musen vgl. AaGe HANSEN-LOVE,
Schwangere Musen — Rebellische Helden. Antigenerisches Schreiben. Von Sterne zu
Dostoevskij, von Flaubert zu Nabokov, Paderborn 2019. Zum Inspirationstopos der Musen
von jhren Urspriingen zu Petrarca, Baudelaire und Wagner vgl. die klassische Darstellung
bei ETIENNE GiLsON, L'école des muses, Paris 1951.

°) AxeL GeLLHAUS, Enthusiasmos und Kalkiil. Reflexionen iiber den Ursprung der Dichtung,
Miinchen 1995, S. 11f,, S. 42fF)) Die Vorstellung des spontan tonenden entriickten Singers,
gleichsam das Modell der poetischen ,Urszene’, kann schon in der antiken Literatur nur als
metaphorische Vereinfachung eines langen Prozesses von Textfixierung verstanden werden
(S. 33, S. 36). Der Dichter dient als Sprachrohr der Muse, aber nicht als von ihr Besessener,
er ist vielmehr Dolmetscher der Gotter und somit nicht ,der wahre Autor seiner Werke®
(S. 41). Ausfiihrlich zur Inspiration durch Musen vgl. GERHARD NEUMANN, Linspiration
qui se retire. Musenanruf, Erinnern und Vergessen in der Poetologie der Moderne, in: AN-
seLM HaverkaMP und RENATE LacHMANN (Hrsgg.), Memoria. Vergessen und Erinnern,
Miinchen 1993, S. 433—455. — Zur Abwertung der antiken Musen in der Gegenwart und
ihr Fortleben als Mythos der ,weiflen Géttin® vgl. die ebenso anregende wie spekulative
Darstellung bei RoBERT vON RANKE-GRAVES, Die Weifle Gottin. Sprache des Mythos,
Reinbek/H. 1985, S. 15ff,, S. 26ff. Zur Musenanrufung und Musendichtung CHrisTIAN
SENKEL, Gott und die Muse. Setzkasten fiir eine Poetik der Begnadung, in: Kraas Hui-
ZING, CHRISTIAN BENDRATH, MARKUS BUNTFUSs, MaTTHIAS MORGENROTH (Hrsgg.),
Kleine Transzendenzen, Miinster, Hamburg, London 2003, S. 246-273, hier: S. 2471t
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griindung einer solchen doch sehr weitreichenden Differenzierung zu liefern — we-
sentlich fir die Argumentationslinien des Buches ist jedenfalls die sehr ausgeprigte
Favorisierung der ,Hesiod-Musen' als geradezu magisch-mythische Instanzen der
Inspiration und als Medien in der Vermittlung eines géttlichen Wissens (S. 5), das
nur durch sie an den musischen Dichter-Singer — sozusagen den ,singer-song-
writer jener Epoche — vermittelt werden kann. Dabei wird Hesiod ausdriicklich
die literarisch-poetische Medialitit der Musen zugeschriecben — und zwar ganz
wortlich in der weitreichenden und auch gewagten Annahme, Hesiod wire als
einer der ersten Dichter bereit gewesen, die konkret literarische, ja schriftliche
Verfasstheit der Musen-Werke dominant zu setzen.®) Die Botschaft der Musen
wird aus einer solchen Sicht vom Dichter aus der Sphire der Oralitit in jene der
Skriptualitit ibersetzt, also eine Art Medienwechsel inszeniert, der unter der Agi—
de der Hesiodschen Musen erfolgt und nur so erfolgreich vonstatten gehen kann.
Eben diese Favoriserung der écriture gegeniiber der Miindlichkeit erinnert freilch
statk an die postmoderne, von Jacques Derrida geprigte radikale Bevorzugung
der Schrift(lichkeit) gegeniiber dem Phonozentrismus, der kurzerhand mit Platons
logozentrischer Philosophie identifiziert wird.

Bei Fischer wird die Mindlichkeit des poeta vates und seiner Musen, die ja von
Plato so sehr betont wird, durch die Annahme der Schriftlichkeit des Literarischen
ersetzt und damic implizit kricisiert: E. A. Havelocks titelgebende Formel sThe
Muse Learns to Write« (S. 7; S. 44£)7) wird also schon vorwegnehmend als eine
Vorentscheidung fiir die Literarisierung der Musen in der Neuzeit, zumal im Ro-
man des 19. Jahrhunderts, gedeutet: ,Hesiod tibertrigt die Musen als Géttinnen
der Miindlichkeit in den schriftlichen Text“ (S. 8).%)

Wenn die Geschichte der Musen wie die gesamte Mythologik mehr sein soll
als ihre Einmottung ins Sagenhafte a la Gustav Schwab, dann sollte sie auch nicht
von einer wuchernden Rezeptionsgeschichte (S. 21) vollig verschluckt werden. Das

©) Freilich war die Schriftlichkeit in der Antike eher marginal (GELLHAUS, Enthusiasmos und
Kalkiil (zit. Anm. 5), S. 13f,, S. 67 mit Blick auf Derridas Faviorisierung der Schrift). Zum
Bedeutungsverlust der Musen durch die Schriftlichkeit vgl. NaTaria Stacr, Muse und
Antimuse. Die Poetik Vladimir Nabokovs, Kéln, Weimar, Wien 2006, S. 9. Zum Gesang
der Musen vgl. BARMEYER, Die Musen (zit. Anm. 2), S. 60: Der ,,Singer” (20idos) empfingt
seine Inspiration direkt von den Musen — sein Werk ist immer eine ,,gesungene Dichtung®
(S. 69). Da die Schriftlichkeit das Werk allen mdglichen Interpretationen ausliefert, wurde
sie auch von Platon radikal abgelehnt (S. 89). Vgl. dazu HANSEN-LOVE, Schwangere Musen
(zit. Anm. 4), S. 22—27.

7) Eric A. Haverock, The Muse Learns to Write. Reflections on Orality and Literacy from
Antiquity to the Present, New Haven 1986 (Als die Muse schreiben lernte: Eine Medien-
theorie zur Oralitit und Literalitit, Berlin 2007). Zur Schriftlichkeit vs. Miindlichkeit vgl.
Juriy Murasov, Das unheimliche Auge der Schrift. Mediologische Anlalysen zur Literatur,
Film und Kunst in Russland, Paderborn 2016. In diesen intermedialen Zusammenhang
gehort auch GEore WiTTE (Hrsg.), Musen der Macht. Medien in der sowjetischen Kultur
der 20er und 30er Jahre, Wien, Kéln, Weimar 2012.

%) Ausfiihrlich zum Musischen und zur Mousiké bei Platon vgl. PERLS, Lexikon der Platoni-
schen Begriffe (zit. Anm. 3), S. 41ff.
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fihre schlieflich zu paradoxalen Schlussfolgerungen wie der folgenden: ,,Eben weil
sie ,immer schon in Rezeption iibergegangen® sind, kann fiir die Musen als solche
keine Rezeptionsgeschichte geschrieben werden. Es ist kein Ursprung vorstellbar,
der im engeren Sinne rezipiert werden konnte. Die Musen sind insofern paradoxer-
weise Figuren, die durch ihre eigene Ursprungslosigkeit zu Figuren des Ursprungs
werden. Sie fithren ihrer Konzeption nach immer schon ein Nachleben® (S. 21).
Dass es sich hier um einen absolut unaufloslichen Zirkel handelt, kann man schwer
tibersehen — fragt sich, was sich aus dieser Denkfigur einer rekursiven Inversion
machen lisst.%)

Kernthema Fischers ist die Ubersetzung des antiken Musen-Motivs in die Spra-
che und Kultur der Moderne, genauer des Romanrealismus des 19. Jahrhunderts:
,Es ist eine der Grundthesen dieses Buches, dass die traditionell mit dem epischen
Hexameter assoziierten Gottinnen sich mitsamt ihrem Gesang nicht in die Poesie
zuriickziehen, wie man meinen kénnte, sondern lernen, in Prosa zu sprechen. So
bleiben die Musen, [...] nicht nur bis ins 19. Jahrhundert hinein auf der litera-
rischen Bildfliche prisent, sondern finden sich bemerkenswerterweise gerade in
dem Genre wieder, das am wenigsten auf sie vorbereitet scheint: dem realistischen
Roman“ (S. 15).

Ganz deutlich wird schon an diesen einleitenden Thesen, dass die Begriffe ,Po-
esie’ und ,Prosa’ nicht sosehr poetologisch oder narratologisch eingesetzt werden,
sondern in ihrer vielfach alltagssprachlichen Metaphorik: Dabei steht das Poeti-
sche fiir die Aura des Kiinstlerischen und der Phantasie, des Naturhaften wie des
Magisch-Mythischen etc. und der Begriff Prosa — im mehrfach betonten Riickgriff
auf dessen Bestimmung bei Hegel'®) — als das niichterne Alltigliche und Verniinf-
tige der aufgeklirten, rationalen Empirie des positivistischen 19. Jahrhunderts.

Schon in dieser frithen Phase der Darstellung wird deutlich, wie weit sich im
Rahmen dieser weitgehend amusischen Sphire des Roman-Realismus des 19. Jahr-
hunderts das Musenbild von antiken oder sonstigen mythopoetischen Vorgaben

%) Das Paradoxale einer solchen Inversion des Traditions- und Zeitvektors besteht eben darin,
dass die Wirkungsgeschichte nicht den Originalen nachfolgt, sondern diese durch jene
tiberhaupt erst geschaffen werden: ,, Durch die unablissige Bezugnahme auf ihre literarische
Tradition versichern sich die Texte ihres Status und schreiben sich auf diese Weise ihre
eigene Vergangenheit herbei. Die Erzihler und Figuren der hier behandelten Romane er-
schaffen sich ihre Gegenspieler in der Konfrontation mit ihrer eigenen Herkunft, die ihnen
eingeschrieben ist und von der sie sich zugleich abgrenzen. Die Musenfigur greift durch
ihr Auftauchen die Integritit des Erzihlers als dezidiert niche-mythischer Instanz an und
hinterfragt seine Vorherrschaft tiber den Text (S. 24).

19) Fischer bezieht sich hier (S. 174f.) explizit auf die Prosa-Deutung Hegels (in seinen >Vorle-
sungen zur Asthetik,, Werke, Bd. 15, S. 239); vgl. auch: INka MULDER-BacH, ,Verjihrung
ist [...] etwas Prosaisches®. Effi Briest und das Gespenst der Geschichte, in: Deutsche Vier-
teljahrsschrift fiir Literaturwissenschaft und Geistesgeschichte 83.4 (2009), S. 619-634,
hier: S. 620. Der entsprechende Abschnitt bei Hegel unter dem Titel ,Die poetische und
prosaische Auffassung” wird in diesem Zusammenhang zum Leitbild erhoben, wihrend die
narratologischen Aspekte des Erzahlmediums eher in den Hintergrund treten. Zu , Fiktion
und Mimesis“ vgl. WoLr Scumip, Elemente der Narratologie, Berlin und Boston 2014.
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entfernt hat: ,Im Roman des 19. Jahrhunderts wird dieses klare Verhiltnis zum
Text aufgeweicht, insofern die Musen hier endlich zum Gegenstand des Erzihlten
werden. Indem die Musen in die moderne Literatur eingehen, kommt es folglich zu
mehreren Transformationen: erstens wird aus der ehemaligen Géttin eine moderne
Romanfigur, zweitens verwandelt sie sich von der Erschafferin des Textes zu einer
in den Text eingelassenen Figur und verliert dabei drittens ihre metamythische
Position. Diese Anverwandlung kann als narrative Inbesitznahme der Moglich-
keitsbedingung von antikem Erzihlen beschrieben werden® (S. 18).

Nicht nur der Begriff ,Prosa‘ wird hier in einer durchwegs tibertragenen Bedeu-
tung verstanden und verwendet, sondern auch der ,Realismus selbst, in dem ,,die
Muse prosaisiert” (S. 25) erscheint und nur noch als eine herbeizitierte Rechtfer-
tigung fiir die poetischen, wenn nicht kiinstlerischen Anspriiche des realistischen
Schreibens herhalten muss — ,jenseits der Prosa der Wirklichkeit* (ebenda).

1. Balzacs Provinz-Muse

In der Moderne wird die Muse privatisiert, individualisiert und profaniert. Indem
sie selbst auktoriale Gestalt und gestaltende Auktorialitdt annimme, erreiche die
Inversion des musischen Prinzips als Initiatorin des von ihr unterschiedenen und
untergeordneten poeta vates den paradoxalen Hohepunkt: in der schreibenden
Muse. Thrist — freilich in einer hoch-ironischen, ja karikaturhaften Form — Honoré
de Balzacs Roman »La Muse du Département« (1843/44) geweiht,"") dem der erste
grofle Abschnitt von Fischers Musen-Buch gewidmet ist.

Eigentlich ist die selbst-schreibende Muse eine kaum noch zu unterbietende
Schwundstufe des musischen Urbildes, das in der Darstellung Fischers zugleich
ab- wie aufgewertet, auf jeden Fall aber massiv umgewertet erscheint, sodass vom
urspriinglichen Musenmotiv (wenn es das als ,Original® denn iiberhaupt gibt)
kaum noch etwas iibrig scheint — es sei denn ein stereotyper Ausloser von Hohn
und Spott oder einer vernichtenden Kritik des Musischen unter den Bedingungen
des aufsteigenden Biirgerlichen Realismus. Jedenfalls begegnet der Begriff ,Muse
in Balzacs Roman so gut wie ausschliefSlich in einer ironischen, wenn nicht gar
sarkastischen Firbung.'?)

') Vgl. die deutsche Ausgabe: HoNoRrE DE Barzac, Die Muse des Départements, in: Die
Menschliche Komddie, Bd. 4, Gesamtausgabe in 12 Binden, Miinchen 1971/72, S. 851—
1040.

'2) Sehr deutlich wird das in der Verwandlung der Heldin aus einer Provinzmuse in eine Pariser
Publizistin, die ihrem Geliebten Lousteau die Arbeit nicht nur abnimmt, sondern ihn weit
tibertrifft: ,,Diese Frau ist dazu geboren, ,Manuskript zu machen, heifft es bewundernd
von ihr (S. 974). Sie ist auf wundersame Weise im Haushalt mit ihrem ungetreuen und
unbegabten Geliebten Lousteau Muse (die ,,Zehnte Muse“!) und Hausfrau in einer Person.
(Ebenda, S. 9755 S. 986) Ob dies freilich irgend etwas mit literarischem Talent oder Eman-
zipation zu tun hat, kann man bezweifeln. Schlieflich und endlich ,war denn die Muse von
Sancerre ganz einfach zur Familie und in die Ehe zuriickgekehrt* (ebenda, S. 1039), womit
endgiiltig ihre mogliche Emanzipationskarriere als Dichterin wie als Frau erlischt und sich
ihr gesamtes Musentum in einer banalen Posse auflgst.
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Fischer versucht in ihrer sehr subtilen Darstellung Restbestinde des Musen-
bildes gleichermaflen zu retten wie in seiner Destruktion vorzufithren. Fiir eine
regelrechte ,Dekonstruktion’ fehlt es freilich an den entsprechenden postmo-
dernen Potentialen von Balzac selbst, der in jeder Hinsicht strike rekonstruktiv,
ja — vor allem im sehr ausfithrlichen Anfangsteil des Romans — historiographisch
vorgeht. Einerseits ,bringt Balzac die Muse zum schreiben® (S. 40), was die
Romanbheldin als Autorin aufzuwerten scheint;'?) andererseits sind ihre Produk-
te — zu Recht — Gegenstand vernichtender Kritik, sodass vom Musentum Dinah
de La Baudrayes kaum etwas anderes {ibrig bleibt als eine bittere Karikatur von
weiblicher Autorschaft. Sie wird zu einer unfreiwilligen Zeugin des schlechten
Literaturgeschmacks ihrer Zeit, ja deren ,falschem Bewusstsein® in Fragen der
Dichtung (es gibt hier ja auch abschreckende Beispiele lyrischer Genres) ebenso
wie in solchen der Prosa.

Jedenfalls ist die Bereitschaft von Fischer zur Rehabilitierung von Musenhaftig-
keit wie Autorschaft der Heldin sehr weitgehend, ja sie verkehrt Balzacs mehr als
deutlich herabmindernde Qualifizierung ,Provinzmuse® in etwas Hochwertiges
und Kreatives, wovon im Roman eigentlich auch bei grofitem Wohlwollen niche
die Rede sein kann: ,Balzac bringt die Muse zum Schreiben [...] Die Figur wird
im Laufe des Textes aber nicht nur selbst kreativ und transzendiert damit die ihr
in der Diegese und durch den Text gesetzten Grenzen, sie inspiriert andere Figuren
des Romans zum Entwurf eigener Erzihlungen und wird so ihrem Beinamen als
Muse gerecht. In einem weiteren Schritt legt die Untersuchung offen, wie die auf
diesem Wege neu hervorgebrachten Erzihler sich ermichtigen und ihrerseits Ver-
suche unternehmen, die Wirkmacht ,ihrer’ Muse einzugrenzen® (S. 40).

Eigentlich bringt Balzac die Muse nicht zum Schreiben, sondern zum Schwei-
gen, miindet doch die literarische Karriere Dinahs — von den lyrisch-epischen
Hohen ihres Erstlingswerkes bis zum Alltagsjournalismus (als Substitut ihres
Geliebten) — in einer beschimenden, ja zynischen Riickkehr in den Hafen ihrer
Ehe mit einem impotenten Geldsack — eine Entwicklung, die man schwerlich
als heroisch, geschweige denn musisch bezeichnen kann. Es gibt keinen Funken
Hoffnung, in der ,Kreativitit“ der Heldin auch nur Ansitze von Begabung, ge-
schweige denn musischer Begnadung zu finden. Und ihre feministische Sendung
als weibliche , Selbstbestimmung” wird durch den Zynismus und Opportunismus
ihres Verhaltens erst gar nicht spruchreif.

Insgesamt wirkten die Rehabilitierungsversuche der ,,Provinzmuse® — was ihre
literarischen Komptetenzen anlangt ebenso wie ihre emanzipatorischen Qualiti-
ten — kaum {iberzeugend, ja sind von einem sympathischen Wunschdenken ge-
prigt, das von der Romanfigur beim besten Willen nicht bestdtigt wird: ,,Es stehen
hier also, wie Fischer betont, ,zwei Interpretationsmoglichkeiten nebeneinander,

%) Die wechselseitige Ausschliefung von Muse und Frau wird in einer Bemerkung besonders
markant: ,,,Schreiben Sie nichts mehr’, sage der Abbé Duret zu ihr, ,Sie wiren keine Frau
mehr, Sie wiirden ein Dichter [sic!] werden (ebenda, S. 888).



Berichte und Besprechungen 99

wobei eine deutlich interessanter ist als die andere: die erste, nach der Dinah eine
Maochtegernautorin der Provinz ist, die Ehebruch begeht, und die zweite, nach der
sie sich im Kern als musenhaft erweist, Erzahlungen zum Entstehen bringt und
damit poet(olog)isch wirksam wird® (S. 51).

Letztlich argumentiert Frischer gegen die klaren Aussagen von Balzac selbst,
wenn sie ihm seine eigenen Intentionen zum Vorwurf macht bzw. Autor und
Erzihler gegeneinander ausspielt: ,Dass eine durchschnittlich begabte Frau wie
Dinah plétzlich zu schreiben beginnt, verstofSt gegen die Regeln des Erzihlers.
[...] Die plakativ und insistent vorgebrachte, duflerst konservative Haltung des
Erzihlers anldsslich der literarischen Veroffentlichungen der Protagonistin lesen
sich ihrerseits als ironischer Kommentar Balzacs, ob des grofSen Aufhebens, das
um weibliche Schriftsteller gemacht wird“ (S. 56). Dinah wird jedenfalls nicht von
der Gesellschaft daran gehindert, ,sich kiinstlerisch auszudriicken® (S. 59), son-
dern durch ihre vom Autor so und nicht anders vorgeschriebene Geschmack- und
Talentlosigkeit, die auch auf der existenziellen Ebene in ihrer krass oberflichlichen
und opportunistischen Lebensfithrung keine wie auch immer geartete moralische
oder emanzipatorische Qualitdt erkennen ldsst.

Sicherlich der Hohepunkt des Romans ist die Entbloffung der Literatur als
Verpackungsmaterial, dessen zufillig bedruckte Papierfetzen — es handelt sich um
Makulatur- bzw. Korrekturbégen eines Romans — geniisslich (iibrigens explizit
miindlich) vorgetragen und damit in héchster Peinlichkeit blofgestellt werden:')
Hier wird das im Roman-Realismus dominierende Prinzip der Metonymie, also
der Charakterisierung von Inhalten durch Auferlichkeiten ihrer Einkleidung (sei
sie textil oder diskursiv der Fall), auf die Spitze getrieben. In einem nicht sehr weit
iibertragenen Sinn reprisentiert die schreibende Romanheldin jenen sekundiren
Verpackungscharakter von Einwickelpapier, dessen palimpsestische Textoberfli-
che — also das Kontingente, Sekundire — dominant und in Szene gesetzt wird,
wihrend der eigentliche Inhalt des Pakets vollig nebensichlich bleibt.

So sind hier denn auch alle Romanfiguren nichts anderes als Verpackungsma-
terial eines nicht vorhandenen Inhalts, was auch die geschmacklose wie unbegabte
(also eigentlich amusische) Autorschaft der Heldin ab absurdum fiihre. Der Kaiser

') Ebenda, S. 937953, hierv. a. S. 943 zu den Makulaturbégen. Die gesamte sehr ausfiihrliche
Passage erinnert stark an ein Text-Spiel im Geiste von Laurence Sterne oder Ernst Theodor
Amadeus Hoffmann. Ein solchermaflen sich selbst exponierender Text, der seine Textur-
haftigkeit inszeniert und aus der ironischen Perspektive in eine ,realistische” umschreibt,
ein solches Spiel mit den Signifikanten, die sich selbst zum Autor machen, kann auf eine
Muse vollends verzichten, ja 13scht eine solche geradezu aus; es sei denn, man geht so weit
in der Uberzeichnung dieser Mythenfigur, dass die dann als der Text selbst personifiziert
erscheint, als Genre, als Literatur: Dinah steht ,,erstmals wie die antike Muse auferhalb des
Textes, den sie als Autorin hervorbringt®, wihrend sie gleichzeitig ,,in der Diegese die Funk-
tion der Muse [tibernimmt], indem sie als Ausloserin des Erzihlens im Roman fungiert®
(S.71). Diese ausldsende, ja zungenlosende Macht Dinahs markiert ein Musentum in seinen
letzten Ziigen: ,Als Provinzmuse bringt sie alle Figuren zum Erzihlen, aber niemanden
aufer sich selbst zum Schreiben® (S. 71), wobei sie als ,die Muse des schlechten Dichters*
auftrite (S. 72f).
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ist nacke, er hat keine Kleider — diese Aufklirungsformel des 19. Jahrhunderts aus
dem berithmten Andersenmirchen — wird umgekehrt zu der Formel: Es gibt kei-
nen Kaiser — nur seine Kleider: ,Kleider machen Leute®, so wird es bei Gottfried
Keller nicht viel spiter heiffen, womit gleichfalls das Metonymische an die Stelle
des Essentiellen zu treten hat.

Freilich der drgste Schlag ins Gesicht einer emanzipierten Muse — sei sie eine
von Paris oder der Provinz — ist ihre Riickkehr zum (ebenso impotenten wie dko-
nomietrichtigen) Ehemann in den Schofl eines wohlgepolsterten Adelssitzes. Und
eben diese ,konservative Erzihlung® wird als ,eine nicht sehr interessante Seite”
des Romans beiseite geschoben (S. 85), weil ihr offenbar eine viel wiinschenswerte-
re progressive Erzihlung, Dinahs ,Geschichte ihrer weiblichen Selbstbehauptung"
(ebenda), widerspricht: aber genau diese hat Balzac hier nicht geschrieben. Und
selbst wenn: Was haben Musen iiberhaupt mit Figuren weiblicher Emanzipation
zu tun, so wiinschens- oder lesenswert die auch sein mogen.

So miindet denn dieses spannungsreiche Bazac-Kapitel in einer zusammen-
fassenden Formel, die zugleich Kompromiss und Parteinahme fiir eine Lekeiire ist,
mit der nicht einmal Dinah in ihren kithnsten Triumen zu rechnen wagte: ,Als
eine mogliche Figur des Ursprungs kiinstlerischer Schopfung ist die Muse eine
der poetologisch cinflussreichsten Frauenfiguren, die die Geschichte der Literatur
hervorgebracht hat. Wenn Balzac seine Schriftstellerin eine Muse nennt, dann
verleiht er ihr eben jene Macht tiber das Geschriebene. Gewissermaflen kreiert er
in seinem Text nachtriglich [sic!] die Muse, auf deren Eingebung er zu Beginn so
vergeblich wartete. Die Texte, die die Muse schreibt und hervorbringt, sind nicht
nur intradiegetische oder referenzierte Erzahlungen, sondern bilden in ihrer Ge-
samtheit den vorliegenden Roman selbst” (S. 8sf.).

In dieser Charakteristik stimmt jeweils das Gegenteil: angefangen von der
Uberschiitzung der Provinzmuse als ,einflussreichster Frauenfigur in der Litera-
turgeschichte bis zu ihrem Kampf um ,,Selbstbestimmung®, der in einem schr
unrithmlichen Verhiltnis mit ihrem journalistischen Liebhaber in Paris ebenso
gipfelt, wie in einer mehr als fragwiirdigen, ja beschimenden Riickkehr zu ihrem
Ehemann, den sie zugleich betrogen und in seiner patriarchalen Impotenz affir-
miert hat. Und eines ist sie ganz sicher auch nicht: Die Autorin jenes Romans, in
dem sie als ihre eigene Heldin figuriert. Der Autor ist Balzac und sein Roman ist
der tiber eine gescheiterte Provinzmuse, mehr noch: tiber das drohende Scheitern
der Literatur jener Epoche selbst.

2. Die Muse der Reprisentation: Henry James’ The Tragic Muse (1890)

Ebenso wie Balzacs Musen-Roman gilt auch jener von Henry James sicherlich
nicht als sein Meisterwerk, ja er wurde gerne und lange vernachlissigt, sodass
nicht einmal eine deutsche Ubersetzung existiert, was bei James schon etwas zu
bedeuten hat. Freilich zeigt die Lektiire des englischen Originals ganz sicher viel
tiberzeugender die grofle Eindringlichkeit dieses ebenso atypischen wie eleganten
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James-Romans:”) Die Entwicklung der Handlung ist durchaus linear, die Kon-
figuration der Protagonisten einigermafien schematisch und ihre Entwicklung —
ganz nach dem Vorbild Lev Tolstojs, den James so hochschitzte — zeitlupenformig,
ja im Schneckentempo, was es dem Leser durchaus etleichtert, den Fortgang der
gelegten Spuren zu erraten — falls dies tiberhaupt gewiinscht wird.

Wihrend bei Fischer im Balzac-Kapitel die Muse zu einer Emanzipationsfigur
umgedeutet wird, geht es im James-Kapitel um die Mimesis mit Blick auf die
Muse als Schauspielerin (Miriam Rooth) und ,Reprisentantin® einer aritifiziel-
len Theaterwirklichkeit, die ihrerseits als intermedialer Eckpfeiler der Bildkunst
(zumal der Portritmalerei) gegeniibersteht bzw. mit dieser feinsinnig verfloch-
ten erscheint. Gleichzeitig wird die Literatur bzw. konkret die Romankunst')
als dritter Pfeiler dieser intermedialen Trias thematisch eher abgedunkelt und
figuriert zugleich selbst als Medium, das die beiden anderen umschliefit und
sich selbst dabei offen lisst. Der Triumph der Theaterkunst ist hier womdg-
lich um nichts weniger fragwiirdig als die Authentizitit der (Portrit-)Malerei,
die ihrerseits von den Charakterbildern der Romanprosa tiberstrahlt wird und
der unvergleichlichen Meisterschaft von James’ Romandialogen die eigentliche
Roman-Textur liefern.

Das gesteigerte Interesse des Autors am Verhilenis der Kunstformen') zuein-
ander wird in diesem Roman in ausgiebigen Konversationspassagen abgehandelt

) Diese Sonderstellung wird auch in Henry James’ »Preface to ,The Tragic Muse’ mit Blick
auf die komplizierte Entstehungsgeschichte angedeutet (Henry James, The Art of the Novel,
New York und London 1937, S. 79—97). Zu den Prefaces von Henry Jamers vgl. INxa ML-
DER-BacH, Genealogie und Stil. Henry James’ Prefaces, in: Poetica 20 (1988), S. 104-130.

') Freilich gibt es immer wieder mehr oder weniger versteckte Hinweise auf das Gattungspro-
blem des Romans im Vergleich mit dem Theater und mit Blick auf die Bedingungen der
Moderne (The Tragic Muse, London 1891, S. 41 — Hinweis auf Balzac). Interessant sind in
diesem Zusammenhang die Bemerkungen von James zum Fehlen eines ,structural centre®
in diesem Roman (Preface to ;The Tragic Muses, S. 85). Insgesamt kommt die Kunst dieses
Romans ,near that of the drama®“ (S. 86). Miriam selbst reprisentiert hier das Zentrum der
medialen Problematik ebenso wie des Romans selbst (S. 89). Zur Reprisentation in seinem
Roman vgl. ebenda, S. 94.

'7) Niche zufillig spielt die Einleitungsszene des Romans im Rahmen einer Ausstellung im
Palais de 'Industrie anlisslich des beriihmten Kunst-Salons, der dort alljihrlich stattfand
(The Tragic Muse, London 1891, S. 1ff.). Fiir James geht es hier um das zentrale Problem des
Verhiltnisses der Kunstformen untereinander, wobei er einer synthetischen Sicht huldigt,
fiir die der Grundsatz gilt: ,all art is one® (S. 8). Diese ,,unity of art“ wird im Roman freilich
nur auf die Schauspielkunst und (Portrit)Malerei bzw. Plastik angewandt: Reflexionen iiber
das Roman-Genre sind nur indirekt zu erschlieflen. Das Schreiben von Theaterstiicken fillt
gleichfalls aus dem Blickfeld — ebenso wie die Musik, der Tanz und so vieles andere. James
malt seinen Roman gleichsam mit eingeschrinkter Palette. Vgl. zur Einleitungsszene im
Kunstsalon JEANNE DELBAERE-GARANT, The Tragic Muse (1890). Artists and Philistines,
in: Henry James, The Vision of France [online], Liége 1970, S. 317-329. Zum System der
Kunstformen bzw. allgemein zur Intermedialitit siche zusammenfassend: AAGE HANSEN-
Lo6vE, Zum medialen Ort des Verbalen — mit Riickblicken auf russische Medienlandschaf-
ten, in: JoacHIM PAEcH und JEns ScHROTER (Hrsgg.), Intermedialitit analog/digital.
Theorien — Methoden — Analysen, Miinchen 2008, S. 155-180. Neben der Portritmalerei
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und zerlegt und eben diese ,wechselseitige Erhellung der Kiinste® (Oskar Walzel)'®)
entwickelt sich von einer Frage der Intermedialitit zu einer Lebensfrage fiir die
Rolmanfiguren wie fiir den Autor: Klingt doch die grofle Frage nach der , Einheit
der Kiinste“ und ihrer Protagonisten in einem seltsam unbestimmten Finale aus,
dasauch an diesem End- und Totpunkt das Romangenre weder leben noch sterben
ldsst. Dass sich die spiteren Romane von James zweifellos schon jenseits dieser
Grenze anzusiedeln hatten, macht sie insgesamt nicht weniger melancholisch. Wie
so viele Meisterdenker und Meisterkiinstler der Moderne um und nach 1900 war
auch Henry James in seinem Geschmack wie in seinen dsthetischen und ethischen
Wertsetzungen in einer fast verzweifelten Weise auf das Klassische und Apollini-
sche fixiert, wihrend er — vielleicht sogar nolens volens — in seinem Schreiben weit
dariiber hinaus oder darunter hindurch strebte. Diese unfreiwillige Unzeitgemaf3-
heit gilt ja auch fiir Sigmund Freud und Thomas Mann oder Strawinski, um nur
einige Namen zu nennen.

Ganz anders die erfrischende Vorwegnahme der Modernitit in Denis Dide-
rots epochemachendem Dialog »Paradoxe sur le Comédien« (1770-1773)") (dazu
S. 136ff), wo die private Existenz des Schauspielers (oder Kiinstlers allgemein)
von seiner kiinstlerischen strike abgrenzt wird — ein bahnbrechendes Manifest der
Kritik des ansonsten bis heute fortsiegenden Biographismus in der kausalen Ver-
strickung von Autor und Werk, Privatperson und Kunstproduke. Im Grunde ist
James’ Miriam die perfekte Realisierung und Personifizierung von Diderots Schau-
spieler-Ideal, das sich nicht wie das Konzept des ,empfindsamen Schauspielers® mit
der Rolle identifiziert, sondern seine Perfektion ausschliefSlich in der Sphire der
Performanz und des dazugehérigen Trainings auslebt.”’) Die mimetische Leistung

von Nick Dormer ist auch seine so sympathische Schwester Biddy als bildende Kiinstlerin
titig — in ihrem Fall im Bereich der Plastik (The Tragic Muse, S. 282fF,, bes. S. 292f)) Es
fille auf, dass die Musik, der Tanz und eine ganze Reihe anderer Kunstformen bei James
durch Abwesenheit glinzen und letztlich auch die Position der Literatur bzw. des Roman-
Genres im Rahmen einer Theorie der Kunstformen offenbleibt und nur durch die Evidenz
des vorliegenden Romanwerks verkérpert wird.

1) Oskar WaLziL, Wechselseitige Erhellung der Kiinste. Ein Beitrag zur Wiirdigung kunst-
geschichtlicher Begriffe, Berlin 1917. Ausfiihrlich mit dem Problem der Interrelation der
Kunstformen beschiftigt sich Henry James auch in >Picture and Text (1893), dt. »Bild &
Text, hrsg. von Mi1cHAEL GLASMEIER, ALEXANDER RooB, PIET MEYER, Bern und Wien
2016.

%) Den1s DipErOT, Paradoxe sur le comédien, in: Diderot, (Euvres, Paris: Bibliothé¢que de
la Pleiade 1952, S. 1003-1058; deutsch: »Das Paradox tiber den Schauspieler« (1770-1993),
in: DEnts DiperoT, Asthetische Schriften, Bd. II, hrsg. von F. BassenGe, Berlin 1984,
S. 481-539.

") Eben diese Frage nach den Empfindungen und Leidenschaften des Schauspielers wird im
Salon der Madame Carré eingehend diskutiert. (The Tragic Muse, S. 127) Das hier gepflegte
Ideal der Perfektion orientiert sich am Klassischen Kanon — zumal der franzésischen Tra-
godie des 17. Jahrhunderts — also an Racine und Corneille. Im Gegensatz zu diesem apol-
linischen Ideal der Abgeschlossenheit und Perfektion steht — etwa in der Kultur-Asthetik
bei Michail Bachtin — der Kunst- und Kulturtyp des Dionyisch-Grotesken, das bei James
gleichfalls ausgeblendet wird. In diesem Sinne gehort er zu den Meistern der apollinischen
Asthetik — vgl. HANSEN-LOVE, Schwangere Musen (zit. Anm. 4), S. 6271F.
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des Schauspielers basiert fiir Diderot auf Beobachtung und Ubung — und nicht auf
der gefiihligen Idee eines Nachempfindens der Rolle oder deren Ubertragung auf
die eigene Lebenssituation, wie dies etwa das ,,Stanislawski-System® und das Ideal
des Schauspieltheaters bis weit in die Hollywood-Sphiren hinein propagierte. Di-
derots Differenzierung von biographischer und kiinstlerischer Persénlichkeit war
schlieSlich die Grundvoraussetzung fiir die viel spiter aufkommende Konzeption
des Regictheaters.

Nicht vergessen sei an dieser Stelle die Radikalisierung dieser Trennung in der
Verfremdungsisthetik der rusisschen Formalisten und ihre Fortsetzung in der
Verfremdungs-Dramaturgie Wsewolod Meyerholds oder Bert Brechts. So heif3t
es bei James mit den Worten des Asthetizisten Gabriel Nash: ,You never find the
artist — you only find his work, and that’s all you needed find.“ Miriam wiirde
ausschliefSlich aus ,Reprisentation® bestehen (The Tragic Muse, S. 346) und iiber
kein authentisches bzw. kiinstlerisch relevantes Eigenleben verfiigen. Aber eben
diese Verkennung ihrer eigentlichen Schonheit macht es auch ihrem gréfiten
Verehrer (dem Diplomaten Peter Sherringham) unmoglich, ihr gerecht zu werden
und sie fiir sich zu gewinnen. Insofern ist er die wirklich tragische Figur in diesem
Theaterroman, der in den Hinden seines Autors zum groflen Romantheater gerit.

Wie sehr das Romanwerk Henry James’ und seine Asthetik zwischen den Stiih-
len von Realismus und Moderne festzusitzen scheint, kann hier nur angedeutet
werden. Wichtig fiir James ist eben nicht die dionysische Deutung des Schauspiel-
Paradoxons, sondern vielmehr die apollinische, distanzierte, elegante Erscheinung
einer beobachtenden, studierenden, arbeitenden Mimetik, die in Miriam Rooth
nicht so sehr eine Priesterin als eine ungemein zielstrebige Professionalistin ge-
funden hat. Wenn iiberhaupt, ist sie die Muse in Person einer urbanen, sehr
aufgeklirten, durchwegs religions- und mythenfernen und eben sehr modernen
Frau, die sich weder zu den Liigen von Balzacs Provinzmuse herablassen, noch eine
Naturhaftigkeit poetisieren muss, die sie ins Reich der Miitter und Quellnymphen
(Fontane) versetzt. Miriam wirkt und werkt ganz im Zeichen einer Semiosphire,
in der die Biosphire véllig sublimiert erscheint: Hier ist James ganz Diener seines
Neoklassizismus; wo Miriam aber als Gestalt der Moderne bzw. als moderne Ge-
stalt figuriert, hat sie auch diese Vollkommenheitsanspriiche durch eine Perfektion
tiberschritten, die nichts Magisches mehr hat, sondern vielmehr professionell und
,cool® wirkt. Das unterscheidet sie auch von all ihren Mitspielern, die eigentlich
nie an ihr erklirtes Ziel gelangen, geschweige denn ernsthaft darauf zusteuern.

Der Verdacht, Miriam wiirde permanent ,spielen’, also ihr Leben und das ihrer
Mitmenschen aufs Spiel setzen und zur (Selbst-)Inszenierung missbrauchen, wird
bei James wieder und wieder tiberpriift und in seiner sehr subtilen und differen-
zierten Darstellung in Frage gestellt. Die groffe Kunst besteht hier eben darin, der
scheinbaren Charakterlosigkeit der genialen Mimin als Romanfigur geniigend
Luft zum Atmen zu lassen und sie zu einer Lebensklugheit zu befihigen, die ihre
Mitspieler an Lebendigkeit und sogar ethischer Reife durchaus tiberfliigelt. Anders
als die zweifelhafte Figur von Gabriel Nash als Propagator eines radikalen Asthe-
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tizismus (2 la Oskar Wilde)*') ist Miriam — ebenso wenig wie ihr Portritist Nick
Dormer — ein zynisches Lart pour art-Geschépf, das ihr Unwesen auf Kosten der
anderen treibt und ihre mehr kiinstliche als kiinstlerische Unnatur auslebt. Eigent-
lich kommen die Vertreter der Lebenspraxis und deren Okonomien — sei es die
clevere Politikerin Julia Dormer oder der die lingste Zeit souverine Diplomat Peter
Sherrigam — nicht gerade gut weg, ja im entscheidenden Dialog zwischen diesem
und der Schauspielerin geht diese ganz eindeutig als — auch moralische — Siegerin
hervor (The Tragic Muse, S. 424—442).

Miriam besteht darauf, dass der Kiinstler ein Arbeitsleben zu fithren hat: ,the
artist ought to /ive, to get on with his business, gather ideas, lights from experi-
ence” (ebenda, S. 306). Darin wiederholt sie den Arbeitsauftrag ihrer Lehrmeis-
terin Madame Carré, die ja auch geradezu schmerzlich (ganz wie Diderot) dem
Schauspieler eine permanente Arbeit an seinen Ausdrucksmitteln, aber auch an
seiner Beobachtungsgabe (,observation®) vorschreibt (ebenda, S. 307). In dieser
schlichten Uberzeugung wirkt Miriam jedenfalls wesentlich kliiger und auch ih-
rem Kunstideal angemessener als die tiberhebliche Logenposition ihres Forderers
(und Verehrers) Sherringham, der eindeutig als ,,Nicht-Kiinstler” einen fruchtlosen
»amateurish way* verfolgt (ebenda).

) Als solcher hat er seinen Auftritt schon im II. Kapitel, wobei er eine sehr vage, aber nichts
desto weniger faszinierende Asthetik des ,Lebenskunstwerks propagiert, das seine Wirkung
auf die anderen Protagonisten — sumindest anfinglich — nicht verfehlt. Wir haben hier eben
jenen Asthetizismus vor uns, der in England, aber auch in anderen Kulturen des Fin de
siecle, eine revolutionire Rolle spielte — vgl. zum Konzept der ,,Lebenskunst” und des Asthe-
tizismus in England: MANFRED PEISTER und BERND SCHULTE-MIDDELICH, Die ,Nineties'
in England als Zeit des Umbruchs, in: Dies. (Hrsgg.), Die ,Nineties’. Das englische Fin de
siecle zwischen Dekadenz und Sozialkritik, Miinchen 1983, S. 9—34; MONIKA LEITNER,
Asthetizismus, Dekadenz, Symbolismus. Englische Wurzeln und franzésische Einfliisse,
ebenda, S. 53-81; ScHaMMA ScHAHADAT, Das Leben zur Kunst machen. Lebenskunst in
Russland vom 16. bis zum 20. Jahrhundert, Miinchen 2004; Aace HANSEN-LOVE, Der
russische Symbolismus. System und Entwicklung seiner Motive, Band I, Diabolischer Sym-
bolismus (= Osterr. Akademie der Wissenschaften, Phil.-Hist. Klasse, Sitzungsberichte, Bd.
544), Wien 1989, S. 45—88. — Die urspriinglich sehr positive Wertung Gabriel Nashs als Vor-
denker eines modernen Kunstlebens wird im Laufe des Romans und der Entwicklung seiner
Protagonisten — zumal des verunsicherten Nick Dormer — zunechmend fragwiirdiger. Tief-
punkt dieser Entwicklung ist der Versuch Nicks, den Asthetizismus-Dandy zu portritieren,
was dessen endgiiltiges Verschwinden ausldst. Nashs Predigt eines Lebens als eines bloffen
Selbstvollzugs verliert sich in einem richtungslosen Hedonismus, der den Politikaussteiger
Nick Dormer zwar auf den Weg der Kunst — aber auch nicht weiterbringt Das Scheitern
des , little system von Gabriel Nash (The Tragic Muse, S. 109) sollte einem jedenfalls eine
Warnung sein, Henry James’ Asthetik mit dessen Asthetizimus zu verwechseln. Wie Nick
Dormer und Peter Sherringham gehért auch Nash zu den Verlierern im intermedialen Spiel
der Genien: In seinem Fall kollabiert das diffuse Konzept ciner dsthetischen Lebenskunst,
die sich im tautologischen Autismus ihres Reprisentaten selbst erschépft und neutralisiert.
Selbst der Verdacht, Miriam wiirde permanent ,,schauspielen (S. 254) und daher im Grun-
de nicht ernst zu nehmen sein, wird schrittweise relativiert, ja auch ihr offenbar zur Simu-
lation einladender jiidischer Charakter (S. 255) spielt eine durchaus nebensichliche Rolle,
wobei iiberhaupt unklar bleibt, wozu sich der Autor so einen Vorurteilsballast zumutet,
wenn er ihn doch kaum als Treibstoff fiir sein Werk nutzen will.
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In den Worten des Lebenskiinstlers Gabriel Nash lautet die Formel wie folgt:
»The Tragic Muse is the great modern personage® (ebenda, S. 247); die Tragische
Muse verkérpert nicht sosehr die retrospektive Mimesis, sondern ist prospektiv
auf ein modernes Menschen- und Frauenbild orientiert, das quasi ,im Modell,
also modellhaft schon prifiguriert erscheint. Der Fehler des angehenden Portrit-
malers Nick besteht gerade darin, eben dieses ,Modell® und die ,,Schauspielerin®
(,model®) selbst als ,figures with a vulgar setting anzuschen (cbenda, S. 248),
gleichzeitig aber erkennt er in ihr auch etwas hochst Natiirliches, ja eine ,artistic
nature” (ebenda), die tiber eine eigene Intelligenz, ja Lebensklugheit verfiigt. Das
alte Vorurteil, Schauspieler (oder Tenére) seien von Natur aus unintelligent und im
Grunde vulgir und verlogen, wird hier immer wieder vorgefithrt und widerlegt,
wihrend der grofle Asthetizist Gabriel Nash seinerseits zum Laufburschen und
Mietling Miriams verkommy, ja seinerseits weibliche Ziige annimmt (ebenda,

S. 249).
Dariiber, ob Henry James dem Eingestindnis Diderots folgen wollte, dass ,,die

Idee des Schauspielers kraftvoller ist als die des Dichters® (Diderot, S. s10), lasst
sich durchaus streiten. Denn wir erfahren die Reprisentation des Mimos*?) (des
Schauspiels wie der Portritmalerei) ausschliefSlich in Gestalt eines Romans, der aus
zahl- und endlosen Diskursen der direkten und vor allem auch indirekten Rede zu-
sammengebaut ist und damit ein narratives Schauspiel vorfithre, in dem die meiste

22) Der Diplomat Peter Sherringham, eine der Schliisselfiguren des Romans ebenso wie in der
Karriere Miriams, gesteht seine Vorliebe fiir die , Reprisentation®, genauer der ,representati-
on of life*, die er mehr liebt als das ,reale Ding” (The Tragic Muse, S. 48). Freilich scheitert
auch er genau an einer Vorstellung von Reprisenation, die sich letztlich vom Schauspiel
und Miriams Welt wegbewegt und fiir ihn in der ,groflen Welt“ der Diplomatie und Politik
gipfelt; fiir diese sollte Miriam ihre Theaterkunst opfern, um die Gemahlin Sherringhams
zuwerden. Genau das aber wird in der finalen Auseinandersetzung zwischen beiden ,Repri-
sentanten” ihrer jeweiligen Welt von der Mimin briisk zuriickgewiesen. Die Welt der Politik
und des Realititsprinzips, verkorpert durch Sherringham oder Julia (Mrs. Dallow), die
ehrgeizige Partnerin Nicks, scheitert ganz eindeutig an der unverbriichlichen Authentizitit
der Schauspielwelt. Deren Kunst-Mimetik der Reprisentation siegt iiber das teatrum mundi
und seine Scheinhaftigkeit. Dass der Politik-Fliichtling Nick in seiner Reprisentationskunst
der Portritmalerei nicht wirklich reiissiert, verweist auf seine mangelhafte Professionalitit
und Hingabe an seine Kunst. Und Sherringham scheitert nicht weniger an der Tatsache,
dass er zwar ein genialer Kritiker (der Schauspielkunst Miriams) ist, selbst aber eben kein
Schauspieler sein kann und will. (S. 49) Zum Problem der Reprisentation vgl. weiters eben-
da, S. 51 und S. 69f. mit Blick auf die Parallelen von Portrit- und Schauspielkunst. — Im
Grunde scheitern auch alle anderen Protagonisten des Romans an einem falschen (istheti-
schen) Bewusstsein — ja nicht einmal Miriam wird davon véllig freigesprochen, fehlen ihr
doch alle religisen oder existenziellen Merkmale eines Kunst- und Weltverstindnisses, das
iiber ihre Karriere und den Erfolg hinausweist. Am Schluss gibt es nur Verlierer und man
fragt sich, ob nicht auch der Romanautor und sein Werk dazugehdren. Dass James diese
Maéglichkeit offen lisst oder genauer: {iber die Grenzen des Romantextes wie des narrativen
Geschehens hinaus projiziert, beweist jedenfalls einen gehérigen Mut zur Verzweiflung am
Romangenre selbst, das hier mit den konzeptuellen Primissen einer klassischen Erhaben-
heits- und Uberwiltigungsisthetik, wie sie James immer wieder mit Blick auf das Schauspiel
propagiert, strukturell kollidiert.
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Zeit — eigentlich unentwegt — gesprochen wird. Diderots Vorstellung des Theaters
wie der Kunst {iberhaupt als verabredetes Spiel der Kunst-Konventionen erscheint
in diesem Rahmen als ein Spiel der Konversationen, woraus die Romanfiguren
weitestgehend bestehen. Miriam bekennt sich ausdriicklich zu ihren ,Reprisen-
tationspflichten’ — aber doch mit einer entscheidenden Prizisierung: ,I represent,
but I represent truly (The Tragic Muse, S. 416) — es bleibt dies auch der zentrale
ethische Ansatz der Reprisentationskunst von Henry James.

Freilich — dhnlich wie im Falle Dinahs bei Balzac — ist die Theaterheldin bei
James weder Muse noch tragisch. Immerhin — sie verfiigt selbst tiber ein Leit-
bild, wenn auch eines in einem anderen Medium und aus einer anderen Gene-
ration: Es ist die sagenhafte Rachel auf dem gleichnamigen Ganzkérperportrit
von Jean-Léon Gérome, >Rachel: ,La Tragédie’« (1859) im Foyer der Comédie
Francaise (S. 110), das Miriam als Vorbild fiir ihre Schauspielkunst und ihrer
Schauspielerpersonlichkeit gilt. Miriam sz also nicht eine Muse, aber sie har
eine, genauer: sie will die von Rachel reprisentierte Reprisentationskunst ihrer-
seits reprasentieren und auf der Bithne verkérpern: ,Das Gemilde, das hier im
Zentrum des Interesses steht, bildet auch das leere Zentrum des Romans. Leer
deshalb, weil Henry James ausgerechnet das posthume Portrait einer Schauspie-
lerin als Muse zum zentralen Referenzobjekt seines Romans gemacht hat. James’
theatraler Roman um eine Schauspielerin und einen Maler bezieht sich mithin
aufein Gemilde, das selbst auch wieder eine gemalte Schauspielerin in einer Rolle
zeigt* (S. 111f., S. 122fF). Im Grunde konnen wir nicht wirklich sicher sein, ob
und dass Miriam eine wirklich(e) geniale Schauspielerin ist: Wir kennen sie ja nur
als Widerspiegelung im Roman oder als optische Tduschung im Spiegelkabinett
der einander abbildenden Medien zwischen der Mimetik des Portrits bzw. dem
Portrit einer Mimetik, die das Schau-Spiel mit dem Ernst und der ,Prosa des
Lebens’ konfrontiert, ohne dass wir eine klare Antwort darauf erhalten, wer dabei
den Sieg davontrigt.

Zweifellos hat Fischer Recht, wenn sie die Mimesis wie iiberhaupt die Bedin-
gungen der Reprisentation®) als das Hauptthema von Henry James und seiner
Rettungsaktion der realistischen Romankunst unter den Bedingungen des Fin de
siecle herausarbeitet — es sind dies auch sicherlich mit die erhellendsten Aspekte
ihrer Darstellung. Gleichzeitig kann man aber auch zu dem Schluss kommen, dass
es eben jene Mimesis ist, wo der ,Hund begraben liegt“: Denn die Mimesis fixiert
letztlich die Kunst auf eine Reprisentation einer ihr heterogenen, externen Reali-

#) AcHiM GEISENHANSLUCKE, Die Theorie der Reprisentation, in: Foucault und die Literatur.
Eine diskurskritische Untersuchung, Wiesbaden 1997, S. 39—56; vgl. zur Reprisentation im
klassischen franzésischen Theater DERS., Racine: Phidra und die Grenzen der Reprisenta-
tion, ebenda, S. 95—120. Zusammenfassend zur Mimesis von Erich Auerbach bis Derrida
vgl. GUNTER GEBAUER und CHRIsSTOIPH WULF, Mimesis. Kultur — Kunst — Gesellschaft,
Reinbek/H. 1992. Vgl. in diesem Zusammenhang auch die Flaubert-Analyse in: Ericu
AuerBAcH, Mimesis. Dargestellte Wirklichkeit in der abendlindischen Literatur, Bern
1959, S. 453ff.
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tit, die zugleich aus der Biosphire?®) (Natur kommt bei James nur als Topfpflanze
oder Gartenblick vor) wie aus der Welt der Okonomie und ihrer Zwinge erlost wer-
den muss, um letztlich in einem platonischen Ideal (davon ist mehrfach die Rede
im Roman) die hohere Weltordnung einer harmonikalen Asthetik forczupflanzen.

Zu Recht betont Fischer die kunsttheoretischen Anliegen des Romans, der sich
an der erwihnten ,wechselseitigen Erhellung® (und manchmal auch Verdunklung)
der Kunstformen als intermediales Drama entziindet: James’ auf den Synthetismus
des Fin de si¢cle verweisende berithmte Formel: ,,all art is one” (S. 91) wird — worauf
Fischer mit Recht verweist — in der ;Tragischen Muse« eben nicht im Zeitgeist jener
Moderne um 1900 entfaltet, sondern eher noch im Abglanz jenes mimetischen
Realismus, der von Balzac bis Fontane — wir werden es noch sehen — eben dabei
war, sich zu iiberleben: ,Der Reprisentationsauftrag und die Fihigkeit zu dessen
Erfullung sind fiir James konstitutive Merkmale des modernen, realistischen Ro-
mans. Ein Roman, der nicht darstellt, keine kohirente Welt vor Augen fiihre, ist
fiir ihn nicht denkbar. Mit The Tragic Muse« geht James noch einen Schritt weiter,
indem er diesen allgemeinen Anspruch auf inhaltlicher und formaler Ebene zur
Essenz des Textes erhebt” (S. 91f.).

Eben darin liegt auch die schmerzliche Tragik nicht sosehr der Muse Miriams,
sondern jene von Henry James selbst: dass der mimetische Auftrag eines Roman-
realismus angesichts einer aufkommenden radikalen Moderne nicht mehr einzuls-
sen ist, ja es womdglich nie war. Die Moderne und dann die Avantgarden danach
setzen nicht auf Re-Prisentation oder mimetische Fiktion, sondern im Gegenteil:
auf Prisentation, auf antimimetische, antiillusionistische Eigengesetzlichkeit des
Artefakts, die bei James in erster Linie als eine solche der Kiinstlerpersénlichkeit
inszeniert wird. Das dazugehorige Artefake selbst wird ja im Kiinstlerroman nur
,nacherzihlt’ — wenn auch sehr kunstvoll —, es wird durch den Roman aber nicht
prasent gemacht oder gar ersetzt, da er ja mit den Mitteln des retrospektiven Er-
zihlens und in der Gestik der Nachnahmens arbeiten muss und somit eine utopi-
sche Vorwegnahme einer ,Kunst der Zukunft® (Nietzsche) ausschliefSt. Insofern
ist James’ sTragic Muse« ein auch auf diesem Feld letztlich resignativer Abgesang,
der in dieser melancholischen Mimesis das Echo einer Sehnsucht reflektiert und
zugleich in die Sphire eines unstillbaren Heimwehs nach einer unwiederbringlich
verlorenen Heimat verlagert. Womdéglich hat es diese nie gegeben.

Genau an dieser Stelle sind die Hinweise von Fischer auf die ,,Mimesis der
Mimesis“ entscheidend: Sie sind ja nicht Ausdruck eines Scheiterns an authenti-
scher Darstellungs-Evidenz, sondern Adelstitel einer Romankunst, die sich selbst

) Zum Problem der Mimikry zwischen Bio- und Semiosphire, Natur und Kunst, vgl. AAGE
HaNseN-LOVE, Mimesis — Mimikry — Mnemosyne: Vladimir Nabokovs Bioisthetik, in:
Poetica 43/3—4, 2011, S. 355-389. Zur Mimikry als einer grundlegenden Natur-Form der
Mimesis vgl. Kenpart L. WaLTON, Mimesis as Make-Believe. On the Foundations of the
Representational Arts, Cambridge und London 1990, S. 222—-224. Zu Mimesis und Anti-
Mimesis bei Nabokov vgl. auch RENATE LacHMANN, Gedichtnis und Literatur. Intertex-
tualitit in der russischen Moderne, Frankfurt/M. 1990, S. 339ff.
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als Mimesis eines Schauspiels versteht: ,,Als Schauspielerin verkérpert Miriam die
fiktiven Figuren der Dramen nicht einfach, sondern zieht noch eine zweite Ebene
der Mimesis ein, indem sie Rachels Rolleninterpretation nachahmt. Durch die
Imitation der Darstellung einer anderen Darstellerin agiert James’ Protagonistin
als Schauspielerin zweiten Grades (S. 92). Diese ,Metamimetik® soll Miriam
durchaus nicht abwerten gegeniiber dem Musen-Original Rachel, das seinerseits
als Portrit Teil einer Kunst-Geschichte ist, die bei James zum Roman gerinnt.
Weil aber der Riickweg in die romantische ,Metamimetik® verbaut ist und die
Flucht nach vorne in die antimimetische und antimusische Moderne alles andere
als verlockend erscheint, verharrt James in einer implodierenden Romanwelt, die
ihrerseits nicht nur die Muse des Tragischen reprisentiert, sondern auch die des
mimetischen Erzihlens einer erzihlenden Mimesis.

Jedenfalls ist es alles andere als ein Zufall, dass sich James in seinem groflen
Experiment mit den Kunstformen einer so speziellen wie der des Romanschreibens
bedient, die im Grunde am allerwenigsten performativ realisiert werden kann
und doch in seinen Hinden in der Uberfiille der Dialoge und Inszenierungen von
Gesellschaftsszenen auf der diskursiven Ebene eine Performanzkunst simuliert —
wenn auch deren miindliche Authentizitit selbst wieder re-prisentiert werden
muss in der Prisentation der Schriftlichkeit des Romantextes: ,,James unternimmt
mit sThe Tragic Muse« den Versuch, das paradoxe Verhiltnis zwischen der Muse,
die zur Kreation von Neuem anregt, und der in der auflerliterarischen Welt ba-
sierten Nachahmung des realistischen Romans, wenn nicht aufzulésen, so doch
beschreibbar zu machen und in eine literarisch bearbeitete Poetik des Romans
miinden zu lassen® (S. 96, ebenso S. 147).

In diesem Sinne prisentiert James Miriam als perfekte ,Mimikry“, als Meis-
terin einer ,imitation of an imitation®, was bei ihr geradezu komische Ziige an-
nimme (S. 118). Insofern ist Miriam nicht nur eine ,tragic muse®, sondern auch
eine Muse der Komédie — jedenfalls im Geiste der Comédie Frangaise. Diese
Elastizitit zwischen den Polen Tragik und Komik, Arbeit und Spiel, Kunstprofes-
sion und Lebensdilettantismus steigert sich in der Gestalt Miriams zu einer Art
Kunst-Zynismus (,with the rare cynicism of the artist®, S. 119) als Ausdruck eines
ygrausamen Talents“ (S. 120). Dieses widerspricht hier freilich Madame Carrés
Credo, wonach ,the art was everything and the individual nothing” (S. 121) und si-
chert Miriams autonome Personlichkeit gegeniiber allen moglichen theatralischen
Kunstfiguren und Selbstinzenierungen. Dabei sieht die Schauspielerin durchaus
die Gefahr, dass sie in gewisser Weise ihr Ich auf , Nichts® reduziert oder auf alles
Beliebige (,,I might be anything®, S. 123), das gleichwohl im ,,book of life (ebenda)
steht — und damit eben auch in James’ Theaterroman. Immer wieder zeigt sich
Miriam als erfrischend ,amisant® (,amusing®)®) und vermittelt in charmanter

») DieRolle des ,,amusing” mit Blick auf Miriam verbindet Henry James mit einer ,modernen®
Auffassung des Begriffs: ,amusing I mean in the best very modern sense. I never ‘go behind’
Miriam” (JAMES, Preface to sThe Tragic Museys, S. 91).
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Weise die spielerische Verwandlung des Amusischen ins Amiisante ihres Alltags-
Parlando.

Am Ende des Romans verliert der Guru des Asthetizismus, Gabriel Nash,
massiv an Wertschitzung und seine Lebenskunst-Philosophie gerit ebenso in eine
Sackgasse wie die seiner ,fellow-mystics® (S. 164ff.) — oder des Kunstdebiitanten
Nick Dormer selbst; wohin dieser nach der Entzauberung seines Meisters gerit,
lisst sich zuletzt nur erahnen. Den Todesstof$ erfihrt Nash eben durch den Ver-
such Nicks, von ihm ein Portrit anzufertigen. Da er gewohnt war, nur in Ironie
und der permanenten Interpretation anderer zu leben (The Tragic Muse, S. 470),
ist es fiir ihn unméglich, selbst zum bloflen Objekt einer solchen Interpretation zu
werden. Der Portritentwurf verblasst ebenso auf der Leinwand (ebenda, S. 471)
wie das>Bildnis des Dorian Grey<in Oscar Wildes Roman, der iibrigens fast gleich-
zeitig (1890) mit Henry James’ sTragic Muse« erschien.

Die Frage Nicks an Gabriel Nash, was dieser wohl als alter Mann tun wiir-
de (ebenda, S. 470), erinnert jedenfalls frappant an den Alterungsprozess von
Dorian Greys Portritgemilde bei gleichzeitigem Jungbleiben des Originals.
Der Fluch der ewigen Jugend (und des ,Jugendstils® selbst) fillt erbarmungslos
auf Nash zuriick. James geht in seinem Roman freilich nicht so weit wie Oscar
Wilde in seinem>Dorian Grey« Wihrend dort der Held durch die Zerstiickelung
seines Portrits, das all seine abstoflenden Ziige gespeichert hatte, selber zu Tode
kommt, das Portrit aber wieder in alter Jugendfrische und Schénheit erstrahlt,
wird im Falle von Gabriel Nash nicht einmal dieses tragische Ende in Betracht
gezogen. Sein Portrit ist das zweite unvollendete Werk in diesem Roman (ebenda,
S. 471) — nach dem Portrit Miriams — und es wird einem unweigerlichen Prozess
des Verblassens iiberlassen: ,the hand of time was rubbing it away little by little
[...] making the surface indistinct and bare — bare of the resemblance to the
model“ (ebenda).

Damit ist auch dieses Modell der Reprisentation geldscht und auf Null gebracht
und man fragt sich, ob dies nicht auch auf das gesamte Konzept der Reprisenati-
on von Mimos und Mimesis zutrifft. Denn was bleibt von einer Re-Prisentation,
wenn die Prisenz des Modells und die Ahnlichkeit von Original und Abbild nicht
mehr gewihrleistet ist (ebenda, S. 475)? Das Modell (Gabriel Nash) ist fiir immer
verschwunden, wihrend immerhin das Modell Miriam seine Gegenwirtigkeit be-
wahrt, weil ihre ,representation” ,true” ist. Damit dies aber evident wird, miissen
wir ihrer Verkdrperung in einem ganz anderen Medium vertrauen — dem eines
vielseitigen Romans (ebenda, S. 488), der das teatrum mundi im wortlichen wie
tibertragenen Sinne vorfiihrt.

Daran kann auch das Zugestindnis der ansonsten peinlich kunstfernen
Politikerin Julia Dallow nichts dndern, sich zuguterletzt doch von dem Politik-
Aussteiger und urspriinglich mic ihr halb verlobten Nick Dormer portritieren
zu lassen, womit offen bleibt, ob es schlussendlich doch zu einer Versshnung
von Kunst und Okonomie, politischer und artifizieller Reprisentation kommen
kann. Wie sehr hebt sich davon der Triumph Miriams in der lange ersehnten
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Rolle der Juliet?®) ab — eine ganz andere Julia als Mrs. Dallow! (ebenda, S. 478.)
In diesem finalen Auftritt scheiden sich die Geister: Peter Sherringham muss
einsehen, dass er Miriam verloren hat: ,He has come home to marry Juliet!
(ebenda, S. 482) und versiumt doch die Schauspielerin, die ihren cher ridikiilen
Impressario und Kollegen dem kongenialen Diplomaten vorgezogen hat. Der
Vorhang hebt sich ,on the tragic climax of the play (ebenda, S. 486) — und er
senke sich tiber dem durchaus komédienhaften Ende des Romans. Miriam siegt
als Mimin mit ihrer ,,sublimen® Darstellung der Juliet und ihrer ,perfection of
representation” (ebenda, S. 486f.) und sie verliert auch nicht mit ihrem Festhalten
an der Tingel-Tangel-Welt ihres Metiers. Jene Bretter, die hier die Welt bedeuten,
tragen die anderen Protagonisten vor dem Kopf — jeder auf seine Weise vernagelt.
Es ist ein unvermutet ,sharp sense of moderness®, den der Autor auf der letzten
Romanseite verspiirt (ebenda, S. 488) und der wie ein etwas beunruhigendes
Versprechen, vielleicht auch eine leise Drohung wirkt.

3. Fontanes Melusinen — der Untergang der Musen im Stechlin-See

Im dritten Teil ihrer Darstellung verfolgt Fischer ihr Musen-Motiv in einer wei-
teren Form der Verwisserung' des antiken Paradigmas — diesmal auch in einem
wortlichen Sinne: in den Wasser- und Nymphengestalten und konkret jenen
Melusinen, deren hoch stilisierte Sagenhaftigkeit in ein mythisches Mittelalter
verweist und bekanntlich noch in Goethes "Wilhelm Meisters Wanderjahrenc als
»Neue Melusine® in einem sehr verdiinnten Aufguss figuriert. Bei Fontane ist das
Archaisch-Dimonische dieser Gestalt nur noch in Restbestinden von Fremdbil-
dern im Zigeuner- und Gauklerkostiim erahnbar.”)

Auch die antiken Musen hatten ja ihren archaischen ,Quellkode’ verdringt —
man denke an ihre dunkle Herkunft aus dem Reich der Proserpina und den

2%) Eine besondere Ironie des Theater-Romans soll nicht unerwiihnt bleiben, weil sie schlag-
lichtartig sein grofles Projekt beleuchtet: In der finalen Theaterauffithrung gibt Miriam die
yJuliet“ und erfiillt sich damit den Traum ihrer Schauspielkarriere. Gleichzeitig findet sich
eine andere Julia — die frithere Partnerin des Miriam-Portritisten Nick — bereit, eben diesem
gleichfalls Modell zu sitzen und damit gewissermaflen ein adiquates ,Opfer’ zu bringen,
um ihren fritheren Partner wiederzugewinnen. Ob es dazu kommyt, liegt auch hier jenseits
der Grenzen des Romans: ... left over for the reader as for myself* (James, Preface to sThe
Tragic Muses, S. 96).

Eine Anniherung der Schauspielerin Miriam an Goethes Mignon findet in Henry James’
The Tragic Muse immerhin eine Erwihnung. (S. 305) Goethes »Die neue Melusine« bildet
eine der eingebauten Novellen in >Wilhelm Meisters Wanderjahres, 2. Teil, 6. Kapitel, in:
Gesamtausgabe, Bd. 18, S. 103—123. Hier ist die Melusine insofern ,,neu, als sie durchaus
nicht mehr ins mythische oder epische Sagen-Bild passt, sondern eher in eine biirgerliche
Vorstellung von zigeunerhafter Exotik. Ahnlich, wenn auch etwas freundlicher gestimmt
sind die Melusinen bei Fontane: vgl. MATTHIAS VOGEL, Melusine, ... das lisst aber tief bli-
cken. Studien zur Gestalt der Wasserfrau in dichterischen und kiinstlerischen Zeugnissen
des 19. Jahrhunderts, Bern 1989.

27)
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Sumpfgebieten des Chthonischen. Diese wilde Natur wird in den Dichter-Musen
sublimiert und die chthonische Kreativitit auf die des Poetischen und seiner
Inspiration tibertragen. Die Vermischung beider Sphiren, wie sie Fischer in den
Melusinengestalten Fontanes konstatiert, birgt freilich die Gefahr, dass die Musen
in ihrer spezifischen poesiestiftenden Kultur ganz in eine vage Naturhaftigkeit
zuriicksinken und gleichzeitig aus sagenhaften Quellen eines mythischen Mit
telalters geschopft bzw. nachgeschaffen werden, wie dies etwa in Fontanes grofSem
Zeitroman >Vor dem Sturm« (1878) der Fall ist.

Hier liegt im Grunde auch das Hauptproblem des ansonsten so reichhaltigen
Fontane-Abschnitts in Fischers Musen-Buch: Die Melusinen sind eben keine
Musen, ebenso wenig wie sie mit Sirenen®) in Verbindung stehen (S. 169) — und
umgekehrt: diese lassen sich nicht so recht einpassen in nostalgische Verkorperun-
gen einer nicht mehr lebbaren Sehnsuchtswelt von ,,poetischen Sagenfiguren®, die
der Prosa des Alltags und seiner historischen wie geographischen Randstindigkeit
entgegenwirken. Hier wird das auch bisher schon sehr metaphorische Bild des Poe-
tischen dem Prosaischen eher zu- als tibergeordnet und damit die Vorstellung einer
,Prosa des Lebens’ in dem oben erwihnten Hegelschen Sinne an die Stelle einer
narrativen Ordnung des Erzihlens und Romanschreibens gesetzt. Wihrend aber
bei Balzac und James die Musen-Rezidive eindeutig der Kultur- und Kunstsphire
angehoren (oder jedenfalls auf diese verweisen), wirken Fontanes Melusinen-
Musen mit den Mitteln einer stark literarisierten und stilisierten Naturhaftigkeit,
die sich freilich selbst kaum etwas zutraut und deren erwiinschter Sieg doch sehr
unwahrscheinlich ist. Die klassischen Musen haben zwar eine Verwurzelung in
der Natur und ihren magischen Kriften, aber in ihrer Inspirationsrolle gehéren
sie ganz eindeutig in die Lichtsphire der Hohen Kunst und eines dazugehorigen
Enthusiasmus.

Fiir Fischer ersetzt bei Fontane also die Figur der Melusine die Muse, ,die als
Medium zwischen der Prosa der Romane und einem den jeweiligen Texten unter-
legten Subtext des ,Poetischen’ vermittelt” (S. 149). Bei Fontane geht es also um die
Versdhnung von ,,Poesie” (einer Mythen- und Sagenwelt, Folklore, von Natur und
Nation) mit einer rezenten und desillusionierenden ,,Prosa des Lebens®, verkdrpert
im Preussen der Gegenwart. Das ,,Poetische” figuriert hier im Anschluss an seine
alltagssprachliche Verwendung als das ,,Unbewusste® (des Textes) (S. 149), als das
im weitesten Sinne Irrationale, Phantasievolle, Schopferische, Sagenhafte, das nos-
talgisch herbeigeschrieben wird in eine Sphire der ,Prosa des Alltags®, die selbst
wieder eigentlich immer noch im Geiste des Nostalgiemodus eines sehr spiten
Biedermeier”) halb wachgerufen und halb resignierend abberufen wird.

%) Ausfiihrlich dazu RAINER GRUBEL, Sirenen und Kometen. Axiologie und Geschichte der
Motive Wasserfrau und Haarstern in slavischen und anderen europidischen Literaturen,
Frankfurt/M. 1995.

#) Im Grunde realisieren so gut wie alle Vertreter des poetischen Realismus eine Art ewiges
Biedermeier, das eingeklemmt ist zwischen einer mit Jugend und Phantasie assoziierten
Romantik und dem Alterszustand eines Alltagsrealismus, der sich nostalgisch zu jener
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Da sich aber das Musenhafte, verdiinnt auf das ,Melusinische’, blofy noch
auf ein ganz allgemeines ,Poetisches” beschrinkt, bleiben nur noch vage Rest-
bestinde in der Banalitit des Lebens museal gespeichert: ,Die Melusine-Figur,
die fiir das Poetische einsteht, es in den Text eintrigt und somit auf inhaltlicher
und formaler Ebene wesentlich fiir Fontanes Romankonzeption ist, wird, so die
These der Arbeit, in die Traditionslinie der Musen geriickt” (S. 152). Im Rahmen
der Moderne figurieren die Musen aber auch als abstrakte , Reflexionsfiguren des
Textes“ (ebenda), was freilich fiir die Romane Fontanes besonders schwer zu be-
griinden ist, da es — anders als bei Balzac oder James — hier kaum ,,hauptberufliche
Kiinstlerfiguren® gibt (S. 153). Dagegen ,gehéren die Melusinen in die Sphire der
Volksdichtung, des Geriichts und des Gesprichs® (S. 153), wo sich das kollektive
Unbewusste des Volkes ebenso regt wie jene Mythopoetik der deutschen Roman-
tik, die in Fontanes Romanwelt — hdufig auch ex negativo — vor sich hinstirbt oder
in peinlichen Wiederbelebungsversuchen scheitert.

Eben dieses sich Abarbeiten an Kunst- und Kulturkonzepten der Romantik
spielt ja im Biedermeier und an der Schwelle zum Realismus eine zentrale Rolle —
von Puskin bis Flaubert —, bei Fontane und im spezfisch deutschen Realismus
wird diese Fixierung auf die Romantik eigentlich nie tiberwunden und wirke
auch dort fort, wo sie parodiert oder satirisch verzerrt erscheint. Gerade die
Dichter-Abende in Fontanes >Vor dem Sturmc¢ manifestieren dieses Ungentigen
mit uneingeschrinkter Peinlichkeit. Auf welche Weise freilich die Melusinen die
Aufgabe erfiillen sollen, durch ihre ,poetische Irritation [...] die Modernitit der
Texte“ Fontanes zu garantieren® (S. 154), wird nie ganz klar. Worin sollte diese
»Modernitit“ bestehen? — Aufler in einer vom Autor ja immer wieder schmerzlich
empfundenen Unzeitgemif8heit mit zunehmender Anniherung an das Lebens-
und Schaffensende.

Das cigentliche ,Morgen’ — die Befreiung und Neudefinition der Nation, die
soziale wie politische Revolution — all das wird ,vor dem Sturm® in seinen lokalen
wie provinziellen Dispositionen vorgestellt. Was der Sturm (und Drang?) auch
literarisch bringen mag, bleibt geflissentlich im Dunkeln. Und gerade fiir eine
prophetische Vorwegnahme von etwas Kommendem eignen sich die Melusinen
als Musen-Ersatz am allerwenigsten. Denn der Riickgriff ins mythisch-archaische
kollektive Unbewusste verharrt in einer zaghaften und nicht sehr tiberzeugenden
Geste; die herbeizitierte Folklore samt dem dazuphantasierten Volksgeist hat im
Grunde nicht nur keine Zukunft, sondern nicht einmal eine glaubwiirdige und
witkkriftige Vergangenheit, auf der man eine Neue Welt (auch der Literatur) auf-
bauen kénnte. Wenn die Melusinen — wie Fischer hofft — eine Verlingerung der

poetischen Jugendwelt zuriicksehnt und sie doch nur in Kompromissformen erreichen
kann. Vgl. ausfiihrlich dazu: Aace HaNSEN-LOVE, Nostalgie zwischen Melancholie und
Depression. Besser spit als nie: Russisches Biedermeier, in: Wiener Slawistischer Almanach
82 (2018), S. 75-117; vgl. auch das Kapitel ,Grausames Biedermeier: Stifter, Goncarov, in:
DERs., Schwangere Musen (zit. Anm. 4), S. 371-394.
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alten Musen in eine Gegenwart schaffen sollen, dann wird ihnen dazu in Fontanes
Romanen kaum Gelegenheit gegeben.

Die Verlagerung des Prosaischen aus der Ordnung des Narrativen in jene der
philosophischen Asthetik reprisentiert iiberdeutlich die Begrifflichkeit in dieser
Arbeit und wird wieder und wieder mit Blick auf Hegel ins Gedichtnis gerufen.
(S. 174f) ,Prosa“ wie ,Poesic“ dienen hier als zweit prinzipielle Weltzustinde,
wihrend der viel griffigere und literaturnihere Begriff des Poetischen und seiner
prosaisierenden Ironisierung der deutschen Frithromantik bei Novalis oder Fried-
rich Schlegel eine wesentlich differenziertere Poetologie erschlieflen wiirde. Eben
diese Traditionslinie wird aber in diesem Rahmen so gut wie gar nicht beriihrt
(S. 176), obwohl sie doch als eine Goldader — trotz aller ,,Prosaisierungen durch
den grauen Alltag oder die Welt des Krieges (S. 187, S. 192) — nutzbar und denkbar
gewesen wire und in der Tat auch war.

Wo aber in >Vor dem Sturm« die Muse direkt namhaft gemacht wird und ihren
Auftritt hat — etwa als Motiv in der durchaus dilettantischen und licherlichen
Poetengruppe der ,Kastalia“ — erscheint sie doch stark ironisiert, wenn nicht gar
persifliert (S. 193f): Alle Musenmotive in diesem literarisch so unbedarften wie
pratentiosen Rahmen dienen weitestgehend als Staffage, als romantisches Relike,
das beim besten Willen keine neue Dichtung, nicht einmal eine ,,Prosa® inspirieren
konnte: ,Die Muse wird aufgerufen, um zu zeigen, wie weit die Figuren davon
entfernt sind, Kunst nur um der Kunst willen zu schaffen. Sie ist in dieser Hinsicht
lingst von den Erzihlungen des Volkes abgel6st worden® (S. 194), von Erzihlun-
gen, die freilich im Roman den Beigeschmack eines ornamentalen Folklorismus
nicht verbergen kénnen.

Gerade die spezifische Handlungsschwiche, wie sie die eher kuriosen Helden
des Volksaufstandes in >Vor dem Sturmcauszeichnet, ja das eigentliche Nicht-Han-
deln, war ja von Anfang an auch das zentrale Biedermeierthema®’) — man denke
nur an prototypische Handlungsverweigerer wie Ivan Goncarovs »Oblomovs, aber
auch an Stifters Tiburius auf seinem ,Waldsteig®, der ihn in die Normalitdt eines
didtetischen Lebens und in die Arme eines kerngesunden Weibes leitet. Aber Mu-
sen sind ja kein Gesundbrunnen, sondern eine Quelle der Inspiration: beides flief3t
zwar — aber das eine von unten, das andere kommt von oben.

Die minnliche Hauptfigur in >Vor dem Sturm¢, Lewin, erinnert im Ubrigen
nicht nur durch seinen Namen, sondern auch charakterlich an Lev Tolstojs Levin
aus »Anna Karenina®') der zwar keine dichterischen Ambitionen hegt (ganz im
Gegenteil), wohl aber eine ebenso unbeholfene, wenn nicht gar plumpe Anni-
herung an die groflen Weltfragen in immer neuen Anliufen probiert. Dariiber
hinaus liefert Fontanes >Vor dem Sturmc«das preuflische Pendant zu Tolstojs »Krieg
und Frieden« (1866/68). In beiden Romanen wird das Erwachen und Erwachsen
einer Nation des 19. Jahrhunderts beschworen und in beiden Fillen eine neue

3%) HANSEN-LOVE, Nostalgie zwischen Melancholie und Depression (zit. Anm. 29), S. 9off.
3!) Einen Vergleich der drei Romane bietet Joser PETER STERN, Effi Briest — Madame Bo-
vary — Anna Karenina, in: Modern Language Review 52 (1957), S. 363—375.



114 Berichte und Besprechungen

Sicht des kollektiven Geschichtlichen in seiner Ubersetzung in die Geschichten
der vielen Einzelnen im Romangenre vorgefithrt. Wihrend aber bei Tolstoj das
russische Imperium durch eine Strategie der verbrannten Erde quasi einen Akt der
Selbstvernichtung als Selbstrettung praktiziert,®?) verzettelt sich der bei Fontane
detailreich geschilderte Volksaufstand in kraftlosen, ja kuriosen Vorgeplinkeln,
die allesamt weder Gutes noch GrofSes erwarten lassen. Es ist die kleine wendische
Welt, die hier cher nicht in eine Zukunft weist, sondern auf eine Vergangenheit
poche, die sie aus einer nachhallenden ,,Omniprisenz des Miindlichen® notdiirftig
zusammenbastelt: in Anekdoten, Sagen, Klatsch, die allesamt Platz finden in den
angelegentlich be- und geschilderten Privat- und Provinzmuseen. Es sind dies
Riickzugsorte des Musischen unter den Bedingungen einer Resignation, deren
Abwirtsbewegung viel eher ins erwihnte Biedermeier verweist als auf die radika-
len Dekadenz-Asthetiken des Fin de siécle oder die Degenerations-Protokolle der
Naturalisten 2 la Zola.?)

Zuletzt spiirt die Autorin den Restbestinden des Musischen in Fontanes»Stech-
linc nach, wo das Projekt einer ,Prosaisierung des Poetischen® (S. 226ff) in einer
modernisierten Melusinengestalt verkorpert scheint, die nicht mehr ihre Vergan-
genheit kultiviert, sondern ins Morgen blicke: ,,Sie distanziert sich von der Vor-
stellung eines Nachlebens ohne eigenes Leben und ohne sich an die verinderten
Gegebenheiten anzupassen. Diese Melusine will stattdessen modern sein® (S. 237).
Diese moderne Melusine hat freilich mit den vorzeitlichen Musengestalten kaum
noch etwas gemein — es sei denn ein mehr als allgemeines weibliches Kreativitits-
potential mit folkloristischen Anklingen.

Der Stechlin-See funktioniert dabei ebenso wenig mit seinen mantischen
Aufwallungen bei historischen Groflereignissen wie tiberhaupt die subkutanen
Naturkrifte sich in Schweigen hiillen: Der Stechlin-See verharrt stumm — ebenso
wie der Blick in irgendeine Zukunft blind bleibt und nichts von einer wie auch
immer gearteten Modernitit erahnen ldsst. Auch im >Stechlin< verstauben die
Reliquien des Musischen im Museum, das einen cher privaten, aus der Geschichte
und der Groflen Zeit entriickten Charakter aufweist. Ekstase, Enthusiasmus,
Inspiriertheit — all diese magischen Wirkungen des Musischen sind geschrumpft
zu einer Melusinengestalt, die nichts mehr fiirchtet als eben das ,,Poetische” jener
Aufschwiinge und Ausbriiche (S. 249). Nach Fischer will Fontanes Melusine mit
allen Mitteln verhindern, ,dass die Prosa des Romans irreversibel in die Poesie der
Romantik zuriickkippt. Melusine verweigert sich der Méglichkeit einer regressiven
Poetisierung® (S. 250). Meint ,regressiv hier ganz allgemein einen Riickschritt —
oder polemisch eine Regression in die Gefiihlszone des ,Poetischen’, das einer
verklarten Vergangenheit zugeschrieben wird?

) Vgl. zur dieser Kriegstechnik als literarisches Verfahren Tolstojs AAGE HANSEN-LOVE,
Krieg der Literatur. Tolstoj und das Kameraauge, [FS Lachmann], in: Wiener Slawistischer
Almanach 69, (2012), S. 347-383.

%) Riccarpo Nicorost, Degeneration erzihlen. Literatur und Psychiatrie im Russland der
1880er und 1890er Jahre, Miinchen 2018.
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Der Roman-Realismus Balzacs, James’ oder Fontanes bezieht einen wesent-
lichen Teil seiner inneren Dynamik aus der spannungsreichen Auseinandersetzung
mit der Romantik — zumal mit deren zur Spitze getriebenen Ambivalenz zwischen
naiver Mythopoetik und reflexiver Metapoetik. Bei Balzac wird das Romantische
(ebenso wie spiter bei Flaubert) auf eine radikale Weise zu einem kraftlosen ,Pa-
piertiger’ geschrumpft, wihrend es bei James in einer stark verdiinnten Dosis als
Asthetizismus nachwirke und einigermaflen ratlos auf eine Ewigkeitskunst des
Klassischen verweist. Bei Fontane werden die Druckwellen der Romantik ins Un-
terirdische verlegt und dort auch eingekellert: die Musen landen in den Museen,
die Seen — zumal der Stechlin — bieten den Melusinen keine Heimat mehr und die
Nixen haben das Schwimmen verlernt oder sind vollends ertrunken.

Wie aber kann dann die Melusine ,,die gelungene Integration des vergangenen
Mythischen in den zeitgemidflen Roman® reprisentieren (S. 250)? ,Als Figur, die
der Sagenwelt entstammt [...] verkérpert Melusine die Synthese des Alten mit
dem Neuen und des Romantischen mit dem Realistischen; in ihr wird der alte
Gegensatz von Dichter und Muse aufgelost zu einem sich selbst aus der Literatur-
geschichte fortschreibenden Text“ (ebenda). Genau das wurde noch kurz vorher
mit Recht in Frage gestellt, dass nimlich die Melusine fiir Fontane ,eine Agentin
der Erneuerung” sei (ebenda). ,Die Melusine-Figur wird im »Stechlin< endgiiltig
zur Muse einer neuen Darstellungsform [...] sie kann daher nicht Ehefrau wer-
den [...], denn sie lost sich von ihren Ursprungstexten und wird im Roman zur
modernen Version ihrer selbst aktualisiert, ohne dabei das Melusinenhafte ihrer
Figur einzubiiflen® (S. 252). Vielleicht mag man den Glauben an ein Happy End
der Musen-Geschichte nicht teilen, dass sie in einem ,Maskenspiel der Genien® als
»Heroes (oder heroines) in a thousend faces™ (Campbell)**) immer wiederkehren.
Dennoch kann man dieses so animiert formulierte und nicht selten auch riskant
argumentierende Buch von Annalisa Fischer zukiinftigen Leserinnen und Lesern
ans Herz legen.

Die Autorin hat uns drei Autoren und deren Romanwerk auf eine sehr sym-
pathische und intelligente Weise nahegebracht, was immer wieder zu spannenden
Einsichten in das vielfach transformierte, fragmentierte und fast schon verblasste
Musen-Wesen einliddt. Selbst in ihren oft bis zur Unkenntlichkeit verkleideten
Gestalten mdgen diese Musen noch an ihre uralte Faszinationskraft erinnern, mit
der sie den historischen Realismus von Balzacs Literaturprovinzen, Henry James’
Konversationtheater oder Fontanes Heimatmuseen von innen her beleuchten —
manchmal gespenstisch, zumeist aber melancholisch. Manchmal fragt man sich,
ob man ihnen einen Totenschein ausstellen oder einen Scheintot attestieren soll.
Aber irgendwie sind sie nicht umzubringen.

Die Musen sind tot. Es leben die Musen!

DOI: hteps://dx.doi.org/10.1553/spks2_1593 Aage Hansen-Love (Wien)

3%) Vgl. den Klassiker von Josepr CampBeLL, The Hero with a Thousand Faces, New York 1949
(dt. Der Heros in tausend Gestalten, Frankfurt/M. 1953).
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Das Werk. Zum Verschwinden und Fortwirken eines Grundbegriffs, hrsg. von
Lutz DANNEBERG, ANNETTE GILBERT und CARLOS SPOERHASE (= Revisionen.
Grundbegriffe der Literaturtheorie, hrsg. von Foris JanNipis, GERHARD
LAUER, MaTias MarTINEZ und StMONE WiINKO, Band 5), Berlin und Boston
(De Gruyter) 2019, 558 S.

Im Zuge der Aufwertung der Kategorie der ,Form‘ wird die des ;Werks', die Ers-
tere aus sich entldsst, zunchmend problematisch. Wihrend sich der Band 65/1
der »Zeitschrift fiir Asthetik und Allgemeine Kunstwissenschaftc (hrsg. von Josef
Friichtl und Philipp Theisohn) dem Werkbegriff zwischen den geisteswissenschaft-
lichen Disziplinen widmet, trigt dieser Band der De-Gruyter-Reihe »Revisionens
die Problematik fiir den literaturwissenschaftlichen Bereich aus, indem er an
exemplarischen Beispielen die aktuelle Leistungsfihigkeit der Werk-Kategorie
erprobt. Je ausgehend vom ,romantischen” Werkbegriff, jener Idee des schriftlich
Geschaffenen als eines ,Selbstindigen, Insichvollendeten!) das ,iiberall scharf
begrenzt, innerhalb der Grenzen aber grenzenlos [...] ist“,?) brechen die Beitrige
prismatisch ein Spektrum an Aspekten aus der Konzeptualisierung der Werkka-
tegorie heraus, die ihre Gemeinsambkeit v.a. im Fokus auf das praktische Potenzial
des Begriffs haben. Der Band ist in sieben Abschnitte, eine Einleitung und einen
Ausblick gegliedert. In der Einleitung wird der Werk-Begriff in Bewegung gesetzt
in der kritischen Besprechung von Varianten, Definitionen, Problemen und Még-
lichkeiten, hin auf die konklusive Forderung einer praxeologischen Einholung
unsichtbar gewordener Inklinationen und stiller Implikationen, die der primire
Anspruch aller Beitrige ist.

Im ersten Abschnitt (,Ontologien des Werks: Status und Seinsweise®) fithren
Amie L. Thomasson und Daniel Martin Feige die initiale Zergliederung des
Werkbegriffs fort. THOMASSON betrachtet in ihrem Beitrag »Die Ontologie des
Werks« verschiedene Varianten des Werkverstindnisses im Detail. Thr Anliegen ist
die Aufgliederung des Begriffs durch die Herausarbeitung seiner Abhingigkeiten
etwa von subjektiven Intentionen, kulturellen Kontexten und Handlungen. Insbe-
sondere bespricht sie dabei einschligige Texte von Ingarden, Levinson, Lamarque,
weiterhin Currie, Davies und Irvin. Thre schliissige Aufarbeitung der differenten
Werkontologien schliefft mit dem Fazit, dass dsthetische Werke nicht einheitlich
bewertet werden diirften, da sie eine beliebige ontologische Form annehmen kénn-
ten und stets mannigfaltig priformiert wiirden.

FEIGE beleuchtet in seinem Beitrag »Das Werk im Lichte der Logik der Impro-
visation« die Werkontologie ausgehend von musikphilosophischen Reflexionen
zur Jazz-Improvisation, bei der, als einer Performance, das konkrete raumzeitliche

") WALTER BENjAMIN, Der Begriff der Kunstkritik in der deutschen Romantik, Frankfurt/M.
1973, S. 70.

?) FRIEDRICH SCHLEGEL: Athenium, in: 1794-1802. Seine prosaischen Jugendschriften.
Hirsg. von J. MiNoR, Wien 1906, S. 297.
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musikalische Ereignis im Zentrum dsthetischer Wiirdigung steht, die er von itera-
tiver Interpretation, der schlichten Wiederholung von Gedrucktem, unterscheidet.
Die Individualitit des Ereignisses als das primir Bedeutsame stellt er damit der
Werkidee kontrastiv gegeniiber und elaboriert, inwiefern jede Improvisation auch
den dsthetischen Sinn des Ereignisses je neu mit aushandelt. Indem er das Werk
so als offenes Erzeugnis und Resultat von Prozessen versteht, entwirft er analog
zu Thomasson ein dynamisches, d.h. unabgeschlossenes und immer neu sich kon-
stituierendes Werkverstindnis gegeniiber dem Konzept cines soliden, abstrakten
Gegenstandes. Zwar konzediert er eine gewisse Objektivitit, auf die das jeweilige
Werkverstindnis riickfithrbar sei, doch sei diese durch vielfiltige Aneignungen
stets weiterbestimmt. Diesen duflerst fruchtbaren Gedanken transponiert er in
einem kurzen Schlusskapitel leider nur verknappt auf die Literatur, deren Sinn-
haftigkeit er dann als geprigt versteht von der retroaktiven Zeitlichkeit in der
Geschichte ihrer Interpretation.

Der zweite Abschnitt (,Praktiken des Werks: Gebrauchsform und Funktions-
weise) widmet sich in Beitrigen von Thomas Kater, Steffen Martus und Simone
Winko der wissenschaftlichen Realitdt der Werkpraxis. KATER rekonstruiert in
seinem Beitrag »JIm Werkfokus: Grundlinien und Elemente eines pragmatischen
Werkbegriffsc ausgehend von existierenden Werkmodellen (;emphatischen’ wie
,funktionalen’) die Notwendigkeit eines pragmatischen Werkbegriffs, worunter
er einen solchen versteht, der sich nicht normativ auf bestimmte dsthetische Text-
eigenschaften bezieht, sondern aus ,deskriptiver Warte als Ergebnis spezifischer
Titigkeit, als Resultat eines sozialen und historisch variablen Handlungszusam-
menhangs“ zu denken sei, als Ergebnis einer sozialen Praxis. Unter Werkpraxis’
versteht er dann das gesamte Ensemble von Titigkeiten um den literarischen Text,
das von Regeln und Konventionen geleitet sei, in Hinsicht auf Produktion, Re-
zeption und Publikation. Indem er damit letzelich das Werk als ,ontische® Grof3e
suspendiert, sicht er die Aufgabe des Werkbegriffs nicht linger darin, das dsthe-
tische Produkt als ein abstraktes zu fassen, sondern als diskursive Konstruktion,
die bislang unreflektierte Verhandlungsroutinen ins eigene Konstitutionsverfahren
integrieren miisse.

MarTUs untersucht in seinem Beitrag »Die Praxis des Werks« diverse Akti-
vititsgefiige, wobei sein Fokus auf den Umstinden der Werkbildung und der
,Werkattackierung' liegt. Dabei kommt er zu dem Schluss, dass der Werkbegriff
sich eigentiimlich resilient zeige, d. h. resistent gegeniiber der programmatischen
Polemik etwa des Poststrukturalismus. Schlagend ist seine Schlussfolgerung,
dass werkorientierte Textumgangsformen nicht einfach stoppten mit der the-
oretischen Kritik an ihr. Den Grund dafiir sieht er in dem Umstand, dass die
Werk-Konventionen die dsthetische Erfahrung selbst mit steuerten wie auch ,,die
Selektion und Rezeption von Werken® (1o1). In diesem Zusammenhang betont
auch er die komplexe Gemengelage koordinierter Praktiken, aus denen das Werk
eigentlich hervorginge und die ihm inhirent seien als indirekte Uberzeugung
gegen theoretische Angriffe.
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Winko liefert mit ihrem Beitrag »Zum Werkbegriff in der gegenwirtigen Inter-
pretationspraxis: Exemplarische Untersuchungen< gewissermaflen den Beleg des-
sen, was Martus postuliert, nimlich dass in der aktuellen Interpretationspraxis das
Werkkonzept durchaus nicht verschwunden sei. Hierzu stellt sie statistische Daten
zur Verwendung der Begriffe ,\Werk!, ;Text', ,Schrift’ und ,Dichtung’ in neueren
interpretatorischen Arbeiten vor sowie der Begriffe ,Erzdhlung’, ,Novelle‘ und ,Ro-
man’. Thr Befund lautet, dass zwar der blofle Begriff des ,Werks' tatsichlich selten
vorkomme, und wenn, dann primir als Sammelbegriff fiir ein Oeuvre anstatt eines
Opus. Die dem Begriff zugesprochene Konzeptualisierung, seine Idee, finde sich
als Implikatur allerdings in anderen Lemmata (v.a. ,Text' und ,Erzihlung’) wieder
und scheint sich also lediglich verlagert zu haben. So wiirden z.B. gingige norma-
tive Annahmen iiber die Beschaffenheit des untersuchten Gegenstandes statuiert,
die darauf verwiesen, dass eine Werkférmigkeit, insbesondere Merkmale wie
Ganzheit, Eigengesetzlichkeit und Intendiertheit, weiterhin mitgedacht werden.

Die Beitrdge von Alexander Starres und Dirk Niefanger bieten im dritten
Abschnitt (,Materialititen des Werks: Buchformat und Druckwerk®) einen spe-
zifischeren Einblick in die Praxis des Werks. STARRE argumentiert in seinem Bei-
trag >Buchwerke: Paratext und post-digitale Materialitit in der amerikanischen
Gegenwartsliteratur,, dass gerade unter den neuen Bedingungen der Digitali-
sierung die Materialitit des Werks auch an Bedeutung gewinne. Ein Typus des
sogenannten ,bibliographischen® Autors sorge geradezu fiir eine Wiederkehr des
Werks, weil er gezielt die Form des Buchwerks und dessen materielle Gestaltung
intentional mitbestimme. Dieser erneuerte, materielle Werkbegriff beeinflusse
letztlich auch den Literaturbegriff, insofern er neue Parameter zur Analyse der
schriftsprachlichen Form und des Inhaltes hinzufiigt, deren eigentliche Bestim-
mung und analytische Beriicksichtigung noch zu kliren seien. Starres Beitrag
ist damit einer der wenigen, die sich dezidiert Forderungen und Realitdt einer
zukiinftigen Werkpraxis widmen.

NIEFANGERS Beitrag »Drama als Werk« diskutiert die Unterscheidung von
Drama und Lesedrama, wobei er gegen das Postulat angeht, dass erst die Auf-
fuhrung den Dramentext vervollstindigt. Er versucht, fiir bestimmte Dramen
einen Werkcharakter im Sinne eines schriftlichen, eigenstindigen Dokuments zu
profilieren. Zunichst etabliert er hierzu die Lektiire als die oft ergiebigere und vom
Autor beabsichtigte Rezeptionsform, da diverse schriftlich fixierte Aspekte in der
Auffithrung verloren gingen. Zweitens bespricht er das Drama als Buchartefakt,
dem mitunter eine besondere Aufmachung zuteilwerde, insbesondere in Hinsicht
der Typographie und graphischen Ausgestaltung. Drittens untersucht er die Kom-
ponenten des Dramas und argumentiert fiir die Sinnstiftung und den dsthetischen
Mehrwert von Neben- und Paratext, die, im Zusammenwirken mit dem cigent-
lichen Dramentext, einen eigenstindigen Werkstatus konstituierten. Beschrinkt
sich seine These auch auf eine sehr geringe Zahl an Werken, schligt sie doch einen
vielversprechenden und wohl bislang vernachlissigten Ansatz vor, der wesentliche
Einsichten zur Werkpraxis des Dramas verspricht.
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Abschnitt vier (,Institutionen des Werks: Archiv und Bibliothek®) enthilt
Beitrige von Magnus Wieland und Eric W. Steinhauer zur pragmatischen Werk-
ontologie im institutionellen Sektor. WIELAND befasst sich in seinem Beitrag
'Werkgenesen: Anfang und Ende des Werks im Archivc mit der Frage, was aus
dem auktorialen Nachlass letztlich zum Werk zu zihlen sei, eingedenk der oft
zahllosen, {iber den unmittelbaren literarischen Nachlass hinaus archivierten Do-
kumente und Gegenstinde aus dem Leben des Autors. Ein zweiter Aspekt widmet
sich dem ,Aggregatzustand‘ des archivierten Materials, dem Stillstand eines einst
dynamischen Produktionsprozesses, den das Archiv adiquat zu reprisentieren
habe. Wihrend der Werkbegriff im bibliothekarischen Kontext eine primir kon-
zeptuelle Grofie sei, existiere im archivarischen Kontext ein dezidiert materieller
Werkbegriff. So verstehe das Archiv den Nachlass selbst nicht als Werk oder Text,
sondern als Sammlung von ,Werkzeugen', die entweder ein Werk stabilisierten oder
auch unterminierten, d.h. einen auflésenden Effekt hitten. Andererseits kdnne
im Nachlass auch ein Werkbildungsprozess erst eingeleitet werden, sofern das zu-
nichst Disparate, etwa lose Blatctsammlungen, erst hier homogenisiert werden und
den Werkstatus sichtbar machen oder einen nicht vorhandenen kiinstlich erzeugen.

STEINHAUER thematisiert in seinem Beitrag »Regelwerke: Normative Werk-
konzepte in Bibliotheks- und Rechtswissenschafic gleichfalls insbesondere die
Kriterien, nach denen sich institutionelle Werkkonzepte bilden, wobei der Fo-
kus auf Bibliothekskatalogen, Urheberrecht sowie Pflichtexemplarreche liegt. Er
zeigt anhand spezifischer Nachweise, dass der traditionelle Werkbegriff in diesen
Kategorien keine reale Relevanz hat, sondern vielmehr die Funktion die Kate-
gorie vollstindig bestimmt. Wihrend Bibliothekskataloge simtliche publizierte
Gegenstinde auch bereits als Werke verstehen kénnten, ohne speziell auf Autor-
schaftsfragen einzugehen, sehe das Urheberrecht einen ausnahmslos qualitativen
Werkbegriff vor, der weder Abgeschlossenheit noch Kohirenz oder dergleichen
berticksichtige. Steinhauers Schlussfolgerung ist, dass fachrational der Werkbegriff
zwar eindeutig nach Kriterien normiert sei, diese sich jedoch nicht unabhingig
von diesem Kontext zu einem selbststindigen, sich selbst geniigenden normativen
Werkkonzept zusammenfiigen liefen.

Abschnitt fiinf, ,Grenzen des Werks: Serie und Fortsetzung” widmet sich der
Unabgeschlossenheit und Abgeschlossenheit von Werken. STOCKINGER fragt in
ihrem Beitrag »Werk in Serie? Werkformigkeit unter den Bedingungen von Po-
puldrkultur,, inwiefern Serialitdt zur Konstitution von Werkhaftigkeit beitrigt
und untersucht hierzu am Beispiel der Fernsehserien sThe Wire« und sTatort« die
Bedingungen der Populirkultur. Auch wenn diesen Serien die Werkformigkeit
zwar nicht unmittelbar inhirent sei, wiirden sie doch zunehmend als Werke be-
zeichnet. Die entscheidenden Konstitutionsfaktoren seien dabei spezifische Um-
gangsformen von Produzenten, Zuschauern und Kritikern. Besonders interessant
ist darunter die Behauptung eines ,Werkbegehrens' beim Rezipienten.

RamTKEs Beitrag »>Allographe Fortsetzungen als pritendierte Werkeinheitenc
widmet sich literarischen Allographen als ,pritendierten Werkeinheiten’, also



120 Berichte und Besprechungen

Geschriebenem, das fiir sich selbst den Anspruch auf Transfiktionalitit und An-
schliefbarkeit an ein anderes Werk beansprucht, womit wiederum Abgeschlossen-
heit problematisiert wird und Werkhaftigkeit im klassischen Sinne. Sie untersucht
hierfiir europdische Werke insbesondere vom 16. bis zur Mitte des 18. Jahrhunderts
und legt dar, worin die weiterfithrende Aneignung von Werken in Allographen
eigentlich bestehe, wie sie beschaffen sind und wie sie sich werktheoretisch ein-
gliedern lieffen. Thre gelungene Auffaltung des Allographie-Konzepts fiihrt zu
diversen aufschlussreichen, definitorischen wie literarhistorischen Klirungen des
Verhiltnisses von Autograph und Allograph, wobei nicht notwendig Neues zur
Problematik des Werkkonzepts erschlossen wird.

Abschnitt sechs, ,Hermeneutiken des Werks: Intention und Interpretation®,
bemiiht sich mit Beitrigen von Olav Krimer, Jorgen Sneis und Werner Wolf
terminologisch um Voraussetzungen einer Hermeneutik des Werks. KRAMER
stellt in seinem Beitrag »Kommunikative Funktion oder Autonomie? Der Werk-
begriff in neueren intentionalistischen Interpretationstheorienc fest, dass sich in
den Bedeutungskonzeptionen des ,moderaten aktualen Intentionalismus® und des
,hypothetischen Intentionalismus® das Werk jeweils als kommunikative Auflerung
(utterance) definieren lasse und sich darin nicht wesentlich unterscheide. Das Werk
behaupte als ,Aufgerung‘ eine gewisse Autonomie, da es seinen Zweck in sich selbst
habe. Diese Autonomie sei Konsequenz des essentiell 6ffentlichen Charakters
literarischer Kommunikation. Somit verstehe der Intentionalismus das Werk nicht
mehr als ,Kind des Autors und also nicht mehr als Werk im traditionell empha-
tischen Sinne, als Artefakt, in dem sich ,ein Kosmos des Dichters manifestiere®.

SNEIS behandelt in seinem Beitrag »Das ,Leben’ des Werks: Das literarische
Werk im Spannungsfeld zwischen Interpretation, Asthetik und Wirkungsge-
schichtec ausfiihrlich die Metaphorik vom ,Leben® des Werks, womit er verschie-
dene Dynamiken des Werks zusammenfasst. Zunichst widmet er sich in Riickgriff
auf Wellek und Ingarden der Verinderlichkeit des Einheitsbegriffs. Ein Werk exis-
tiert nur in seiner eigentlichen Konkretisierung und diese verdndert sich im Laufe
der Zeit. Darin konstatiert Sneis jene Dynamik und Wandlungsfihigkeit, aus der
das ,Leben’ des Werks bestehe und die er als rein vermittelte Kategorie versteht.
Unter anderem in der Diskussion von Texten Gadamers und Jauf$” spannt er eine
diachrone Perspektive auf, welche die Bezeichnungen ,Werk® und ,Text‘ einander
gegeniiberstellt. Der Text' sei entscheidend der Willkiir des Rezipienten ausgesetzt,
das Werk® dagegen wiirde automatisch durch seinen Status aufgewertet und berge
eine potenziell ,unerschépfliche Sinnfiille, wihrend der ;Text® der Selektion des
Rezipienten unterworfen sei.

WoLE geht es in seinem Beitrag »Du texte & l'ceuvre? Zur Sinnhaftigkeit der
Restauration bzw. Wiederverwendung des Werkbegriffs als cines Grundkonzep-
tes nicht nur der Literaturwissenschaftc um die Profilierung der Sinnhaftigkeit
einer Weiterfithrung bzw. Restitution des Werkbegriffs. Systematisch entfaltet er
Etymologie und Bedeutungshorizonte des Werkbegriffs, scheidet den Begriff vom
Konzept, behandelt die Einwinde gegen den Begriff und die Einwinde gegen
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diese Einwinde sowie mégliche Weiterverwendungen. Im Zuge dieser Entfaltung
bezicht er  Text' und Werk* begrifflich aufeinander und plidiert schlieflich dafiir,
letzteres als wissenschaftliches Konzept zu erhalten. Dabei will er gerade die an-
dernorts kritisierte vielseitige Anwendbarkeit und das Auratische als Vorteil sehen.
Wolf plidiert schliefllich fiir einen ,prototypensemantisch flexibel konzeptiona-
lisierten moderaten Werkbegriff“ (394), einen ;weichen’ Werkbegriff, in dem diver-
se bestimmende Merkmale auch wegfallen kénnten. Diese Weichheit hitte man
allerdings gegen Wolfs Beitrag auch zu problematisieren: Sie wire eine schlechte,
wenn sie schlicht eine Vereinfachung meint, die hilft, um auf alles zu passen.
Damit wire wohl das Gegenteil von Differenzierung bzw. Prizisierung erreicht.

In Abschnitt sieben, ,, Diskurse des Werks: Kunst und Wissenschaft®, beschlie-
en Andrea Polaschegg, Andrea Albrecht und Kai Sina den Band mit Beitrigen,
die tiber den unmittelbaren Werkbezug hinaus dessen Anwendung und Vorkom-
men in der wissenschaftlichen Praxis paradigmatisch vorfithren. PoLascHEGG
argumentiert in ihrem Beitrag »Der Gegenstand im Kopf: Zur mentalistischen
Erbschaft des Werkkonzepts auf dem Sparbuch literaturwissenschaftlicher Ob-
jektivitdr, dass die Daten zum Werkhaften ausschlief$lich mental vorligen, dass
die Ontologie eines textuellen Gegenstands aus Prisuppositionen bestehe. Dazu
diskutiert sie einerseits den Wandel von Prozess zu Produkt und zur ,skulpturalen’
Ganzheit und konstatiert, dass eine sinnliche Wahrnehmung des Werks selbst gar
nicht vorliege, sondern nur die ,Idee’ als mentales Gebilde. Demgegeniiber propa-
giert sie als einzige wahrnehmbare Dimension des Textes seine Verlaufsdimension.

ALBRECHT analysiert in ihrem Beitrag »,Der Weg zum Werk": Werkkonzepte
zwischen Kunst, Essayistik und Wissenschaft bei Georg Lukdcsc Reflexionen
zum Kunstwerk und Werkkonzept in Lukdcs’ Bestrebungen, seine kompilative
Essaysammlung ,Die Seele und die Formen' als Buchwerk neu zu publizieren.
Dabei thematisiert sie diverse Implikationen wie die subjektiven Vorstellungen
zur Werkfunktion und die praktischen Konstellationen dsthetisch-literarischer
Kommunikation und erstellt einen Merkmalskatalog dessen, was fiir Lukdcs ein
Werk sein solle. So kann sie sinnig etwa die Uberzeugung einer einheitsstiftenden
Eigenschaft nachzeichnen, die in einem ,seelenhaft-spirituellen Gehalt, verstehbar
als Interdependenz von Gestalt und Gehalt, in der organisch-unsystematischen
Artikulationsweise der Essays liege, die in den Augen Lukdcs’ eine eigene Kohirenz
stifte. Albrecht schliefft daraus, dass wesentlich die Genese des Einzelwerks, ge-
nauer die spezifische Kombination einzelner Aspekte der Genese mitbestimmten,
was es zu einem Werk mache.

SiNa unternimme schliefflich in seinem Beitrag »Spatwerke in Literatur und
Literaturwissenschaft: Phinomen und Begriffc den Versuch, aus der zunehmend an
Interesse gewinnenden Kategorie des ,Spdtwerks' in einer systematischen Analyse
das eigentlich Werkhafte herauszukondensieren. Dazu eigne sich das Spicwerk
gerade deshalb, weil in ihm die klassischen Kategorien gewissermaflen in Auf-
16sung begriffen seien, es sich oft gerade durch Formlosigkeit statt Geschlossen-
heit auszeichne und das als ,Stoffmasse’ existiere, welcher ein Gebrochenes oder



122 Berichte und Besprechungen

Zerrissenes anhafte. Er profiliert das Spatwerk indes zugleich als Werk im Sinne
von Kombinatorik und Kumulation, dessen Funktion darin liege, eine gewisse
Kontrolle iiber das Nachleben des Geschaffenen prizeptional zu gewinnen. Auch
weist er aus, dass Poetiken des Spatwerks und damit ihre Funktion dominant von
existenzphilosophischen Zweifeln bestimmt wiirden.

In ihrem abrundenden Ausblick »Die Zukiinfte des Werks: Kleiner Abriss der
Gegenwartsliteratur mit Blick auf die Werkdebatte von Morgen« bespricht Annette
GILBERT neue kulturtechnische Praktiken und deren Einfluss auf eine kiinftige
Werktheorie. Diese miisse die beginnenden Auflosungstendenzen der klassischen
Werkkonzepte durch die sogenannte ,appropriation literature’ ebenso integrieren
wie die zunehmend fokussierte Prozessualitit der kiinstlerischen Produktion, die
nicht notwendig mehr final ausgerichtet sei, sondern die Performance als Erlebnis
betone, sowie schliefllich die neue Vielfalt medialer Werkformate und deren be-
wusst entgrenzende Hybriditit.

Stellenweise versuchen die Beitrdge, um der expliziten und impliziten Wirkung
der Werkkategorie in der Forschung innezuwerden, die ,plane’ Abstraktheit des
Begriffs zu durchdringen. Dabei ersetzen sie diese meist durch eine letztlich nur
komplexere Abstraktheit, deren Konkretisierung kiinftigen Fortschreibungen
tiberantwortet wird. Auflerdem muss eingestanden werden, dass der Band konse-
quent hinter der Entwicklung der Forschungspraxis zuriickbleibt: Diese konzen-
triert sich zunehmend auf die konkrete kiinstlerische Spezifik und bildet etwa in
der Dortmunder/Ziircher Schreibprozess-Forschung, der Stuttgarter Textologie-
Forschung oder dem stindigen Berliner DFG-Graduiertenkolleg »Kleine Formens
bereits eigene Disziplinen. Nicht nur die dort zahlreich erscheinenden Binde zeu-
gen von einer Aufwertung literarischer Spezifik, sondern die Interpretationspraxis
der letzten zwanzig Jahre insgesamt. Kurz, der abstrakte Werkbegriff ist eigentlich
nicht mehr als vollwertige Kategorie zu denken und wird doch im Band als solche
postuliert. Die Frage ist also, worin der Nutzen einer ,Aufweichung’ des abstrakten
Werkbegriffs besteht, wenn dieser gar nicht mehr Anwendung findet mit dem An-
spruch, mehr zu sein als ein vorldufiger und summarischer, und in der Versenkung
in den literarischen Stoff heute bereitwillig preisgegeben oder angepasst wird. Die
Beitrdge dienen daher eher dazu, die implizit gewordenen Relikte der Kategorie des
Werks bewusst zu machen, die auch in die Analyse des Einzelfalls vorzudringen
vermogen; sie dienen also primir der Analyse der Nachwirkung des Begriffs. Damit
ist der Band dann mehr ein Beitrag zur Praxeologie der Literaturwissenschaft denn
zur Praxis des Werks.

DOI: hteps://dx.doi.org/10.1553/spks2_15116 Lars André Amann (Tibingen)
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SaANDRO ZANETTI, Celans Lanzen. Entwiirfe, Spitzen, Wortkorper (= Reihe
DENKT KUNST des Instituts fiir Theorie (ith) der Ziircher Hochschule der
Kiinste (ZHdK) und des Zentrums Kiinste und Kulturtheorie (ZKK) der Uni-
versitdt Ziirich), Ziirich (Diaphanes) 2020, 273 S.

Das Jahr 2020 sollte als grof8es Jubiliumsjahr begangen werden, um Paul Ce-
lans so. Todestags im April, und seines 100. Geburtstags am 23. November zu
gedenken. Viele der geplanten Tagungen und Vorlesungen mussten wegen der
grassierenden Pandemie abgesagt oder auf 2021 verschoben werden. Wie zu er-
warten sind gleichwohl zum Jubildum eine ganze Anzahl neuer Biicher etablierter
Celan-ForscherInnen auf den Markt gebracht worden (unter anderem von Hel-
mut Boctiger, Sieghild Bogumil-Notz, Theo Buck, Wolfgang Emmerich, Thomas
Sparr; weitere Monographien von Bertrand Badiou und von Peter GoSens sind an-
gekiindigt). Eine bereits auf die Pandemie Bezug nehmende literarische Hommage
veroffentlichte piinktlich zum Geburtstag die Autorin Yoko Tawada (Celan und
der chinesische Engel, Roman, Tiibingen, konkursbuch Verlag). Es sind vor allem
biographische Anniherungen und Riickblicke (vgl. besonders Petro Rychlo, Mit
den Augen von Zeitgenossen, Erinnerungen an Paul Celan, Berlin, Suhrkamp),
neben Versuchen, noch einmal eine Gesamtsicht des lyrischen Jahrhundertwerks
jenes Dichters vorzulegen, den der im Friihjahr 2020 verstorbene George Steiner
bereits 1975 als ,,almost certainly the major poet of the period after 1945“ gewiir-
digt hatte.

Der hier zu besprechende Band des Ziircher Germanisten Sandro Zanetti
unterscheidet sich grundlegend von diesen Publikationen. Zanetti hat nach seiner
2006 erschienenen Dissertation (,zeitoffen. Zur Chronographie Paul Celans,
Miinchen: Fink) noch mehrfach Artikel publiziert, in denen er sich weiter mit dem
Werk Celans auseinandersetzte. Die im Vorfeld des Jubiliumsjahrs im November
2019 von Vivian Liska und Chiara Caradonna an der Hebriischen Universitit in
Jerusalem organisierte Celan-Tagung nahm Zanetti zum Ausgangspunkt einer
Revision und neuerlicher intensiver Lektiiren, deren Ergebnisse er im nun vor-
liegenden Band prisentiert. Er enthils, teils in Giberarbeiteter Form, fiinf bereits
publizierte Aufsitze aus dem Zeitraum 2009 bis 2020 sowie einen erweiterten Text
aus dem Jahr 2015, und fiigt diese mit sieben neu verfassten Kapiteln, drei davon
auf der Basis seines Jerusalemer Vortrags, zu einem neuen Ansatz Celan zu lesen
zusammen. Dabei zieht sich die Frage, wie Celan zu lesen sei, als Leitmotiv durch
alle Kapitel des Buches.

Ausgangspunkt von Zanettis Lektiiren ist die von Paul Celan gemeinsam mit
dem aus dem Elsass stammenden und seit Kriegsende in Wien ansissigen surrea-
listischen Maler Edgar Jené anlisslich der ersten Surrealisten-Ausstellung in Wien
1948 verfasste Text-Installation >EINE LANZEs, die in ihrem Titel die Namen der
beiden Autoren (Jené — Eine und Celan — Lanze) anagrammatisch in sich enthilt.
Zanetti nimmt die hier von Celan programmatisch gesetzte ,Lanze” als Modell
seiner Dichtung ernst, und untersucht davon ausgehend dessen Gedichte ,als
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Medien der Bewegung (Entwiirfe), als Affektausloser (Spitzen) und als konkret
gewordene Sprache (Wortkorper)“ (S. 9).

Zanetti fokussiert damit dezidiert auf einen anderen Anfang fiir die Auseinan-
dersetzung mit Celans Gesamtwerk: Er geht nicht von der mehrsprachigen Litera-
turlandschaft der Bukowina als prigendem Herkunftsraum von Celans Dichtung
aus, nicht vom Trauma der Vernichtung (seiner Eltern) und der Lager- und
Kriegserfahrung, wie er sie in dem Gedicht Todesfuge« fiir alle Zeiten festgehalten
hat, und auch nicht von den in Bukarest ,unter Freunden” verbrachten Jahren, in
denen Celan als Dichter in zwei Sprachen debiitiert — u.a. mit der sTodesfuge« —,
und als Ubersetzer aus ,westlichen” (Deutsch, Franzdsisch, Englisch) in ,,6stliche”
Sprachen (Russisch, Ruminisch) und vice versa agiert. Zanetti beginnt seinen Weg
durch die Dichtung Celans genau an jenem entscheidenden Wendepunkt, als Ce-
lan kurz nach seiner Ankunft im deutschsprachigen Wien Ende 1947 von dem ihm
aus Frankreich und aus Ruminien her bereits vertrauten Surrealismus Abschied
nimmt, um mit der ,Lanze® zugleich ein Modell fiir sein kiinftiges Schreiben in
den Raum zu stellen. Damit bleibt Zanettis Perspektive von Anfang an ,zeitof-
fen, wie er bereits in seiner Dissertation argumentiert hatte; es dominieren eben
nicht Retrospektive und historische Rekonstruktion, sondern es geht Zanetti, wie
es der Titel des Schlusskapitels noch einmal eigens unterstreicht, mit Celan um
den ,Akut® des Heutigen, die Gegenwart und ihre (")ffnung auf , Kommendes®
hin (so der Titel eines weiteren Kapitels) — eine Offnung auch in Bezug auf den
zukiinftigen Leser.

Mit diesem ,,Auftakt” argumentiert Zanetti seinen grundsitzlich poetologisch,
dichtungstheoretisch orientierten Ansatz, dessen aus ,,Celans Lanzen® gewonnene
Leitbegriffe er im Untertitel des Buches exemplarisch nennt: ,,Entwiirfe, Spitzen,
Wortkorper®. Das Buch stellt insofern eine konsequente Fortsetzung, ein Weiter-
denken der 2006 erschienenen Dissertation dar, als Zanetti auf die spezifischen
Verfahren fokussiert, mit denen Celan in seinen Gedichten wie in seiner Poetik
einen Dialog nicht allein inszeniert, sondern schlechthin erst zu erdffnen suche:
als Offnung auf ein Ansprechbares hin. In seinem neuen Buch geht Zanetti nun
den diese Verfahren erméglichenden, unterstiitzenden, sie charakterisierenden
Textmerkmalen unter den drei (vier) genannten Leitbegriffen genauer nach.

Als Grundfrage gilt ihm die Frage danach, ,wie Celans Gedichte und poeto-
logische Texte jeweils im Einzelnen tiber den Moment ihrer Artikulation hinaus-
weisen, diesen Moment durchkreuzen, verletzen oder schlicht eroffnen (S. 20f.)
Darin offenbart sich fiir Zanetti nicht allein das ,Transaktuelle” von Celans
Dichtung (ein Konzept, das er bereits 2017 in dem mit Stefanie Heine gemeinsam
herausgegebenen Band sTransaktualitdt, Miinchen, Fink, zu etablieren versucht
hat). Er verfolgt diese Frage nun vermehrt im Hinblick auf die Materialitdt von
Celans Schreiben, auf Spuren des Schreibprozesses, wie siec anhand der erhaltenen
Archivmaterialien zu verfolgen sind, aber auch im Hinblick auf die ,Wortkorper®,
auf Celans ,Lanzen” selbst. Zanetti ist damit einer den Gedichten Celans imma-
nenten — experimentellen oder performativen — Theorie(bildung) auf der Spur, die
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sowohl eine allgemeine Theorie der (modernen) Dichtung beférdern kénnte, als
auch von jedem Leser selbst eine neu zu vollziechende Erfahrung im Umgang mit
den Artfakten, den Gedichten verlangt.

Die einzelnen Kapitel, in denen Zanetti diesen Fragen auf einem im Inhalcs-
verzeichnis graphisch angedeuteten Zickzackkurs nachgeht, sind chronologisch
angeordnet und belegen die seit der Dissertation diskontinuierlich fortgesetzte
Reflexion des Autors tiber das Gedichtwerk Celans in divergierenden Kontexten.
Dabei erweisen sich die im Titel exponierten Leitbegriffe als gliicklich gewihlte
Konzepte, die tiber das Eklektische der Zusammenstellung hinaus der Celan-
Forschung neue Wege weisen konnten. Ich méchte daher im Folgenden nicht die
dreizehn Kapitel der Reihe nach referieren, sondern mich auf eine Skizze der mit
den drei Leitbegriffen eréffneten Méglichkeiten beschrinken. Tatsichlich werden
die nur zum Teil neu in die Diskussion eingebrachten Kategorien nicht in allen
hier prisentierten Kapiteln explizit aufgegriffen und auch kaum systematisch ent-
wickelt. Sie bieten dennoch gentigend Ansatzpunkte, von denen aus eine Revision
des Celan‘'schen Gesamtwerks weiter vorangetrieben werden konnte.

Mit ,,Celans Lanzen® befasst Zanetti sich im offensiv formulierten Eingangs-
kapitel (,Auftake®), das die Installation und den Text der gemeinsam mit Jené
geschaffenen Installation ,Eine Lanze“ (die sich als Objeke nicht erhalten hat und
von der es auch kein Fotodokument gibt) ausfithrlich diskutiert. Auf das Motiv der
Lanzen geht Zanetti dann noch einmal in dem (ebenfalls neu verfassten) Kapitel
,Lanzentraum® ein, in dem er das friithe, wohl 1941 entstandene, Gedicht ,,Not-
turno® bespricht (,blutet dein Traum von den Lanzen®, V. 8). Wenn sich Celans
spitere Installation ,Eine Lanze® als explizite Positionsbestimmung lesen ldsst,
in der er sich auf die Verfahren der Surrealisten beruft und zugleich auch davon
distanziert, dann kénnte angesichts der tiberdeutlichen Nihe von ,Notturno®
zur Lyrik des Expressionismus Trakl’scher Pragung (,Die Welt ist ein kreiflendes
Tier,“ V. 9) wie zur Diktion Rilkes (vgl. u.a. dessen ,,[Kavalierparade, Paris]“ in:
Simtliche Werke. Band 1—6, Band 6, Wiesbaden und Frankfurt/M. 1955-1966, S.
1139-1141) dasselbe Verfahren moglicherweise hier ebenfalls lokalisiert werden.
Zanetti liest das Gedicht aber nicht im literarhistorischen Kontext (und auch nicht
im Horizont aktuellerer Traum- oder Traumatheorien), sondern im Blick auf das
Verhiltnis von Krieg und Sprache, einerseits, von Sprachursprungstheorien und
der Idee der ,Klage der Natur® andererseits (S. 88fF., mit besonderer Beriicksichti-
gung von Herder und Benjamin), um abschliefend zu formulieren: ,Die Lanzen
sind in Celans Gedicht die Stacheln oder Spitzen der Erinnerung® (S. 94; auch
diese Feststellung lieffe sich fruchtbar mit Rilke, nun aber mit dem >Maltes, in
Verbindung setzen). Besonders wichtig ist es Zanetti darauf hinzuweisen, dass
es trotz Tod und Vernichtung mit dem Sprechen des Gedichts immer noch ein
sprechendes Ich gibt, dessen Souveridnitit darin besteht, sich als different, als ein
Lebendes zu erweisen, und Wahrnehmung und Erinnerung als Spitze mit der
»Lanze", die das Gedicht ist, Ausdruck verleihen zu kénnen (S. 94). Im Ubergang
von den frithen Gedichten (in denen sich das Lexem mehrfach belegt findet) zu
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der nach Bukarest entstandenen Lyrik scheint Celan, so Zanetti, eine ,anagram-
matische Verkérperung und Verwandlung der Lanze (LANCE) im Namen Celan
(CELAN)“ vollzogen zu haben, wobei er vermutet, ,dass das Assoziationsspektrum
der frithen ,Lanzen(n)‘ in und mit diesem Namen fortlebt“ (S. 75f.). Dann hitte
sich der Dichter mit und in seinem Namen das auch in der Dichtungstradition so
intensiv besetzte Objekt von Macht und tdtender Gewalt derart poetisch anver-
wandelt, dass es — in der anagrammatischen Umkehr — nun zum Ausdruck einer
Sprachbewegung wird, die den Stof§ der Lanze, die Bewegung der Vernichtung,
umzukehren vermag in ein Sprechen, das, anstatt Wunden zu schlagen, die offene
Wunde zeigt, und das sich gerade in und mit dieser Wunde dem Anderen 6ffnet.
Ich bin ein wenig skeptisch, ob hier Zanettis Lesart des frithen Celan (bis 1948)
nicht spitere Entwicklungen seiner Lyrik bereits vorwegnimmt und damit eine
prizise Wahrnehmung der Verinderung der Diktion seiner Gedichte von Ge-
dichtband zu Gedichtband eher erschwert. Eine genetische Sichtweise auf Celans
Gedichtsprache ist allerdings dezidiert nicht Zanettis Ansatz.

»Die Lanzen sind in Celans Gedicht die Stacheln oder Spitzen der Erinnerung®
(S. 94). Dies gilt mit der Erinnerung an die erfahrene reale Gewalt der Vernichtung
in den Gedichten Celans immer auch fiir die sprachliche Erinnerung, die den
Worten eingeschriebene historische Dimension. Im Kapitel ,,Spitze“ widmet sich
Zanetti dementsprechend den mehrfach gebrochenen und hier auch thematisch
zur Sprache gebrachten Lektiirespuren in Celans Gedicht ,A la pointe acérée,
die auf Baudelaire und Hofmannsthal zuriickweisen. Dabei sucht er darzulegen,
inwiefern Celan in diesem Gedicht eine minutiése ,Auseinandersetzung mit der
Frage nach der Lesbarkeit von Gedichten betreibt® (S. 103), die schon in den
»Meridian«-Notizen begonnen habe (S. 104) und sich im Gedicht als ein Einiiben
in das Lesen im Sinne eines Offenlegens artikuliere (S. 109). Im Kapitel , Topos-
forschung®, das sich vorrangig mit Celans Biichnerpreis-Rede, dem >Meridiang,
und der Bremer Preisrede auseinandersetzt, hatte Zanetti diese Uberlegungen
mit einem bei Heidegger gefundenen Zitat auch auf den Begriff des Topos — des
Ortes — ausgeweitet. In einem Celan gewidmeten Exemplar von Heideggers »Un-
terwegs zur Sprache« von 1959 heifdt es: ,,Urspriinglich bedeutet der Name ,Ort’
die Spitze des Speers. In ihr lduft alles zusammen. Der Ort versammelt zu sich
ins Hochste und Auferste” (S. 54). Fiir Zanetti sind die in den Gedichten Celans
notorisch auftretenden Orte (Ortsnamen) demnach ,Spitzen, die Erinnerungen
ausl6sen, Beziige verdichten, Orientierung stiften — oder durcheinanderbringen®
(S. 54), wobei ,der Akt der Benennung — von Orten durch Worte — seinerseits
stets auch ein Akt der Vernichtung ist, und zwar insofern, als eine jede Benennung
das Benannte im (mindestens) doppelten Hegel’schen Sinne ,aufhebt’: zerstért
und (nur als Zerstortes, seiner Lebendigkeit Entledigtes) aufbewahrt® (S. 64,
hier mit dem Hinweis auf Blanchots Lesart Mallarmés ,,unter dem Stichwort der
Vernichtung der Welt“). Unter dieser Perspektive erscheint ihm der Begriff der
Toposforschung fiir die Auseinandersetzung mit der Poetik Celans ,priziser als der
mogliche Uber- oder Parallelbegriff der ,Geopoetik“ (S. 71), da Celan ,,Ortsnamen
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als Gedichtnisspuren einfiihrt, die durch ihre blofle Nennung gerade nicht als
bereits lokalisiert und begriffen gelten kénnen, sondern im Medium des Gedichts
auf ihre wortkérperliche Komplexitit hin gedffnet werden® (S. 71).

Ausgehend von der 1948er Installation (Eine Lanze() gilt Zanettis besondere
Aufmerksamkeit in diesem Buch eben dieser ,wortkorperliche[n] Komplexitit®.
Im Kapitel ,Wortdinge® argumentiert er, Dinge und damit auch Wortdinge seien
niche einfach als Zeichen zu lesen, sondern als Gegen- und Widerstidnde (S. 119).
An Celans Gedichten lasse sich genau nachvollziehen, ,wie aus konventionel-
len Wortzeichen, Wortdinge und also Wortkérper mit einer (kontextbedingt)
neuartigen semantischen Ausrichtung werden® (S. 119). Wiederum wird hier als
signifikantes Beispiel die Lanze angefiihrt. Sie sei ,.in Celans Dichtung nicht nur
ein nennbares Ding, sondern als Wort ,Lanze’ zugleich und vorab ein Wortding
mit einem ganzen Hof an poetisch abrufbaren und zugleich gestaltbaren Assozi-
ationen® (S. 119). Zanetti fithrt dabei sein Argument mit einer ganzen Reihe von
Notizen aus dem >Meridian«-Konvolut sowie einzelnen Formulierungen aus dem
publizierten Wortlaut der Rede an, in denen Celan etwa betont, dass ,.es ja iiberall
um ein sich verkdrpern geht“ (S. 120), oder wo er vom ,Dingfestmachen der Worte',
von Wortdingen', von ,Gegenstindigkeit', ,, Dinghaftigkeit oder Dinglichkeit von
Worten® (S. 123) und schlieSlich von einer , Letztdinglichkeit” spreche. Er arbeitet
dabei eigens heraus, dass es die jeweiligen An- oder Ausrufe seien, die diese ,Wort-
dinge“ erst sprechend werden lieflen.

Ein seit langem in der Forschung beachteter Begriff fiir die Erfassung der Poetik
Celans ist der ,Entwurf Im Kapitel ,Anfangen® analysiert Zanetti am Beispiel
des Gedichts ,Entwurf einer Landschaft® aus »Sprachgitter« den Gedichtentwurf
im Sinne eines Dialogs, des Versuchs einer Offnung hin zu einem Gegeniiber,
wenn er neben der Textgenese auch Celans Lektiirenotizen aus geologischen
Werken verfolgt, um daraus die allmihliche ,,Offnung“ des Gedichts zu erarbei-
ten. In diesem Ansatz figt sich Zanettis Lesart konsequent in die spitestens seit
den neunziger Jahren erfolgte, umfangreiche Auseinandersetzung der Forschung
mit der geologischen und anamnetischen Land(schafts)vermessung ein, die — von
»Stimmenc bis »Engfithrung, von >Heimkehr« bis »Bahnrinder, (")dplﬁtzc, Schutt«—
der Gedichtband >Sprachgitter« als ganzer vornimmt im Sinne eines Ent-werfens
des Verworfenen, der Verwerfungen der Geschichte, wie sie sich in der geolo-
gischen Landschaft, der Griberlandschaft manifestieren. Weniger hier als im
Kapitel ,antibiographisch® vermag Zanetti dann der Frage ,wie Celan das, was
er emphatisch ,Dichtung’ nennt, enswirft“ (S. 144), Neues abzugewinnen. Indem
er immer wieder den ,,Entwurfscharakter von Celans Dichtung — als Projeke, als
,Lanze™ (S. 145) betont, schligt er einen dritten Weg vor (zwischen einem nur
biographischen Ansatz und einer Verabsolutierung der Dichtung): Thn interessiert
es herauszuarbeiten, ,wie Celans Gedichte — antibiographisch — die Anlisse ihrer
Entstehung hinter sich lassen, um — als Encwiirfe — in einen Bereich vorzustoflen,
der jeweils eigenen (eigens mitentworfenen) Vorgaben folgt® (S. 146). Angesichts
der Fiille des unterdessen in den Archiven und durch die Recherchen der ein-
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schligigen Forschung angehiuften Materials unterstreicht Zanetti immer wieder
die Frage: ,,in welches Verhiltnis sich die Forschung zu diesem Material und dem
entsprechenden Wissen setzen kann (und sollte), und zwar angesichts dessen, was
in den Gedichten und in den zugehdrigen poetologischen Reflexionen tatsichlich
vor sich geht“ (S. 145).

Auffillig bei der Lekeiire von Zanettis Buch, seinen in einer Zickzackbewegung
immer wieder neuen ansetzenden Versuchen Celan zu lesen, erscheint, dass er viel-
fach neue Begriffe prigt, mit denen er die bisherigen Auseinandersetzungen neu
einzuschitzen versucht. Dabei werden diese Begriffe — und das betrifft letztlich
auch die titelgebenden Leitbegriffe, die mal metaphorisch, mal konkret gebraucht
werden — jeweils kaum systematisch entwickelt und zu Ende gedacht. So schligt
Zanetti im Kapitel ,Du und Ich® in Auseinandersetzung mit Gadamers Buch zu
Celans >Atemkristall-Zyklus (Erstauflage 1973) vor, angesichts von Celans Rede
vom Gedicht als ,,Daseinsentwurf®, als einer ,Konstituierung des Ich um das an-
gesprochene Du, von ,Dekonstitution® zu sprechen: , Konstitution, die sich selbst
ins Wort fillt und damit alteriert® (S. 175). Oder er formuliert ein Plidoyer fiir eine
Form von ,,,extentionalen’ Lektiiren,” in denen ,die fiir Celans Dichtung durchaus
spezifische Spannbreite (,Extentionalitdt’) zwischen Schreibmotivation und ihren
davon zu unterscheidenden Richtungsmafinahmen mit[zu]lesen wiren (S. 146).
Im Kapitel ,, Indifferenz®, in dem er sich anhand von Szondis Essay zum Gedicht
»Du liegst« und mit Riickgriff auf Adorno noch einmal mit der ,Logik [des] Pro-
duziertseins“ (S. 150) seiner Lyrik auseinandersetzt, entnimmt Zanetti Szondis
reflektierendem Weg durch das Gedicht die Erkenntnis einer ,Grunderfahrung®
Celans, welche die einer ,,In-Differenz” sei (S. 165).

Das Gedicht, so Zanettis letztlich alle Kapitel tibergreifende Grundeinsiche,
ermdglicht vor allem ,eine Erfahrung durch Lektiire” (S. 167): es ,richtet sich mit
seinen Erinnerungsspitzen gegen die Vergesslichkeit und Gleichgiiltigkeit des ge-
schichdlichen Fortgangs und provoziert dabei auch eine Reihe von Fragen® (S. 167).
Entscheidend bleibt Zanettis Plidoyer fiir die ,,Zickzackbewegung zwischen den
in den einzelnen Gedichten formulierten Anspriichen und ihren dialogischen
Realisierungen und Konterkarierungen® (S. 203), die Forderung, immer auch das
andere, Ungesagte mitzudenken. Beispiele fiir diesen Ansatz gibt Zanetti dann
in seinen das Buch abschlieflenden Lektiiren der beiden spiten Gedichte Celans:
>©lig< aus >Fadensonnen« im Kapitel , lidlos®, in dem das Du sich selbst liest, beim
Lesen zusicht; hier erfihrt das lesende Auge ((Euil) ,eine paradoxe Art von Verle-
bendigung® (S. 217); sowie im Kapitel ,,anredsam® die Lektiire des gleichnamigen
Gedichts aus »Lichtzwang. Das Lesen dieser Gedichte, so Zanetti, bleibe von der
Frage nicht unberiihrt, wie das Gedicht ,sich selbst ,redend zum gegebenenfalls
,Anredsamen’ verhilt: zu dem, was buchstiblich dasteht, aber auch zu dem, was
dezidiert ... in der Schwebe bleibt” (S. 227). AbschliefSend resiimiert er im letzten,
mit Celan bewusst unter dem ,,Akut” des Heutigen stehenden Kapitel mit Bezug
auf das entsprechende >Meridian«Zitat: ,Celans Gedichte legen eine eigentiim-
liche Ethik der Lektiire nahe. Sie sind im doppelten Sinne eine Zumutung. Zum
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einen briiskieren sie fortlaufend die Erwartung, man brauche nur den richtigen
Schliissel zu finden, um das Geschriebene zu ,entschliisseln’ ... Zum anderen aber
sind sie Zumutungen in einem positiven Sinne: Sie trauen ihren Leserinnen, uns
Lesern zu, im Gelesenen einen eigenen ,Akut des Heutigen' zu finden — und daraus
verandert hervorzugehen ...“ (S. 233).

Zanetti hat, das muss man seinem Buch hoch anrechnen, den Mut, neue Be-
griffe in die Debatte einzubringen, ohne sie abschlieflend zu behandeln. Er hat Mut
zu eben jener Offenheit, der er in seinen Lektiiren das Wort redet, Mut zu einer
vorldufigen Lesart, Mut dazu, nicht das letzte Wort zu behalten, seine kreisenden
Gedanken im Zickzackkurs darzulegen, offenzulegen, einem Gegeniiber anzubie-
ten. In dieser Vorldufigkeit, Unabgeschlossenheit steht er mit seinen Uberlegungen
in deutlichem Kontrast zu jiingeren Publikationen (vor allem Dissertationen) zu
Celan, die einzelnen Gedichten auf mehreren hundert Seiten nachspiiren und da-
bei imposante, weit verzweigte luzide Lektiiren meist zu wenig von der Forschung
beachteten Gedichten anbieten (paradigmatisch Michael Hermann, Einspruch!
Akutes Gegenwort. Studien zur spaten Dichtung Paul Celans, Diss. Univ. Tiibin-
gen 2016, und Chiara Caradonna, Opak. Schatten der Erkenntnis in Paul Celans
'Meridian< und im Gedicht>Schwanengefahr, Gottingen: Wallstein 2020).

Zanetti mag in einzelnen Kapiteln vielleiche allzu ausfiihrlich auf bekannte
Positionen und vielfach diskutierte Texte Celans eingehen. Dennoch bietet sein
Buch vielfach Anstofe zu weiteren Uberlegungen und neuen Wegen einer Celan-
Lektiire, die sich erst allmihlich von der Frage zu verabschieden beginnt, was man
wissen muss, um zu verstechen. Im Sinne seiner strengen Fokussierung auf den
Lektiirevorgang selbst wire es von Nutzen gewesen, eine engere Verbindung zu
jingeren Lektiiretheorien und -ansitzen nach Gadamer und Szondi herzustellen,
die umfangreichen Forschungen der letzten Jahrzehnte zur Performativitit und
Materialitit auch fiir die Lektiire von Gedichten fruchtbar zu machen und damit
dem Leser die Kontinuitdt der Wirksamkeit von Celans auf Entwurf und Dialog
fokussierendem Dichtungskonzept tiber seinen Tod hinaus (im deutschsprachigen
Bereich etwa bei Peter Waterhouse oder Thomas Kling) aufzuzeigen. Auch Zanet-
tis spannender Ansatz, den Spitzen (der Erinnerung) bei Celan nachzugehen, liefle
sich in Zukunft sicher gewinnbringend mit den (gerade fiir Celan schon vorliegen-
den) Untersuchungen zu ,Schmerz’, Versehrung’ und Wunde® in seinen Gedichten
wie auch in der weiteren Traumaliteratur des 20. und 21. Jahrhunderts verbinden.

Was das Buch aber vor allem vor Augen fiihrt: die Celan-Forschung bedarf
dringend des Heraustretens aus dem eigenen Zauberkreis, indem sie davon ab-
sicht, Celan weiter zu mystifizieren, sondern indem sie, seine Gedichte lesend,
diese ernst, beim Wort nimmt. Auch fiinfzig Jahre nach Celans Tod sind Grund-
fragen seiner Dichtung und Poetik immer noch offen fiir die Diskussion — diese
Offenheit ist, wie Zanetti mit Recht zu betonen nicht miide wird, Grund seiner
Bedeutung. Nachdem man sich an den Fakten von Celans Lebensgeschichte zur
Geniige abgearbeitet hat und diese unterdessen im Sinne eines common sense als
conditio sine qua non seiner Gedichte voraussetzen kann, ist es an der Zeit, die
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Gedichte selbst im Lesen genau zu befragen, um besser erfassen zu konnen, nicht
nur welche (und wessen) Geschichte sie bezeugen, sondern aufgrund welcher
Verfahren und Textmerkmale sie nach wie vor den Rang einer herausragenden
Dichtung des 20. Jahrhunderts beanspruchen diirfen. George Steiner hatte mit
seinem Statement — und nicht nur 1975 in >After Babeli, sondern ebenso noch in
seinem letzten Buch »Poetry of Thought. From Hellenism to Celan< von 2013 —
Celan als Endpunkt einer Entwicklung in der europiischen Geistesgeschichte
und der modernen Dichtung interpretiert. Diese Einschitzung misste vor allem
angesichts der grofSen Bedeutung, die seine Gedichte in der amerikanischen Lyrik
auch noch im Jahrhundert danach spielen, neu hinterfragt werden. Sandro Zanetti
hat mit »Celans Lanzen« das Gesprich iiber Celans Dichtung neu angestachelt
und weitergefiithrt. Gerade weil sein Buch ,zeitoffen” argumentiert, kann es in die
Zukunft weisen und weitere Forschung anregen.

DOI: https:/dx.doi.org/10.1553/spks2_15123 Christine Ivanovic (Wien)
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