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Die Literatur der Moderne

Der fiinfte und abschlieBende Band der «Deutschen
Literaturgeschichte» gibt den Studierenden Gelegenheit, sich in die
Welt der Moderne einzulesen.

Von Arno Holz iiber Gottfried Benn und Stefan George bis hin zu
Robert Musil, Bertolt Brecht und Giinter Grass werden die wichtigen
Autoren der Epoche vorgestellt.

Die  Textbeispiele @~ werden vor dem  ideen- und
kulturgeschichtlichen Hintergrund analysiert. So wird die Entwicklung
literarischer Prozesse unter den Eindriicken und Einfliissen eines
sich immer rasanter entwickelnden «Jahrhunderts der Extreme»
verstindlich gemacht.

Die schrittweise Analyse der vorgestellten Werke ermoglicht den
Studierenden zugleich den selbstindigen Einstieg in eine kritische
Lektiire.



Mit dem abschlieBenden Band zur Moderne ist die «Geschichte der
deutschen Literatur», die den Zeitraum vom 16. bis 20. Jahrhundert
umfasst, nun abgeschlossen.
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1 Einleitung

1.1 Moderne Literatur und moderne Welt

Die Erste Moderne

Was ist moderne Literatur, und was ist an ihr das
Moderne? Dieser Frage soll im folgenden am Beispiel der
deutschen Literatur der Jahre 1885 bis 1930 nachgegangen
werden, der Literatur der Zeit, in der auch im deutschen
Sprachraum eine moderne Kunst Gestalt angenommen und
sich ithren Platz im kulturellen Leben erobert hat. Denn
an ihr, der Literatur der ,Ersten Moderne“, 14t sich
das, was Literatur zu moderner Literatur macht, unter
seinen Entstehungsbedingungen studieren, und das erlaubt
ebensowohl einen besonders sicheren Zugriff auf die sozial-
und kulturgeschichtlichen Entwicklungen, die weltanschaulichen
Diskussionen und die kreativen Impulse, aus denen sie erwachsen
ist, wie einen besonders klaren Blick auf die Themen und
Formen, in denen sie sich realisiert hat. Dariiber hinaus sollen im
folgenden immer einmal wieder Vorstdfe bis in die Gegenwart
unternommen werden, um die Befunde zu sichern und das Bild



abzurunden.

Die moderne Literatur der Jahre 1885 bis 1930 in den
Blick zu nehmen - das heiit vor allem von dem zu
handeln, was im Umkreis der literarischen Bewegungen des
Naturalismus, Symbolismus, Expressionismus und Dadaismus
an Neuem entstanden ist. Denn nicht alles, was seinerzeit
geschrieben worden ist, nicht einmal der iiberwiegende Teil,
hat modern sein wollen oder konnen. Das Gros der Literatur
ist dlteren Modellen des Schreibens verhaftet geblieben, vor
allem denen des Realismus, wie sie sich in der zweiten Hilfte
des 19. Jahrhunderts herangebildet hatten. Zwar ist gerade
dieser Realismus von den Verfechtern des Neuen als iiberholt
empfunden und in Grund und Boden kritisiert worden, doch hat
er dariiber kaum etwas von seiner prigenden Kraft eingebiif3t.
Die grole Masse des Geschriebenen hat sich weiterhin in den
Bahnen bewegt, die durch ihn erdffnet worden waren, und
dies keineswegs nur in den ersten Jahrzehnten der Moderne,
sondern durch das gesamte 20. Jahrhundert hindurch. Noch
weite Teile der Buchproduktion der Gegenwart konnen nicht
wirklich modern heiflen, lassen sich sehr viel besser von den
Traditionen des Realismus her begreifen. Unter dem Titel
Symbolismus soll hier auch all das verhandelt werden, was
die Literaturgeschichte unter den Begriffen der Décadence, des
Fin de siécle, der Jahrhundertwende, der Neuromantik und des
Jugendstils verbucht hat, denn was daran modern ist, verdankt
sich wesentlich den Modellen des Symbolismus.



Eine Revolution der Kunst

Die Jahre von 1885 bis 1930 sind die heroische Zeit der
modernen Kunst. Die Welt der literarischen Formen gerét in
einem Mafle in Bewegung, das die Geschichte noch nicht
gesehen hat. Eine Innovation jagt die nichste, ein Experiment
16st das andere ab, ja es werden immer wieder Revolutionen
ausgerufen, die auf die gesamte Verfassung des kulturellen
Lebens zielen, und sie folgen in immer schnellerem Rhythmus
aufeinander. Dabei werden die Projekte der Autoren immer
kiihner; ein Wettbewerb beginnt, bei dem einer den anderen an
Radikalitét zu iiberbieten sucht. So kommen nach und nach alle
Formen und Elemente der literarischen Rede, alle Konventionen
der literarischen Kommunikation und alle Institutionen und
Praktiken des literarischen Lebens auf den Priifstand — kein Stein
bleibt auf dem anderen.

Weiten Teilen des Publikums ist dariiber Horen und Sehen
vergangen. Nicht nur dafl nun alles in Zweifel gezogen wird,
woran man gewohnt ist — sobald man sich halbwegs auf etwas
Neues eingestellt hat, wird auch das schon wieder fiir iiberholt
erkldrt. Bei vielen ist die Verunsicherung bald grofer als die
Bereitschaft, sich auf Neues einzulassen, und wo sie nicht
vollends resignieren und aus der Schule laufen, da verschafft
sich ihre Verstdrung in Formen von Widerstand Luft, die
den aggressiven Gesten und schrillen Tonen der neuen Kunst



in nichts nachstehen. Doch was immer dieser von Seiten
eines verunsicherten Publikums, irritierter, um ihre Stellung
bangender GroBen des kulturellen Establishments und einer
besorgten Obrigkeit an Steinen in den Weg gewilzt wird —
sie 14Bt sich davon nicht aufhalten. Selbst ein Ereignis wie
der Erste Weltkrieg kann sie nicht davon abbringen, auf dem
einmal eingeschlagenen Weg weiter voranzuschreiten. So ist
schlieBlich trotz aller Widerstinde und Gefahren jener Kosmos
neuer Themen und Formen geschaffen und im kulturellen Leben
verankert, von dem die moderne Literatur bis heute zehrt.

Modernisierung

Wenn in den Jahrzehnten vor und nach der Jahrhundertwende
das gesamte Gebidude von Kunst und Literatur auf solche Weise
in Bewegung gerit, so entspricht das aufs genaueste dem, was
seinerzeit auch iiberall um sie herum an Dynamik in der Welt ist.
Denn in allen Bereichen des gesellschaftlichen Lebens bestimmt
inzwischen der Fortschrit das Gesetz des Handelns. Sind
die treibenden Krifte der Modernisierung, Wissenschaft und
Technik, bereits frither im 19. Jahrhundert schon in eine fithrende
Rolle hineingewachsen, so werden sie nun vollends zu einer alles
bestimmenden Macht. Was immer sie an neuen Erkenntnissen
und Ideen in die Welt setzen und an neuen Optionen des
Handelns und der Lebensgestaltung erdffnen, wird alsbald in alle
Bezirke der Gesellschaft getragen. Ob es sich um die Formen



handelt, in denen die Gesellschaft wirtschaftet und Giiter
produziert, ob um das Verkehrs- und Kommunikationswesen,
die Sphire der Politik und des staatlichen Verwaltungshandelns
oder die Lebenssphire des FEinzelnen, die Art und Weise,
wie die Menschen wohnen, sich kleiden, sich erndhren, fiir
ithr Wohlergehen sorgen und ihre Beziehungen gestalten —
alles unterliegt nun einem Wandel, dessen Richtung und
Geschwindigkeit Wissenschaft und Technik vorgeben.

Avantgardismus

Wo aber so viel um die Menschen herum in Bewegung ist,
da kann es nicht ausbleiben, daf sie sich nach einem ruhenden
Pol umsehen, nach etwas Bleibendem, an das sie sich in all
dem Wandel halten konnten. Am Ende des kunstgldubigen
19. Jahrhunderts richtet sich der suchende Blick gerade
auch auf Kunst und Literatur. ,Was bleibet aber, stiften die
Dichter* (Holderlin) — was sollte sich in dem Kulissenwirbel der
Moderne als ein Hort bleibender Werte bewihren, wenn nicht
die Kunst? Der konservative Teil der literarischen Intelligenz
ist dieser Erwartung nach Kriften entgegengekommen, nicht
jedoch die Protagonisten der Moderne, und es ist vor allem dies,
womit sie sich die Gefolgschaft des breiten Publikums verscherzt
haben. Fiir sie steht fest, da3 nur eine Kunst eine Zukunft hat,
die mit der Dynamik der Modernisierung mithilt, und nicht
nur mithilt, die sich an die Spitze der Bewegung setzt und als



revolutiondrer Vorreiter alles wahrhaft Neuen dem Fortschritt
die Richtung vorgibt. Von der modernen Literatur der Jahre
1885 bis 1930 zu sprechen heiflt, von lauter selbsternannten
Avantgardisten zu sprechen.

Demgemil hat sich die Literatur hier in ein einziges grofes
Experimentierfeld verwandelt, in eine Art Laboratorium, in dem
unentwegt neue Ideen ausgedacht und erprobt werden. Nicht
umsonst haben bereits die ersten Naturalisten den Begriff des
Experiments aus den Wissenschaften und den der Revolution
aus der Politik tibernommen, um ihre literarische Arbeit
zu kennzeichnen. So nennt die Leitfigur des europidischen
Naturalismus, der franzosische Autor Emile Zola, seinen Roman
einen ,,Experimentalroman®, und der deutsche Naturalist Arno
Holz spricht von einer ,Revolution des Dramas“ und einer
»Revolution der Lyrik“. Die Literatur wird experimentell; sie
beginnt, mit den literarischen Formen und den Praktiken
des literarischen Lebens, ja mit der Sprache selbst zu
experimentieren.

1885-1930

Dabei ist in der Tat ungemein viel Neues entstanden, vielfach
grundstiirzend Neues, in der Literatur nicht weniger als in
den anderen Kiinsten. Man kann das Ausmall des Wandels
unschwer erfassen, indem man sich vor Augen stellt, was um
1885 an Neuem geschaffen worden ist und was um 1930. In der



Architektur dominieren um 1885 noch immer die Formen des
Historismus, wie sie mit Sdulenordnungen und ornamentalem
Baudekors im Stil einer Neugotik, einer Neurenaissance, eines
Neubarock oder Neurokoko letztlich noch immer von der
Baukunst der Antike und des Mittelalters zehren; um 1930 hat
bereits die Bauhaus-Asthetik ihren Siegeszug angetreten, um mit
den letzten Resten des Historismus tabula rasa zu machen und
eine Baukunst zu etablieren, die ganz auf die Geometrie des
Baukorpers und die Materialitit von Baustoffen wie Beton, Stahl
und Glas setzt. In der Malerei feiern um 1885 die Miinchner und
Diisseldorfer Realisten ihre groBen Erfolge, mit farbenfrohen
Landschaften, Genreszenen und Portrits, mit denen sie selbst
die Fotografie an ,,Lebensechtheit zu iibertreffen suchen; um
1930 hat sich bereits eine abstrakte Malerei etabliert. Und was
die Musik anbelangt, so komponieren um 1885 noch die gro3en
Spatromantiker Johannes Brahms, Anton Bruckner und Richard
Wagner; um 1930 beherrschen Neutoner wie Arnold Schonberg
und Igor Strawinsky die Szene.

Nicht anders steht es um die Literatur. Um 1885 sind noch
immer einige der namhaften Realisten aktiv, etwa Theodor
Fontane, Conrad Ferdinand Meyer und Wilhelm Raabe, ja
Fontane hat sich gerade erst angeschickt, die lange Reihe von
Romanen zu konzipieren, mit denen er in Erinnerung geblieben
ist. Und noch angesehener sind beim breiten Publikum Minner
wie Paul Heyse und Emanuel Geibel, Autoren, die von den
Neuerern Epigonen genannt werden, weil sie, noch hinter den



Realismus zuriickgreifend, aus dem Erbe von Klassik und
Romantik schopfen. Und um 1930 sind es Autoren, die wir
heute unter die Klassiker der Moderne rechnen, sind es Heinrich
und Thomas Mann, Rainer Maria Rilke und Gottfried Benn,
Bertolt Brecht und Alfred Doblin, deren Werke die literarische
Offentlichkeit beschiftigen, und das groBte aller Experimente,
der Dadaismus, steht bereits abgeschlossen vor den Augen des
Publikums — eine andere Welt!

Von der Ersten zur Zweiten Moderne

Fast alles, was sich die moderne Kunst und Literatur an
neuen Moglichkeiten erschlossen hat, hat sie sich in den ersten
fiinf Jahrzehnten ihrer Geschichte erobert. Spitere Generationen
haben dem nur wenig Neues hinzufiigen konnen, jedenfalls nur
wenig Neues von grundlegender Bedeutung, sind die friihen
Modernen in ihrer Radikalitit doch fast iiberall bis ans Ende
des Moglichen gegangen. So hat sich die Kunst und Literatur
des 20. Jahrhunderts weithin im Kreis der von ihnen ertffneten
Optionen bewegt, was einige Beobachter geradezu von einem
Prozel der ,Kristallisation“ (Arnold Gehlen) sprechen lieB3.
Jedenfalls kann man bereits an der Literatur der Jahre 1885
bis 1930 studieren, was Moderne heiflit, und kann man
es hier vielfach besser studieren als an spiterer Literatur,
da sich in der Konstituierung und Formierung des Neuen
seine Grundlagen und Grundformen besonders deutlich zeigen,



deutlicher jedenfalls als dort, wo die Errungenschaften der
Moderne bereits als gegeben vorausgesetzt und lediglich benutzt
werden. Und darum kann das Studium der friithen Moderne auch
bei der Beschiftigung mit jiingerer Literatur weiterhelfen, bis hin
zur Literatur der Gegenwart.

Gegen Ende der zwanziger Jahre, also noch bevor der
Nationalsozialismus in Deutschland die Macht an sich reif3t und
seine Hand auf das kulturelle Leben legt, 148t die Dynamik
der Modernisierung allmihlich wieder nach, nicht nur in
Deutschland, sondern in allen Lindern, die an der Entwicklung
der modernen Kunst und Literatur teilhaben. Man scheint
fiirs erste genug der Avantgarden gesehen zu haben, scheint
der Revolutionen und Experimente {iiberdriissig zu sein und
geht wieder auf stabilere Strukturen und klarere Konturen aus.
Dabei scheuen sich auch die Protagonisten der Moderne nicht
vor Riickgriffen auf vormoderne Formen; selbst ihre Werke
nehmen nun vielfach die Ziige eines Neorealismus, ja eines
Neoklassizismus an.

Zugleich sucht sich das Bemiihen um festere, transparentere
Formen in Philosophie und Wissenschaft eine Stiitze zu geben.
Das zeigt sich etwa in einer neuen Bliite des literarischen
Essays und einer neuen Offenheit des literarischen Texts fiir
theoretische Diskurse; man denke nur an die groBen Romane
von Robert Musil und Hermann Broch oder an das Theater von
Bertolt Brecht. Die Literaturgeschichte verhandelt diese Phase
der Geschichte der Moderne meist unter dem Titel der Neuen



Sachlichkeit, eine Wendung, die auf die zeitgendssische Theorie
der Bildenden Kunst zuriickgeht und mit der diese auf den
Neorealismus und dessen Riickkehr zu konsistenteren Formen
der Gegenstindlichkeit zielt.

In der Zeit des Dritten Reichs, unter der Knute des
Nationalsozialismus mufl die moderne Kunst und Literatur
dann ins Exil ausweichen oder sich in einer ,inneren
Emigration* verkriechen. Dariiber geht ihr der revolutionire
Elan fast vollig verloren. Exil und ,innere Emigration® sind
avantgardistischen Konzepten wenig giinstig; wer um seine
geistige Selbstbehauptung, ja um das Lebensnotwendige zu
kidmpfen hat, der sucht vor allem etwas von dem festzuhalten,
was er sich bereits errungen hat, dem steht der Sinn nicht
nach Experimenten, zumal er nun auch den Resonanzraum
einer demokratischen Offentlichkeit entbehren muf, ohne den das
kiinstlerische Experiment eine Totgeburt bleibt.

Denn die moderne Kunst ist auf die moderne Offentlichkeit
angewiesen; sie kann sich nur dort entfalten, wo sie jene
Form des oOffentlichen Lebens vorfindet, die zu einem
demokratisch verfaB3ten, zumindest von dem Streben nach
Demokratie durchpulsten Gemeinwesen dazugehort, jene
mediale Offentlichkeit, die an allem interessiert ist, woriiber
sich kontrovers diskutieren 1dt, die von immer neuen
Aktualititen, immer neuen Events lebt, um nicht zu sagen:
von Provokation und Skandal. Das zeigt sich nach dem
Ende des Zweiten Weltkriegs und der Hitler-Diktatur besonders



deutlich. In eben dem Mafe, in dem die westdeutsche
Gesellschaft zu demokratischen Verhiltnissen zuriickfindet und
sich ein entsprechendes offentliches Leben gibt, konnen Kunst
und Literatur zu modernen Formen zuriickkehren, konnen
sich erneut Avantgarden heranbilden, kann das Spiel der
kiinstlerischen Revolutionen und Experimente noch einmal von
vorn beginnen — die Zweite Moderne. Im Osten Deutschlands
hingegen, in der DDR, bleiben die Moglichkeiten einer modernen
Kunst und Literatur wegen der Staatsdoktrin des ,,Sozialistischen
Realismus*“und einer auf diese Doktrin eingeschworenen Zensur
lange Zeit eng begrenzt.

Der Beitrag der Literatur zum
Verstindnis der Moderne

So sollen denn im letzten Band dieser Einfilhrung in die
Geschichte der deutschen Literatur Grundlagen, Grundfragen
und Grundformen der modernen Literatur erkundet werden,
soll gefragt werden, was die sozial- und kulturgeschichtlichen
Rahmenbedingungen waren, unter denen sie entstanden ist, was
die weltanschaulichen Diskussionen, die Fragen von Welt- und
Menschenbild, mit denen sie konfrontiert war, und was die
formalen Losungen, die sie dafiir gefunden hat. Der Kernbereich
dessen soll ausgeleuchtet werden, was die moderne Literatur
umtreibt und was ihre Eigenart begriindet. Damit sollen nicht nur
Wege zum Verstindnis moderner Texte eroffnet werden, sondern



auch Wege zum Verstindnis der modernen Welt. Beides soll
gemeinsam in Angriff genommen werden, und kann wohl auch
nur gemeinsam geschehen.

Denn wer sich mit Literatur beschiftigt, der bekommt es nie
mit Literatur allein zu tun, der ist dabei immer auch mit dem
konfrontiert, wovon sie redet. Und das ist ja auch der Grund
dafiir, dal} er sie sucht; er will sich von ihr etwas sagen lassen.
Wer sich mit moderner Literatur auseinandersetzt, der geht dabei
in der Regel nicht nur auf ein selbstgeniigsames &sthetisches
Erleben aus, der will zugleich in Erfahrung bringen, was sie ihm
iiber die moderne Welt und iiber sein Leben in dieser modernen
Welt zu sagen hat. Insofern kann man sich nicht auf die moderne
Literatur einlassen, ohne zugleich in ein Nachdenken iiber die
moderne Welt einzutreten.

Auf den ersten Blick konnte man meinen, nichts sei leichter
als dies. Denn der Weg in die Moderne ist mit Theorien der
Moderne gepflastert. Die verschiedensten Wissenschaften, etwa
die Philosophie, die Geschichtswissenschaft, die Soziologie und
die Politikwissenschaft, haben sich unausgesetzt an Analysen
der modernen Welt versucht, so dal man glauben konnte,
der Literarhistoriker briduchte hier nur zuzugreifen. Aber eine
Literaturwissenschaft, die sich selbst und ihren Gegenstand
ernst nimmt, wird ihre Begriffe von Moderne nicht einfach
von anderen Wissenschaften iibernehmen wollen, so wichtig
ihr der Dialog mit diesen auch sein mag; sie wird versuchen,
ihre Vorstellung von den modernen Verhiltnissen bei ihrer



Auseinandersetzung mit der Literatur auf eigene Hand zu
entwickeln.

Denn die Literatur ernst zu nehmen heif3t, ihr zuzugestehen,
daB3 sie etwas Eigenes, Figenstindiges zum Bild der Welt
beizutragen habe, etwas, das durch nichts anderes, durch
keine andere kulturelle Aktivitdt und insbesondere durch keine
Wissenschaft zu ersetzen sei. Wer die moderne Literatur ernst
nimmt, der wird davon ausgehen, daf} jede Theorie der Moderne
unvollstindig bleiben, ja hohl und schief werden miiite, die
den Beitrag der Literatur zum Bild der modernen Verhéltnisse
nicht zu wiirdigen verstiinde. Dieser Beitrag griindet bekanntlich
vor allem darin, daf sie bei allem, was sie zur Darstellung
bringt, zugleich zu erkennen gibt, ,wie den Menschen zumute
ist“ (Goethe); dal} sie stets mit bezeugt, wie die Menschen
die Gegebenheiten, von denen die Rede ist, erleben, wie sie
sie empfinden, bewerten und beurteilen, und dal} sie dem auf
eine Weise Geltung verschafft, die keiner anderen Art des
Redens, keiner anderen kulturellen Aktivitdt und schon gar
keiner Wissenschaft gegeben ist.

Eben um die Erkundung dessen, was die Literatur aufgrund
threr besonderen Fiihlung mit dem Zumutesein des Menschen
aus FEigenem zum Bild der modernen Welt und zum
Selbstverstandnis des modernen Menschen beizutragen hat,
soll es im folgenden gehen. Deshalb kann es hier nicht
geniigen, auf bereits durch andere Wissenschaften ausgearbeitete
Theorien der Moderne als fertige, vorab feststehende Theorien



zuriickzugreifen und von ihnen aus an die Darstellung der
modernen Literatur zu gehen. Vielmehr soll versucht werden, die
sozial-, kultur- und geistesgeschichtlichen Rahmenbedingungen,
die bei der Anndherung an sie mit zu bedenken sind, so weit
wie moglich in der Auseinandersetzung mit der Literatur selbst
zu entwickeln, als etwas, dessen Konturen auch von ihr aus
und gerade von ihr aus kenntlich werden. Andernfalls hitte sich
das Unternehmen vorab bereits um seinen moglichen Ertrag
gebracht. Denn wozu sollte man noch die Literatur befragen,
wenn schon anderweit festgestellt wire, was Sache ist.

Die Literatur als kritischer
Zeuge der Modernisierung

Und zu einem solchen Vorgehen gibt die moderne Literatur
selbst allen AnlaB3. Fiir sie ist ndmlich keineswegs schon
ausgemacht, was die Moderne ist. Wie die Literatur zu
keiner Zeit nur eine Widerspiegelung von geschichtlichen
Entwicklungen und gesellschaftlichen Diskursen gewesen ist,
wie sie immer schon mehr und anderes war als nur ein
Dokument, ein historisches Zeugnis neben anderen, ndmlich
ein kritischer Zeuge, so auch die moderne Literatur. Mitten
in der modernen Welt stehend und sich nach Kriften auf sie
einlassend und ihrer Dynamik aussetzend, hat sie sich doch
an nichts anderem versucht als daran, diese moderne Welt auf
Distanz zu stellen und einem kritischen Blick zu unterwerfen.



Die moderne Literatur a6t sich geradezu als ein einziger groBer
kritischer Kommentar des Prozesses der Modernisierung lesen.
Dieser kritischen Zeugenschaft gilt es Rechnung zu tragen.

Die moderne Literatur ist in der modernen Welt zugleich
zu Hause und fremd. Sie will nirgendwo anders sein als in
ithr und kann doch in ihr nicht aufgehen. Insofern hat sie
denen, die Nietzsche , Bildungsphilister nennt, also denen,
die sich gegeniiber der Dynamik der Moderne in einer
riickwirtsgewandten Bildungswelt verschanzen, ebensowenig
zu bieten wie dem Widerpart des ,Bildungsphilisters®,
dem ,Modernisierungsphilister, dem die Teilhabe an der
Modernisierung immer schon verbiirgt, unterwegs zur besten
aller Welten zu sein, und der deshalb um jeden Preis modern sein
will. Mit beiden gleichermalflen steht die moderne Literatur auf
KriegsfuB3.

Und wie sollte es anders sein, da sich die Literatur der
modernen Welt mit Mitteln der Kunst ndhert. Denn die Kunst
wendet sich der Welt auf eine Weise zu, fiir die Alexander
Gottlieb Baumgarten, der Vater der modernen Asthetik, schon
im 18. Jahrhundert den Begriff der dsthetischen Thaumaturgie
gefunden hat. Sie griindet in einer Art Handwerk des Staunens
(griechisch: thaumazein); nichts ist ihr selbstverstdndlich, alles
wird ihr zum Gegenstand der Verwunderung, auch das und
gerade das, woriiber ihre jeweiligen Zeitgenossen als etwas
Bekanntes und Vertrautes hinweggehen. Insofern fiihlt sich die
Literatur in der Welt, in der sie sich vorfindet, immer mehr



oder weniger fremd, hat ihre Arbeit an der Darstellung von
Welt immer etwas mit ,, Verfremdung* zu tun, auch dort, wo sie
sich nicht geradezu auf den Begriff der Verfremdung beruft,
wie wir das etwa von Bertolt Brecht her kennen. Statt von
Thaumaturgie und Verfremdung kdnnte man mit Robert Musil
auch vom ,,Moglichkeitssinn“ der Literatur sprechen: was immer
ithr an Wirklichkeit in den Blick kommt, nimmt sie in dem
Gedanken wahr, daf} alles auch ganz anders sein konnte.

Zur Konzeption dieser Einfithrung

Das Bild der modernen Welt, das zugleich der Ausgangs-
und der Zielpunkt dieser Einfiihrung ist, soll mithin vor allem
von der Literatur aus entwickelt werden, als einem kritischen
Zeugen der Prozesse, in denen sich diese Welt herangebildet
hat. So soll denn die Literatur hier so oft wie moglich selbst
zu Wort kommen. Der Leser soll die erorterten Fragen von
literarischen Texten aus kennenlernen, er soll sich dabei in die
Formensprachen der Moderne einlesen und auf eigene Rechnung
ein Bild von ihnen machen konnen. Das setzt der Systematik
der Darstellung natiirlich gewisse Grenzen. Die Entwicklung von
Problemzusammenhéngen wird immer wieder fiir das Vorstellen
und Kommentieren von Textbeispielen zu unterbrechen sein,
und da sich literarische Texte nur selten mit einem einzigen
Problem befassen, da sie in der Regel eine Vielzahl von Themen
gleichzeitig anschlagen, mit denen sie auf die unterschiedlichsten



Problemfelder fiihren — die ,,Polythematik® der literarischen
Rede — wird sich das, was zu ihrer Erlduterung zu sagen ist, kaum
einmal ganz in systematische Uberlegungen einbinden lassen.

Dall der Leser so oft wie moglich der Literatur selbst
begegnen soll, wird iiberdies weder fiir einen schulgerechten
Abrif} der literaturgeschichtlichen Entwicklung noch fiir einen
Uberblick iiber die einschligige Forschung genug Raum lassen.
Am Ende wird der Leser mithin manche der von der
Wissenschaft besonders intensiv diskutierten Fragen, manchen
prominenten Autor und etliche der inzwischen als klassisch
geltenden Werke zu vermissen haben. Es steht freilich zu hoffen,
daB} er in eben dem Mal3e, in dem er sich an den ausgewihlten
Texten auf exemplarische Weise mit Grundlagen, Grundfragen
und Grundformen der modernen Literatur bekanntmachen kann,
auch mit den literarhistorischen Fragen, den Autoren und
Werken besser zurechtkommen wird, die hier nicht eigens
verhandelt werden.

Gottfried Benn: ,,1886¢¢

So wollen wir uns denn auch fiir die erste Anndherung an
die Moderne von einem literarischen Text an die Hand nehmen
lassen. Um die Wende von 1944 zu 1945 schreibt Gottfried
Benn (1886—1956)! ein Gedicht auf sein Geburtsjahr 1886, in

! Wolfgang Emmerich: Gottfried Benn. Reinbek 2006.



dem vom Ende des Entwicklungsbogens aus, der oben skizziert
worden ist, der Blick auf die Zeit gerichtet wird, in der alles
begann. Es ist ein Blick, der aus dem Staunen dariiber lebt, wie
sehr sich die Welt in diesen sechs Jahrzehnten verdndert hat, im
Guten wie im Bosen. Und die Jahre 1944 und 1945 sind bose
Jahre, vielleicht die bosesten, die die Moderne bis dahin gesehen
hat. Die Vernichtungsmaschinerie des Dritten Reichs und seines
Weltkriegs lauft auf Hochtouren, die ganze Welt scheint in
Triimmer zu sinken. Von hier aus stellen sich die Verhéltnisse
des Jahres 1886 als ,gute alte Zeit* dar, und seine Literatur
als Ausdruck eines BewuBtseins von geradezu atemberaubender
Harmlosigkeit. Unter der Oberfliche ist das Neue freilich schon
da, jenes Neue, das eine ganz andere Literatur erfordern wird als
die bis dahin gepflegte, und es dringt mit Macht ans Licht.



1.2 An der Schwelle zur Moderne —
Gottfried Benn: ,,1886¢

1886

Ostern am spétesten Termin,

an der Elbe bliihte schon der Flieder,

dafiir Anfang Dezember ein so unerhorter Schneefall,
dass der gesamte Bahnverkehr

in Nord- und Mitteldeutschland

fiir Wochen zum Erliegen kam.

Paul Heyse veroffentlicht eine einaktige Tragddie.
Es ist Hochzeitsabend, die junge Frau entdeckt,
dass ihr Mann einmal ihre Mutter geliebt hat,
alle langst tot, immerhin

von ihrer Tante, die Mutterstelle vertrat,

hat sie ein Morphiumfldschchen:

,,store das sanfte Mittel nicht®,

sie sinkt zuriick, hascht nach seiner Hand,
Theodor (diister, aufschreiend):

»Lydia! Mein Weib! Nimm mich mit Dir*! —
Titel: ,,Zwischen Lipp’ und Kelchesrand.*



England erobert Mandelai,

eroffnet das weite Tal des Irawaday dem Welthandel;
Madagaskar kommt an Frankreich;

Russland vertreibt den Fiirsten Alexander

aus Bulgarien.

Der Deutsche Radfahrbund

zdhlt 1500 Mitglieder.

Giissfeld besteigt zum ersten Mal

den Montblanc

tiber den Grand Mulet.

Die Barsois aus dem Perchinozwinger

im Gouvernement Tula,

die mit der besonders tiefbefahnten Brust,
die Wolfsjiger,

erscheinen auf der Berliner Hundeausstellung,
Asmodey erhilt die Goldene Medaille.

Die Registertonne wird einheitlich

auf 2,8 cbm Raumgehalt festgesetzt;

Ubergang des Raddampfers zum Schraubendampfer;
Riickgang der Holzschiffe;

iiber das chinesische Kauffahrteiwesen

ist statistisch nichts bekannt;

Norddeutscher Lloyd: 38 Schiffe, 63.000 t,
Hamburg-Amerika: 19 Schiffe, 34.200 t,
Hamburg-Siid: 9 Schiffe, 13.500 t.

Turgenjew in Baden-Baden



besucht téglich die Schwestern Viardot,
unvergessliche Abende,

sein Lieblingslied, das selten gehorte:
,wenn meine Grillen schwirren®
(Schubert),

oft lesen sie Scheffel’s Ekkehard.

Es werden entdeckt:

der fliigellose Vogel Kiwi-kiwi in Neuseeland,

der augenlose Molch in der Krainer Tropfsteinklamm,
ein blinder Fisch in der Mammuthhéohle von Kentucky.
Beobachtet werden:

Schwinden des Haarkleides (Wale, Delphine),
Weisslichwerden der Haut (Schnecken, Kocherfliegen),
Panzerriickbildung (Krebse, Insekten) —
Entwicklungsfragen,

Befruchtungsstudien,

Naturgeheimnis,

nachgestammelt.

Kampf gegen Fremdworter,

Luna, Cephir, Chrysalide,

1088 Worter aus dem Faust

sollen verdeutscht werden.

Agitation der Handlungsgehilfen

fiir Schliessung der Geschifte an den Sonntagnachmittagen,
sozialdemokratische Stimmen

bei der Wahl in Berlin: 68 535.

Das Tiergartenviertel ist freisinnig,



Singer hilt seine erste
Kandidatenrede.

13. Auflage von Brockhaus’®
Konversationslexikon.

Die Zeitungen beklagen die Auffiihrung

von Tolstoi’s ,,Macht der Finsternis®,

dagegen ist Blumenthal’s ,,Ein Tropfen Gift“
eines langen Nachklangs von Wohllaut sicher;
,Uber dem Haupt des Grafen Albrecht Vahlberg,
der eine geachtete Stellung in der hauptstidtischen
Gesellschaft

einnimmt,

schwebt eine dunkle Wolke®,

Zola, Ibsen, Hauptmann sind unerfreulich,
Salambo verfehlt,

Liszt Kosmopolit,

und nun kommt die Rubrik

,Der Leser hat das Wort“,

er will etwas wissen

iiber Wadenkrampfe

und Fremdkorperentfernung.

Es taucht auf:
Pithekanthropos,
Javarudimente, —

die Vorstufen.

Es stirbt aus:

der kleine Vogel von Hawai



fiir die koniglichen Federméntel:
ein gelber Flaumstreif an jedem Fliigel, —
genannt der Honigsauger.

1886 —

Geburtsjahr gewisser Expressionisten,
ferner von Staatsrat Furtwingler,
Emigrant Kokoschka,
Generalfeldmarschall v. W. (7),

Kapitalverdoppelung
bei Schneider-Creuzot, Krupp-Stahl, Putiloff. (GBG 324-
326)

Man muB} nicht sonderlich viel von Lyrik verstehen, um auf
den ersten Blick bereits zu erkennen, daf} dieses Gedicht auf das
ausgehende 19. Jahrhundert kein Gedicht des 19. Jahrhunderts,
daB es ein modernes Gedicht ist. Kein Zweifel — ein Lyriker
des 19. Jahrhunderts hitte so noch nicht sprechen kdnnen. Wie
aber kommen wir zu diesem Urteil? Welche Ziige des Gedichts
iberzeugen uns so rasch davon, da3 es der Moderne angehort?
Gehen wir zunéchst dieser Frage nach, bevor wir uns dem Bild
zuwenden, das Benns Gedicht von den Verhiltnissen des Jahres
1886 zeichnet. Der geschichtliche Wandel, den wir mit seiner
Hilfe in den Blick zu bekommen suchen, wird ja nicht nur in
dem greifbar, was es von einem modernen Standpunkt aus iiber
diese Verhiltnisse sagt; er bezeugt sich nicht weniger durch die



Art und Weise, wie es von ihnen spricht.

1.2.1 Vom Lied zum Montagegedicht

Freie Rhythmen vs. Vers und Reim

Ein erster Anhaltspunkt fiir seine Einstufung als modern ist
zweifellos seine dufiere Form, sind die Freien Rhythmen,? in
denen es gestaltet ist, eine Moglichkeit lyrischen Sprechens,
die im 20. Jahrhundert zu den bevorzugten Formen der Lyrik
gehort. Bei Freien Rhythmen ist die Sprache des Gedichts
keiner metrischen Regulierung unterworfen, ist sie weder an eine
bestimmte Versform noch an ein bestimmtes Strophen- und
Reimschema gebunden, die i{iber den gesamten Text hinweg
durchzuhalten wiren, so daf3 ein solches Gedicht nicht viel anders
klingt als eine poetische Prosa. DemgemiB ist es hier zunichst
nicht mehr als die Zeilenbrechung, was dem Leser anzeigt, daf}
er ein Gedicht vor sich hat.

Nun hat es Freie Rhythmen auch im /9. Jahrhundert schon
gegeben, etwa bei Heinrich Heine (1797-1856) und Friedrich
Nietzsche (1844—1900), doch findet man sie hier sehr viel
seltener als im 20. Jahrhundert, und sie haben im allgemeinen
auch einen anderen Charakter als bei einem modernen Autor

% Leif Ludwig Albertsen: Die freien Rhythmen. Aarhus 1971. — Bert Nagel: Der
freie Vers in der modernen Dichtung. G&ppingen 1989.



wie Benn. Das Gros der Lyrik des 19. Jahrhunderts bewegt
sich in liedhaften Formen, zumal in der zweiten Hilfte des
Jahrhunderts, und wenn ein Autor dennoch einmal zu Freien
Rhythmen greift, so sucht er das, was ihnen &uBerlich an
Poetizitit abgeht, meist durch Pathos zu kompensieren; so haben
es jedenfalls Heine und Nietzsche gehalten. Benns Gedicht
hingegen macht aus seiner Nihe zur Prosa keinen Hehl, ja es
kommt in einer Sprache daher, deren unpathetisch niichterner,
fast schon emotionsloser Ton, deren Lakonismus solche Nihe
geradezu demonstrativ hervorkehrt.

Die Geschichte der Freien Rhythmen beginnt im
18. Jahrhundert, bei Friedrich Gottlieb Klopstock (1724—-1803)
und dem jungen Goethe (1749-1832), doch bleibt ihre Pflege
zundchst Episode. Denn das Ende des Jahrhunderts bringt eine
Phase besonders intensiver Auseinandersetzung mit metrischen
Fragen, und das Ergebnis ist, dal Vers und Reim erneut und
mehr denn je als unentbehrlich fiir alle wahre Dichtung gelten.
Fiir die Dichter der Weimarer Klassik, die Literaturtheoretiker
der Jenaer Friihromantik und die Asthetiker des Idealismus sind
sie der ausgezeichnete Ausdruck einer autonomen, nur ihren
eigenen Interessen und Gesetzen folgenden Dichtung, und an
der Autonomie der Kunst ist nun alles gelegen. Friedrich Schiller
(1759-1805) etwa ist der Auffassung, daB allein der Vers jene
Distanz der dichterischen Rede gegeniiber der Alltagssprache
herstellen konne, derer sie bediirfe, um ihre besonderen
kommunikativen Moglichkeiten entfalten zu kénnen. Und die



Briider August Wilhelm (1767-1845) und Friedrich Schlegel
(1772-1829) feiern den Reim gar als einen besonders priagnanten
Ausdruck dessen, wovon die Dichtung ihrer Auffassung nach vor
allem Zeugnis abzulegen hat, als Ausdruck der geheimnisvollen
Verbundenheit aller Dinge in ein- und demselben Seinsgrund.

Das Lied im 19. Jahrhundert

Die Autoren des 19. Jahrhunderts sind dem im allgemeinen
glaubig gefolgt; sie suchten die Autonomie der Kunst zur Geltung
zu bringen, indem sie Verse schmiedeten und reimten, was das
Zeug hielt. Den duB3eren Rahmen gaben dabei vielfach liedhafte
Strophen ab, wie sie dank der Auseinandersetzung Johann
Gottfried Herders (1744—1803) und des jungen Goethe mit dem
Volkslied in das Repertoire der lyrischen Formen eingegangen
waren und wie sie von der Hoch- und Spéatromantik mit ihrem
Faible fiir die Volksliteratur besonders nachdriicklich propagiert
worden waren.

Der Mai ist gekommen,
Die Biaume schlagen aus,
Da bleibe, wer Lust hat,
Mit Sorgen zu Haus.3

So eine typische Liedstrophe des 19. Jahrhunderts, hier eine

3 www.volksliederarchiv.de/text501.html (30. 6. 2015).



http://www.volksliederarchiv.de/text501.html

aus der Feder von Emanuel Geibel (1815-1884).

Dal} das Lied * im 19. Jahrhundert so groBe Erfolge feiern
konnte, lag vor allem daran, dal} es als das ideale Medium der
individuell-personlichen, subjektiv-erlebnishaften Sicht der Dinge
begriffen wurde, der Raum zu geben das wichtigste Ziel des
Ringens um eine autonome Kunst war. Wenn Metrum und
Vers, Reim und Strophe durch die regelmédBige Wiederholung
bestimmter akustischer Charaktere die Sprache zum Klingen
bringen, so lassen sie damit eine Art Wortmusik entstehen, und
solche Wortmusik galt wie die Musik iiberhaupt als besonders
geeignet, um Gefiihlen und Stimmungen Ausdruck zu verleihen,
um das zum Vorschein zu bringen, was den innersten Kern
der Person ausmacht, was sich namenlos am Grund der Seele
regt und eigentlich nicht in Worte zu fassen ist. Besonders gut
sollte dies aber eben mit Hilfe liedhafter Strophen gelingen,
da sie die ,Natiirlichkeit”, die Einfachheit und Schlichtheit
des Volkslieds mit sich bringen, so dal in ihnen weder das
moderne Bildungswissen noch der moderne Kunstverstand
dem Stimmungsleben und dem Ausstromen des Gefiihls mit
ausgekliigelten Kunststiicken in die Quere kommen konnen.

Und noch besser sollte der Erfolg sein, wenn der Autor in der
quasi-natiirlichen Form des Lieds auch einen natiirlichen Inhalt
gestaltete, wenn er ndmlich das lyrische Ich in der , freien Natur*
zeigte, als einem Raum, in dem es sich so weit wie moglich von
dem zu 16sen vermag, was die Gesellschaft seinem Selbstsein in

4 Siegfried Kross: Geschichte des deutschen Liedes. Darmstadt 1989.



den Weg legt, in dem es ganz bei sich selbst ankommen kann.
So hatte es der meistbewunderte Klassiker der deutschen Lyrik,
hatte es Goethe in seinen Liedern vorgemacht, so hat es die
klassische Asthetik von Georg Wilhelm Friedrich Hegel (1770
1831) bis Friedrich Theodor Vischer (1807-1887) beschrieben,
und so haben es die Lyriker des 19. Jahrhunderts weithin
gehalten. Das Motto war: ,,Ich singe, wie der Vogel singt*, ein Vers
von Goethe, den dieser freilich mit Bedacht dem ungliicklichsten
aller Liedsidnger, dem Harfner — einer Figur seines Romans
»Wilhelm Meisters Lehrjahre“ — in den Mund gelegt hatte.
Wie der Gesang des Vogels sollte das Gedicht spontan und
intuitiv, um nicht zu sagen: instinktiv der bewegten Seele des
Dichters entstromen und sich nicht weniger unmittelbar dem
Leser mitteilen.

In diesem Glauben hat das 19. Jahrhundert eine stindig
wachsende Flut von liedhaften Gedichten hervorgebracht, und
viele von ihnen sind mit den Jahren nicht weniger populir
geworden als die alten Volkslieder. Die ,Gedichte* des
Liedmeisters Geibel aus dem Jahr 1840 erschienen 1903 in
der 130. Auflage, und die ,Lieder des Mirza Schaffy* (1851)
von Friedrich Bodenstedt (1819-1892) brachten es gar auf
iiber 200 Auflagen. Viele von ihnen sind bald auch vertont
worden, sind also zu wirklichen Liedern geworden, und manche
haben wie Geibels ,,Der Mai ist gegkommen* in dieser Gestalt
in der Tat den Status eines Volkslieds erlangt. Und nicht nur
gestandene Dichter, auch eine gro3e Zahl von Laien hat sich in



liedhafter Lyrik geiibt, suchte mit selbstgemachten Gedichten
dem geselligen Leben Glanzlichter aufzustecken. Jede hohere
Tochter, die auf sich hielt, hiitete in ihrem Salon eine lyrische
Voliere, in der gesungen wurde, wie der Vogel singt.’

Kritik an der liedhaften Lyrik

Und so blieb es, als schon lidngst Eisenbahnen die
Maienlandschaften durchmallen und Fabrikschlote den Busen
der Natur einrducherten. Der Dichter safl, wie Wilhelm
Busch (1832-1908) in einer Szene der Bildergeschichte vom
verhinderten Dichter Balduin Bdhlamm (1883) festgehalten hat,
im Coupé der Eisenbahn und sang, wie der Vogel singt. Auf
die Idee, zu fauchen und zu pfeifen wie die Lokomotive oder
Gedichte zu bauen wie eine Bahnhofshalle aus Stahl und Glas,
kam zundchst noch niemand. Das dnderte sich erst in den
neunziger Jahren. Da trat etwa der Naturalist Arno Holz (1863—
1929), ein Autor, der sich in den achtziger Jahren noch zur
Gemeinde Geibels bekannt und gemeint hatte, mit liedhafter
Lyrik in die neue Zeit starten zu kdnnen — der Untertitel seiner
frithen Gedichtsammlung ,,Buch der Zeit“ (1886) lautet ,,Lieder
eines Modernen“ — mit einer poetologischen Kampfschrift in
den Ring, in der er eine ,Revolution der Lyrik“ (1899) ausrief

> Dirk von Petersdorff: Geschichte der deutschen Lyrik. Miinchen 2008. — Martin
Anderle: Deutsche Lyrik des 19. Jahrhunderts. Bonn 1979. — Michael Feldt: Lyrik als
Erlebnislyrik. Heidelberg 1990.



und die Liedstrophe platterdings als ,,Leierkasten“ verwarf, um
es in seinem zweibéndigen lyrischen Zyklus ,,Phantasus* (1898—
1899) erneut mit Freien Rhythmen zu versuchen, ja mit einer
noch weniger gebundenen Form, die er ,,natiirlichen Rhythmus*
nannte. Die Kritik an der liedhaften Lyrik wurde allgemein, und
es war nicht zuletzt solche Kritik, was eine moderne Lyrik auf
den Weg brachte.®

Benns Gedicht auf das Jahr 1886 kommt offensichtlich aus
einer Welt, die mit dem Lyrikverstindnis des 19. Jahrhunderts
gebrochen hat. Hier werden keine Verse gedrechselt, wird
nicht vor sich hin gereimt und nicht gesungen, wie der Vogel
singt. Zwar hat sich Benn wie manch anderer moderne Lyriker
durchaus darauf verstanden, die Sirenenklinge einer Wortmusik
in Szene zu setzen, wie Vers und Reim iiberhaupt in der
Lyrik der Moderne einen Stellenwert behalten, der nicht zu
unterschitzen ist. Aber sie bezeichnen hier nur noch eine
Moglichkeit unter anderen. Neben ihnen stehen Formen, deren
sachlich niichterner Sprachgestus, deren ,Lakonismus“ dem
Gefiihls- und Stimmungston der liedhaften Lyrik diametral
entgegengesetzt ist, und sie bilden den Hintergrund, vor dem
sich Vers und Reim zu bewihren haben. Wenn an Benns
Gedicht iiberhaupt noch ein subjektiv-erlebnishaftes, individuell-
personliches Moment mit beteiligt sein sollte, dann dréngt es sich
jedenfalls nicht in den Vordergrund, gibt es sich nicht auf den

6 Hugo Friedrich: Die Struktur der modernen Lyrik. Reinbek 1956. — Dieter
Lamping: Moderne Lyrik. Gottingen 1991.



ersten Blick schon zu erkennen.
Riickzug des lyrischen Ichs

So fiéllt bei der Lektiire von Benns ,,1 886 “denn auch besonders
auf, dall in ihm kein einziges Mal ,,ich“ gesagt wird, und dies
obwohl hier ein Autor von seinem Geburtsjahr spricht, von dem
Jahr, in dem sein Ich das Licht der Welt erblickte. Die Frage:
wo komme ich her? und die stillschweigend mit ihr verbundene
zweite Frage: wo bin ich hingeraten? werden nicht von
personlichen Erlebnissen und subjektiven Empfindungen und
Stimmungen aus aufgerollt; diese bleiben unausgesprochen und
kommen im Text allenfalls indirekt zum Ausdruck. Statt dessen
werden allerlei Begebnisse der groflen und kleinen Geschichte
zusammengetragen, Objektiv-Faktisches aus Wissenschaft und
Technik, Wirtschaft und Verkehrswesen, politischem und
kulturellem Leben, einschlieBlich der zeitgendssischen Literatur.
Es geht um Entwicklungen und Begebenheiten, die nichts mit der
Person dessen zu tun haben, der da geboren worden ist, jedenfalls
nicht mehr als mit der jedes anderen, der seinerzeit das Licht der
Welt erblickte.

Einzig gegen Ende des Gedichts findet sich ein indirekter
Hinweis auf die Person dessen, der da spricht: 1886 ist
das ,,Geburtsjahr gewisser Expressionisten®; das schliet den
als Expressionisten bekanntgewordenen Benn mit ein. Aber
dessen individuelles Ich tritt auch hier nicht aus der Phalanx



derer hervor, die die Erfahrungen seiner Generation teilen, die
alle gleichermaBlen unter Verhiltnissen herangewachsen sind,
die den einen zum Vertreter einer inzwischen verbotenen, in
der ,,inneren Emigration® verschwundenen expressionistischen
Literatur hat werden lassen, den anderen, Wilhelm Furtwingler,
zum Staatsdirigenten des Dritten Reichs, einen dritten, den
expressionistischen Maler Oskar Kokoschka, zum Emigranten
und einen vierten, den Generalfeldmarschall von W., zu einem
groBen Kriegsherrn, den freilich bereits der Heldentod ereilt hat.

Und das alles wird in einer Sprache ausgebreitet, die
keineswegs auf intuitive, spontane Weise dem Seelenleben
des Autors entstromt, die weithin iiberhaupt nicht dessen
individuelles Idiom reprisentiert und die insofern auch nicht
unmittelbar von dessen innerer Befindlichkeit Zeugnis ablegen
kann. Vielmehr bedient sich Benn der unpersonlichen Sprache,
in der seinerzeit in den Zeitungen von alledem berichtet worden
ist, in der es sich in die 6ffentlichen Diskurse hinein objektiviert
hat. DaB er in der Tat auf die Zeitungssprache zuriickgreift,
wird in den Zeilen besonders deutlich, wo er die ,,Rubrik:
der Leser hat das Wort“ ins Spiel bringt. Die Sprache des
Gedichts ist weithin vorgeprigte Sprache, Sprache aus zweiter
Hand. Das Ich des Autors bringt sich vor allem in der Auswahl
und Zusammenstellung der Zeugnisse zur Geltung, in der Art
und Weise, wie er — um eine Wendung von Benn selbst
aufzunehmen — ,,zivilisatorische Realitdten® ,,auf Spalier zieht®,
wie er das zusammengetragene Material ,,montiert* (GBE 405).



Das lyrische Ich im 19. Jahrhundert

Solchen Montagegedichten,” die ohne das Wort ich®
auskommen, begegnen wir erst in der Moderne; sie sind
im 19. Jahrhundert noch voéllig undenkbar. Das Gedicht des
19. Jahrhunderts versucht iiberall und immer, in allen Belangen
ich zu sagen.

Ich weil3 nicht, was soll es bedeuten,
DabB ich so traurig bin;

Ein Mirchen aus alten Zeiten,

Das kommt mir nicht aus dem Sinn.8

Denk ich an Deutschland in der Nacht,
Dann bin ich um den Schlaf gebracht,
Ich kann nicht mehr die Augen schlief3en,
Und meine heiBlen Trinen flieBen.’

Das 19. Jahrhundert hat, wie sich bei Heine besonders
deutlich zeigt, kein Wort so oft und mit so gldubiger Inbrunst

7 Reinhold Grimm: Montierte Lyrik. In: GRM 8 (1958), S. 178-192. — Johannes
Ullmaier: Yvan Golls Gedicht ,,Paris brennt“. Zur Bedeutung von Collage, Montage
und Simultanismus als Gestaltungsverfahren der Avantgarde. Tiibingen 1995.

8 Heinrich Heine: Simtliche Schriften in zwdlf Bénden. Hrsg. v. Klaus Briegleb.
Miinchen Wien 1976. Bd. 1, S. 107.
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ausgesprochen wie das Wort ,,ich®; ich sagen zu diirfen, ist seine
groBite Lust, ich sagen zu miissen, seine grofite Last. Darin
vor allem diirften die Erfolge griinden, die im 19. Jahrhundert
einer Lyrik zuteil werden, die sich als liedhafte Lyrik zum
Medium einer subjektiv-erlebnishaften Ich-Aussprache gestaltet
hat. DaB} das Ich hier so groe Bedeutung erlangt, ist Ausdruck
der Individualisierung, wie sie untrennbar mit dem Prozel
der Modernisierung verbunden ist, jener Aufwertung alles
Individuellen, Personlichen, Subjektiven, die vor allem von der
Aufklirung des 18. Jahrhunderts vorangetrieben worden ist und
der gerade auch die Literatur Raum zu geben sucht, seitdem sie
sich als eine autonome Kunst versteht.

Die Lust und Last des Ich-Sagens erlebt im letzten Drittel des
Jahrhunderts bei dem Philosophen, der zum wichtigsten Mentor
der friithen Moderne werden sollte, bei Friedrich Nietzsche, einen
Hohepunkt, der sich kaum mehr {iberbieten 146t. Was diesen
Denker umtreibt, 148t sich seinen Texten bereits auf den ersten
Blick ansehen; offensichtlich kommt es ihm darauf an, moglichst
viele Sdtze zu bilden, in denen an moglichst vielen Stellen
ich gesagt wird. Nietzsches letzte Schrift ,,Ecce homo* (1888)
diirfte von allen Werken der Weltliteratur dasjenige sein, dessen
Text die groBte Ich-Dichte aufweist. In allen Belangen soll dem
Ich Geltung verschafft werden, nicht nur in der Kunst, die als
autonome Kunst dazu préidestiniert ist, sondern gerade auch in
den Bereichen, in denen ihm in der Regel eine untergeordnete
Rolle zugewiesen wird, und hier wiederum besonders in den



Fragen der Erkenntnis und der Moral. Eben darin diirfte einer
der Griinde fiir das ungeheure Echo zu sehen sein, das Nietzsches
Schriften an der Schwelle zur Moderne hatten; wer Nietzsche las,
der durfte mit ihm endlich einmal hemmungslos ich sagen.

Individualisierung und Problematisierung des Ichs

Am Ende des 19. Jahrhunderts konnte das nur als ein
Befreiungsschlag erlebt werden, denn es war inzwischen immer
schwieriger geworden, unbekiimmert ich zu sagen. Nicht als
hitte man frither im 19. Jahrhundert nicht auch schon seine
Probleme damit gehabt. Das Ich ist sich in eben dem Moment zum
Problem geworden, in dem das authentische Selbstsein zum Ma/3
aller Dinge wurde, also bereits tief im /8. Jahrhundert. Schon
in den Schriften des Autors, der als der wichtigste Vorkdmpfer
und Inbegriff des modernen Individualismus gilt, schon bei
Jean-Jacques Rousseau (1712—-1778) bringt sich ein Individuum
zur Darstellung, das sich als durch und durch problematisch
erlebt, das iiberdies mehr von Erfahrungen der ,,Entfremdung®
zu berichten hat als von Momenten authentischen Selbstseins.
Nicht umsonst sind die Worte, die zur Losung der ,Befreiung*
des Individuums geworden sind, ist das ,,Hast du’s nicht alles
selbst vollendet, heilig glithend Herz?“ aus Goethes ,,Prometheus®
vom Autor mit einem Fragezeichen versehen.

Dabei ist es im 19. Jahrhundert weithin geblieben. Das
Ich, das sich in dessen liedhafter Lyrik zu Wort meldet,



ist in der Regel ein angefochtenes Ich, eines, das fiir sein
Selbstsein zu kimpfen hat.'® Gegen Ende des 19. Jahrhunderts
nehmen die Probleme mit dem Selbstsein dann allerdings ganz
andere Ausmalle an, wachsen sie in eine Dimension hinein,
die die Frage aufkommen 148t, ob sie mit den Mitteln einer
liedhaften Lyrik tiberhaupt noch addquat zu gestalten seien.!!
Daf3 der moderne Individualismus dem Ich ein authentisches
Selbstsein verheifst, hat es nach und nach immer sensibler
fiir die Krifte und Mdchte werden lassen, die seiner ,freien
Selbstbestimmung “ entgegenstehen, die es von innen steuern und
von aufien begrenzen. Zugleich hat die moderne Wissenschaft
ein immer profunderes Wissen um diese Krifte und Michte
ausgearbeitet, hat sie aufgedeckt, in welchem Maf3e es von ihnen
»determiniert® ist, auch und gerade dort, wo es sich ihrer gar nicht
bewult wird.

So haben die moderne Biologie, Medizin und Psychologie
gezeigt, in welchem Malle das Ich in seinem Denken und
Handeln von inneren Kriften, von Trieben und Instinkten
gelenkt wird. Und so haben die moderne Philosophie,
Geschichtswissenschaft und Soziologie ein Bewulltsein davon
geschaffen, welche Macht die #ufleren Umstinde, die
geschichtlich-gesellschaftlichen Verhdilmisse tiber es haben, wie
sehr sie es in seiner Entwicklung befordern oder behindern,

10 Alfred Doppler: Der Abgrund des Ichs. Ein Beitrag zur Geschichte des poetischen
Ichs im 19. Jahrhundert. Wien u. a. 1985.

" Hiltrud Gniig: Entstehung und Krise lyrischer Subjektivitit. Stuttgart 1983.



ja schon in seiner Konstitution als Ich bestimmen. Da wurde
es fiir das Individuum immer schwieriger, an sich selbst und
an das zu glauben, was sich in seinem BewubBtseinsleben an
Vorstellungen regt, und das konnte natiirlich nicht ohne Folgen
fiir eine Literatur bleiben, die sich wesentlich als Sprachrohr des
Individuums verstand.

Das Ich zwischen Weltangst und Humor

Das Bewulitsein von der Macht des Unbewulten bereitet
sich im 19. Jahrhundert bereits allenthalben vor, aber es hat
hier noch keine Konsequenzen fiir die Form der literarischen
Rede, jedenfalls keine von grundstiirzender Bedeutung. Das Ich
bleibt mit seinen subjektiven Erlebnissen und Vorstellungen,
Gefiihlen und Stimmungen der Ausgangs- und Zielpunkt aller
literarischen Aktivitidten, so da3 auch die Probleme mit dem
Selbstsein hier noch immer auf subjektiv-erlebnishafte Weise
gestaltet werden. Das geschieht vor allem auf zwei verschiedenen
Wegen, zum einen indem sich in den Texten ein Ich zu Wort
meldet, dessen Lebensgefiihl von Weltangst oder ,,Weltschmerz*
bestimmt ist, und zum andern indem eine Selbstironie und ein
Humor kultiviert werden, die es dem Ich erlauben, zu seinen
Noten auf Distanz zu gehen.

Einer Weltangst begegnen wir vor allem in der Literatur
der Romantik, etwa bei Ludwig Tieck (1773-1853), E.
T. A. Hoffmann (1776-1822) und Joseph von Eichendorff



(1788-1857). Da treffen wir immer wieder auf Sprecher,
denen ihre Wahrnehmungen und Erlebnisse, ja ihr gesamtes
BewubBtseinsleben bis hin zu ihrer Selbstwahrnehmung sonderbar
briichig und fadenscheinig werden, so daf sie nach und nach von
einer namenlosen Angst ergriffen werden. Von einem Leben im
Zeichen des ,, Weltschmerz“ handelt die Literatur des Vormyirz,
handeln zum Beispiel Heinrich Heine und Georg Biichner
(1813-1837). Innenwelt und AuBenwelt, das Verlangen nach
authentischem Selbstsein und das Erfordernis der Anpassung
an die gesellschaftlichen Verhiltnisse lassen sich auf keine
Weise mehr zusammenbringen, so daB} ,Zerrissenheit“ und
Verzweiflung bis hin zur Todessehnsucht das Schicksal des
Individuums scheinen. Demgegeniiber weil} es sich allenfalls mit
den Mitteln einer fronie Luft zu verschaffen, die es ebensowohl
versteht, die Anspriiche der Gesellschaft auf Distanz zu stellen,
wie die Fixierung des Ichs auf sich selbst aufzubrechen und zu
losen. Und die Literatur des Realismus setzt bei ihren Versuchen,
die Probleme des Selbstseins zu gestalten, vor allem auf den
Humor. Er soll es dem Individuum erlauben, sich mit einem
Lachen iiber die ,,Grenzen der Menschheit“ zu erheben, wie
es sie zugleich an sich selbst und an seinen Mitmenschen
zur Kenntnis zu nehmen hat. Beispiele dafiir finden sich bei
Gottfried Keller (1819-1890), Theodor Fontane (1819-1898)
und Wilhelm Raabe (1831-1910).



Die Problematisierung des Ichs
in der modernen Literatur

In Phinomenen wie Weltangst und ,,Weltschmerz®, Ironie
und Humor bezeugt sich freilich, da3 die Auseinandersetzung
mit der Problematik des Selbstseins hier noch immer mit
literarischen Mitteln gefiihrt wird, die in einem subjektiv-
erlebnishaften Zugriff auf die Welt griinden. Das dndert sich
erst in den achtziger, neunziger Jahren des 19. Jahrhunderts, an
der Schwelle der Moderne; bis dahin hat sich die Vorstellung
von der Determiniertheit des Individuums auf eine Weise im
Bewulltsein der Menschen breitgemacht und festgesetzt, dal3
die Frage aufkommt, ob das Ich weiterhin als Dreh- und
Angelpunkt der literarischen Rede fungieren konne, ob so noch
eine Literatur moglich sei, die den Menschen etwas bedeuten
wiirde.'? Benns Gedicht auf das Jahr 1886 ist ein Beispiel fiir
eine Form des lyrischen Sprechens, die sich, wie sich d@uflerlich
bereits am Fehlen des Worts ,,ich* zeigt, entschieden von dem
subjektiv-erlebnishaften Ansatz gelost hat, die mit jenem Zweifel
Ernst zu machen versucht, in dem das Bewulitsein von der
Determiniertheit des Individuums kulminiert, mit dem Zweifel,
wdaf3 ich iiberhaupt etwas bin‘, dem Gefiihl, ,es geht nur etwas
durch mich hindurch*(GBP 469).

12 Klaus Wieland: Der Strukturwandel in der deutschsprachigen Lyrik vom
Realismus zur frilhen Moderne. Bonn 1996.



So ist das Gedicht in dem BewuBtsein geschrieben, daf3
sich das, was durch das Ich ,hindurchgeht”, keineswegs iiber
seiner subjektiven Zuwendung in Erlebnisse verwandeln werde,
die es sich als seinen ureigensten Besitz zurechnen konnte,
die es ihm ermdoglichen wiirden ,.etwas zu sein®; da3 es das
»Hindurchgehende* nur registrieren konne, als etwas, das es wohl
betrifft, das ihm aber unverfiigbar ist und mehr oder weniger
duBerlich bleibt. Demgemil bleibt Benns ,,lyrischem Ich“ (GBE
522) nichts anderes iibrig, als die ,,zivilisatorischen Realititen®,
die an seiner Wiege standen und die seinen Lebensweg
bestimmten, ,auf Spalier zu ziehen“. Dal} es sich dabei um
sehr unterschiedliche Momente handelt, um eine Pluralitit von
Wirklichkeiten, die sich durchaus nicht zu einem einheitlichen
Zusammenhang verbinden wollen, wird nicht verborgen, ja
die Form der Montage fiihrt dazu, dall sie in ihrer ganzen
Heterogenitit vor den Leser gebracht werden.

Um eine solche Sicht der Dinge gegen die iibermichtige
Tradition der subjektiv-erlebnishaften Dichtung durchzusetzen,
hat einer der wichtigsten Wegbereiter der dsthetischen Moderne,
Filippo Tommaso Marinetti (1876—1944), der fiihrende Kopf der
italienischen Avantgarde-Bewegung des Futurismus, die Parole
ausgegeben: ,,il faut détruire le je dans la littérature“— man muf}
das Ich in der Literatur zerstoren (F 285), eine Forderung, die
auch in Deutschland Gehor fand, vor allem in den Kreisen der
Expressionisten und Dadaisten, und hier wiederum besonders
bei Benn. Das aber bedeutet, dal die Vorstellung, ein Gedicht



entstehe gemdl der Maxime ,,ich singe, wie der Vogel singt®, fiir
ihn keine Geltung mehr hat: ,,Ein Gedicht entsteht iiberhaupt sehr
selten — ein Gedicht wird gemacht“ (GBE 505-506).

Ahnlich hat sich Benns Antipode Bertolt Brecht (1898—1956)
geduBert: ,,Ich schaue allerlei Leute krumm an, von denen mir
bekannt ist, (...) daB} sie singen, wie der Vogel singt, oder wie
man sich vorstellt, da3 der Vogel singt. (...) Davon, daf} sie
herumgehen und die Augen offenhalten, werden sie kaum genug
in Erfahrung bringen® (BS 987). Es bedarf weniger der subjektiv-
erlebnishaften Zuwendung eines Ichs als vielmehr des Riickgriffs
auf das Wissen, das die groffen Kollektive der Gesellschaft
zusammengetragen haben, das insbesondere die Wissenschaft
erarbeitet hat, wenn der Literatur ,.ein tieferes Eindringen in die
Dinge“ gelingen soll. Und bei Benn heifit es: ,,Der Lyriker kann
gar nicht genug wissen, er kann gar nicht genug arbeiten, (...) er
mulf sich orientieren“ (GBE 528), eine Forderung, der er selbst
zum Beispiel dadurch nachkommt, daf} er historische Quellen
wie die Zeitungen seines Geburtsjahrs befragt.

Die ,,Frage nach dem Ich*

Man darf sich freilich nicht tduschen; auch wo sich
das Ich nicht mehr in der Weise des ,, Ausdrucks®, der
subjektiv-erlebnishaften Ich-Aussprache zu Wort meldet, hort
es keineswegs auf, die Literatur zu beschiftigen. Zumindest
als ,der einmalige, ganz besondere, in jedem Fall wichtige



und merkwiirdige Punkt, wo die Erscheinungen der Welt sich
kreuzen, nur einmal so und nie wieder“!®* — so Hermann
Hesse (1877-1962) — als Ort eines ,Hindurchgehens®, als
Umschlagplatz von Welt ist es weiterhin der unentbehrliche
Ausgangs- und Zielpunkt der literarischen Rede. ,,Ein Gedicht
ist immer die Frage nach dem Ich“ (GBE 511) — dies sagt der
gleiche Benn, der sich an anderer Stelle zu dem Zweifel bekennt,
»dal ich iiberhaupt etwas bin®.

Das Gedicht auf das Jahr 1886 ist dafiir ein gutes Beispiel,
nimmt es sich damit doch das Geburtsjahr des Autors Benn
vor. Es sind die Verhiltnisse, unter denen dessen ,,einmaliges,
ganz besonderes, in jedem Fall wichtiges und merkwiirdiges* Ich
das Licht der Welt erblickte, was es zu fassen sucht, sind die
Determinanten, unter denen dieses Ich zu einem ,einmaligen,
ganz besonderen Punkt“ wurde, ,wo die Erscheinungen der
Welt sich kreuzen®. In diesem Sinne ist es iiberall in Benns
Gedicht prisent, obwohl es sich nicht mit dem Pronomen ,,ich“
zu Wort meldet, behilt es weiterhin zentrale Bedeutung fiir die
literarische Rede, wie sehr sich das Individuum auch immer
seiner Determiniertheit bewul3t werden mag. Und wie sollte es
anders sein! Der Prozef3 der Individualisierung ist ja mit dem
Anbruch des 20. Jahrhundert keineswegs beendet; er setzt sich
fort, und er nimmt dabei Formen an, durch die die Literatur
vor immer neue Herausforderungen gestellt wird und der sie mit

13 Hermann Hesse: Demian. In: ders.: Die Romane und die groflen Erzdhlungen.
Jubildumsausgabe. Frankfurt 1998. Bd. 3, S. 7.



immer anderen formalen Losungen zu entsprechen sucht.

1.2.2 Der Fortschritt, die ,,Macht
der Finsternis‘‘ und die Schonheit

Das Material der Montage in Benns ,,1886

Zu diesen neuen Formen gehort nun eben auch die
der Montage, wie sie Benn in ,,1886“ zum FEinsatz bringt.
Sachverhalte und Begebenheiten, die den verschiedensten
Bereichen des Lebens angehoren, werden, wie es scheint,
in beliebiger Abfolge aufgerufen und ohne ein Wort der
Vermittlung aneinandergereiht. Da ist zunidchst vom Wetter des
Jahres 1886 die Rede; das Gedicht hat also einen Beginn, den
man bei der dlteren Lyrik einen Natureingang nennt. Was dabei
an Naturerscheinungen benannt wird, kommt allerdings weniger
um seiner selbst willen in den Blick als vielmehr, weil es das
zivilisatorische Getriebe durcheinanderbringt, und von diesem
wird im folgenden ausschlieBlich gehandelt.

Die Parade der ,zivilisatorischen Realititen® beginnt mit
einem Theaterstiick des uns schon bekannten, von den Modernen
des Epigonentums geziehenen Paul Heyse, das intrikate familidre
Verwicklungen zum Gegenstand hat. Sodann ist von der
groen Politik die Rede, von der weltweiten Expansion
der Kolonialmichte England, Frankreich und RuBland; dann



von diversen Formen moderner Freizeitgestaltung, vom
Radfahren, Bergsteigen und von der Hundezucht; dann vom
Entwicklungsstand der deutschen Handelsflotte; dann von dem
iiberaus kultivierten, kunstbeflissenen Leben des russischen
Realisten Iwan S. Turgenjew (1818-1883), ein Leben, das
merkwiirdigerweise die Beschiftigung mit romantischer Musik
und der Dichtung des Romantikepigonen Viktor von Scheffel
(1826-1886) mit einbegreift — das soll wohl heiflen, dal3
der Realismus des 19. Jahrhunderts der Vorstellungswelt der
Romantik tiefer verhaftet gewesen sei, als er habe wahrhaben
wollen — dann von allerlei Entdeckungen der modernen
Biologie; dann vom Kampf nationalgesinnter Sprachpfleger
gegen Fremdworter, vom Ringen um ein LadenschluBgesetz
und vom Wahlkampf in Berlin; dann erneut von Literatur,
von einer Literaturkritik, die die Banalititen der Epigonen
mit den stiarksten Worten feiert, aber ohne jedes Gespiir fiir
das Neue ist, wie es sich in den Werken der Naturalisten
Emile Zola, Henrik Ibsen (1828-1906) und Gerhart Hauptmann
und des Symbolisten Gustave Flaubert (1821-1880), in dessen
Roman ,,Salammbd*“ (1863), anbahnt; und dann noch einmal von
der modernen Biologie, nunmehr in evolutionirer Perspektive.
Der SchluBpunkt wird mit einem Blick auf die boomende
Riistungsindustrie gesetzt, vertreten durch die prominentesten
franzosischen, deutschen und russischen Waffenschmieden, die
Firmen Schneider-Creuzot, Krupp und Putiloff.



Problematisierung der Schonheit

Das alles wird ohne jedes verbindende Wort hintereinander
aufgereiht, wird mit harten Schnitten ,montiert® wie die
Seiten einer Zeitung oder die Sequenzen eines Films. Gerade
dies wire einem Lyriker im /9. Jahrhundert niemals in den
Sinn gekommen. Sein Ziel war es, ein ,,organisches Ganzes*
zu schaffen, ein Gebilde, in dem sich alle Teile organisch
auseinander entwickeln und harmonisch aneinander anschliefen.
Diesem Ziel suchte er selbst dort nahezukommen, wo er von
einem zerrissenen Ich und einer auseinanderfallenden Welt
handelte. Eine bestimmte Grundstimmung, zum Beispiel die des
Weltschmerzes oder des Humors, ein bestimmter durchgingiger
Gemiits- und Seelenton sollte dafiir sorgen, daf} sich beim Leser
auch bei noch so disparater Motivik am Ende der Eindruck der
Einheit in der Vielheit, der Eindruck der Schonheit einstellte.

Von solcher Schonheit hat sich ein Vertreter der Moderne
wie Benn offensichtlich verabschiedet; die Welt, deren Bild
gezeichnet werden soll, und die Verfassung des Ichs, das sich
an ihm versucht, lassen es nicht mehr zu, daf} es sich zu einem
worganischen Ganzen“ gestaltet. ,Das Bewufitsein ertrigt im
Augenblick nur etwas, das in Bruchstiicken denkt“ (GBE 532).
Das soll freilich nicht heif3en, daf die Begriffe der Schonheit, des
worganischen Ganzen“ und des Subjektiv-Erlebnishaften fiir die
moderne Literatur iiberhaupt keine Bedeutung mehr hitten. Wie



Metrum und Vers, Reim und Strophe behalten auch sie ihren
Stellenwert; allerdings bezeichnen sie hier nur noch eine Option
neben anderen, finden sie sich hier in einem Umfeld wieder, das
auch andere Moglichkeiten der literarischen Rede kennt und in
dem sie sich im Vergleich mit diesen zu bewihren haben.

Die Montage und die Frage
nach dem ,,groflen Ganzen*

Freilich, so heterogen sich der Text von Benns Gedicht
auch présentiert und so hart er die ,,Erscheinungen der Welt*“
aufeinanderprallen 1a6t — im Zuge der Lektiire bekommen es
diese ,,Erscheinungen® dann doch miteinander zu tun, erwichst
aus dem Kaleidoskop von Aspekten, in denen die Welt des
Jahres 1886 aufgerufen wird, nach und nach dann doch
ein Gesamteindruck. Die Lesebewegung, das kontinuierliche
Fortschreiten von einem zum anderen, hat zur Folge, dal die
Motive im Horizont des Lesers miteinander reagieren, dal} sie
einander wechselseitig kommentieren und sich so zu einem
Gesamtbild der geschichtlich-gesellschaftlichen Verhiltnisse
zusammenschlieBen. !4

Wenn da zum Beispiel zunichst von einem Theaterstiick
berichtet wird, in dem die Heldin Selbstmord begeht, weil sie
nicht verkraften kann, da} ihr zukiinftiger Gatte dermaleinst

14 Karl Riha: Cross-Reading und Cross-Talking. Stuttgart 1971.



eine Affire mit ihrer Mutter gehabt hat, und im Anschluf3 daran
von den weltweiten Raubziigen der europidischen Kolonialmichte
gehandelt wird, so mag sich der Leser fragen, was das
Theater seinerzeit fiir einen Horizont gehabt habe. Was war
das fiir eine Literatur, die sich die apartesten Verwicklungen
und Seelenkonvulsionen einfallen lie, wihrend sich der
Imperialismus mit blutiger Faust den Globus unterwarf? Oder
er mag sich umgekehrt die Frage stellen, was eine so geartete
Weltpolitik letztlich fiir das Leben des Einzelnen bedeute,
inwieweit sie wirklich an es heran- und in es hineinreiche.

Und so dhnlich wird er auch bei dem nédchsten thematischen
Sprung reagieren: wihrend in der weiten Welt ein blutiger
Beutezug den anderen abloste, saBen in Berlin Menschen
tiber dem Statut eines Vereins fiir Radfahrer beisammen und
wurden hier Rassehunden Goldmedaillen umgehingt — wie
borniert muflite man sein, um angesichts der weltpolitischen
Lage mit derlei seine Zeit zu verbringen? Oder umgekehrt: kann
die Weltpolitik ein Grund dafiir sein, sich solcher harmlosen
Aktivitdten zu enthalten? Am Ende all der thematischen Spriinge
steht der Leser vor der Frage, wo seinerzeit der Ort gewesen
sei, an dem man sich ein Bewuftsein von dem aberwitzigen
Auseinanderlaufen der Dinge gab, wo man sich ihm stellte und es
mit ihm aufnahm. Die Literatur war offenbar noch nicht dieser
Ort, jedenfalls nicht die Literatur, die seinerzeit im Kulturbetrieb
den Ton angab.



Eine Diagnose der modernen Welt

Auf solche Weise versucht sich Benns Gedicht an einer
Bestandsaufnahme der Welt des Jahres 1886, und damit zugleich
an einer Diagnose der modernen Welt iiberhaupt. Mogen die
Details, die es benennt, auch andere sein als heute — das
Bild, das so entsteht, 146t eine Welt erkennen, wie sie auch
heute noch unser Leben bestimmt. Eine Wissenschaft, die
mit immer neuen Entdeckungen aufwartet und altgewohnte
Vorstellungen von Mensch und Welt infragestellt, eine Technik,
die immer weiter dimensionierte Handlungsmdglichkeiten
erschlieBt, die Globalisierung der Wirtschaftskreislaufe und
die kriegerischen Verwicklungen, die sie begleiten, das
MiBverhiltnis zwischen den globalen Problemen und dem
Klein-klein deutscher Provinzpolitik, die Kiimmerlichkeiten
des Alltags — ,Wadenkrimpfe“ — und der Versuch, sie
mit melodramatisch aufgedonnerten Freizeitaktivititen zu
kompensieren, die Stiirme im Wasserglas eines Kulturbetriebs,
der eine Vorliebe fiir das Mittelmall hat und allem wirklich
Neuen mit der Arroganz der Unsicherheit begegnet — das alles
ist uns nur allzu vertraut.

Vor allem erkennen wir in dem Bild, das Benn von der
Welt des Jahres 1886 zeichnet, das Moment wieder, das bis
auf den heutigen Tag und heute mehr denn je die Struktur
der Gesellschaft bestimmt: die institutionelle Differenzierung,



das Auseinanderfallen der Gesellschaft in Lebensbereiche, die
sich um ein bestimmtes Spezialinteresse herum organisieren
und gegen alle anderen Interessen abschotten. Eben in diesem
Nebeneinander der Lebensbereiche, wie sie dem Individuum im
Laufe seines Lebens, ja an jedem einzelnen Tag ein stindiges
Umsteigen von einem zum anderen abverlangt, haben die
Verfechter einer neuen Literatur eine zentrale Herausforderung
der Kunst in der Moderne erkennen wollen. Thnen geht es
im Grunde iiberall und immer um das ,,groe Ganze“, um
den grolen Zusammenhang jenseits der Spezialinteressen und
Sonderwelten. Und wo es ihnen nicht gelingt, sich ein Bild von
thm zu machen, da versuchen sie wenigstens, die Frage nach dem
~groflen Ganzen“offenzuhalten, so schwer es ihnen die modernen
Verhiltnisse auch machen mogen. Auch Benn versucht sich in
,,1886% letztlich an nichts anderem als an einem Gesamtbild der
modernen Welt, ein Versuch, dem die historische Lage der Jahre
1944/45 die Perspektive vorgibt.

Der Fortschritt, die ,,Macht der Finsternis‘
und der ,,schone Schein* der Kunst

Da ist auf der einen Seite der Fortschritt, ist die
Modernisierungsmaschine, die sich wie eine gewaltige
Dampfwalze immer weiter voranschiebt. Das zivilisatorische
Geschift steht in Bliite, die theoretische Durchdringung
und praktische Unterwerfung der Natur schreitet voran, die



Menschheit dehnt ihren Aktionsradius immer weiter aus und
weil} ihre Belange immer effizienter zu organisieren. Auf der
anderen Seite will iiber all dem Fortschritt aber die ,,Macht
der Finsternis* durchaus nicht weichen, ja sie scheint an dem
zivilisatorischen Geschift selbst mit beteiligt, auf eine Weise, die
sich immer weniger verbergen 14t, je moderner die Verhéltnisse
werden. Das deutet sich zunidchst in dem an, was von der
Politik der europidischen Kolonialméchte berichtet wird, einer
Politik, deren Anspruch es ist, die moderne Zivilisation in die
Welt zu tragen, und die in Wahrheit den Globus mit Krieg
und Ausbeutung iiberzieht, und es wird vollends am Schluf}
des Gedichts offenbar: ,Kapitalverdoppelung bei Schneider-
Creuzot, Krupp, Putiloff“. Eine Entwicklung ist im Gange, deren
innerste Triebkraft nicht die Menschheitsbegliickung ist, wie es
der Anspruch der Moderne ist, sondern die kriegerische Gewalt
und die auf eine grofle Explosion zusteuert.

Davon wollen die Menschen freilich nichts wissen, und an
diesem ihrem Nicht-wissen-Wollen ist die Literatur der Zeit
keineswegs unbeteiligt, jedenfalls nicht die vom Kulturbetrieb
favorisierte Literatur. Im Gegenteil: sie beschiftigt die Menschen
mit Scheinproblemen, versorgt sie mit einem ,,schonen Schein®,
der ihnen dabei hilft, sich iiber die wahren Probleme
hinwegzutduschen und sich einem naiven Glauben an den
Fortschritt hinzugeben. Allerdings melden sich 1886 schon
Stimmen zu Wort, die aus dem allgemeinen Konzert des
»Wohlklangs*“ herausfallen, kritische Stimmen wie die von



Tolstoj, von Zola, Ibsen und Hauptmann und von Flaubert. Aus
der Perspektive der Jahre 1944/45 ist klar: so ,,unerfreulich“ ihre
Werke auch fiir die Zeitgenossen gewesen sein mogen — es waren
sie, denen die Zukunft der Literatur gehorte. Und zugleich ist
klar: ihre Erfolge bei spiteren Generationen haben den Lauf der
Dinge nicht aufhalten, haben Katastrophen wie den Ersten und
Zweiten Weltkrieg nicht verhindern konnen.

Soweit Benn und sein Gedicht auf das Jahr 1886. Wie
immer man aus heutiger Sicht die Diagnose bewerten mag, die
er hier der modernen Welt stellt — es ist eine Diagnose, die
von den meisten der Autoren geteilt wurde, die die moderne
Literatur auf den Weg brachten. So schiitzten sie die Verhiltnisse
ein, unter denen sie antraten, so die Herausforderungen, mit
denen sie es aufzunehmen hitten. Insbesondere waren sie
wie Benn der Uberzeugung, daB die seinerzeit herrschende
Kunst und Literatur versucht hitte, einen ,,schonen Schein®
aufrechtzuerhalten, der durchaus an den Realititen der Moderne
vorbeigegangen und nichts anderes gewesen wire als eine einzige
grofe Liige. Und so machten sie sich auf, um mit dieser Kunst
und Literatur zu brechen und etwas Neues, von Grund auf
anderes zu versuchen, etwas, das der modernen Welt eher gerecht
wiirde und den Menschen die Augen fiir sie 6ffnen konnte.



2 Aufbruch in die Moderne

2.1 Programmatischer Modernismus

2.1.1 Der Begriff ,,modern‘

Griif Gott und Willkommen! Das Herz zum Grufe
Tut weit euch auf die Sommermuse;

Ja, seht mich nur an, gelehrte Herrn!

Thr mochtet wohl was Klassisches gern,

Allein, vom Scheitel bis zum Ful3e

Bin ich modern, modern, modern!

Ohne Kothurn und Tunika,

Steh ich, ein Médel von heute, da

Und laB mir mein Heute, mein Heute nicht nehmen,
Will mich in gar nichts Vergang’nes bequemen.
Heut leb ich und lieb ich und heut bin ich jung,
Dem Heute entatm’ ich Begeisterung.

Und ist auch ein Schimpfen

Und Naseriimpfen:

Wo ist denn die grof3e

Hellenische Pose,

Das Majestitische,

Donnerpathetische,



Und was man noch sonsten das Klassische nennt:
Das herzheille Heute ist mein Element.
Drum, was auch die Alten in Ehren gesungen,
Ich liebe die wagemutigen Jungen,

Die durch das bunte Heute schweifen,

Des Lebens lachende Blumen greifen

Und aus des Heute drohenden Schliinden
Sich Stufen zu neuer Helle griinden.

Sie lieb ich ganz und bin ihnen hold,

Zeig ihnen im Heute poetisches Gold:

In den Diisternissen

Sozialer Not,

Wo die Liebe zerrissen

Der Schrei nach Brot,

Wo ein Kdmpfen und Kriegen ohn Unterlal3,
Wo die Menschen spaltet ein grimmiger Haf3,
Wo allem Herzlichen, allem Schonen
Verzweifelt entgegengellt spottisches Hohnen:
Da will ich dem Schonen das Wahre versGhnen.
Im Wahren die Schonheit! so finden wir sie:
Die uralt neue, die Poesie.

Mit hellen Augen

Die Schonheit saugen,

An der keine Liige und Schminke klebt,
All-alles, was lebt,

Mit Herzblut trinken

Und aus in goldenen Schalen schenken.

Das ist es, wonach das Junge strebt,

Das sich enthoben den wurmigen Bénken



Der Formelnschule und Konvention,
Die aller Ehrlichkeit, allem Mute,

Die allem liebsehnsiichtigen Blute

Am Ende geworden papierener Hohn.
Natur! Natur! Dich wollen sie singen,
Tief ein in deine Klarheit dringen,
Durch Wolkengrauen

Und Nebelbrauen

Das warme Herz der Wahrheit schauen
Und wiedergebiren in neuem Sange,
Was unter Phrasenhiilsen versteckt,

Im Dornroschenschlafe, dornenumheckt
Verborgen gelegen allzulange; —

Zu neuem Lenze sei es erweckt! —

Es muf gelingen! Ich habe gelauscht
Wie’s auferstehungsgewaltig rauscht

In tausend jungen Herzen;

Es dringt heraus, es braust ans Licht,
Es achtet aller Feinde nicht

Und lacht in Werdeschmerzen.

Und wirft’s auch Blasen wirr und wild:
Es klart, es hellt sich doch das Bild,

Die Farben leuchten und gliihen.

Was jetzt noch im Keimen und Schwellen ist,
Aufbrechen wird’s in kurzer Frist,

Zu weitem, buntem Blithen! (MM 134-137)



Das Wort ,,modern‘ als Schlagwort

Mit diesen Versen wird am 13. Juli 1891 in Miinchen das
Sommerfest einer Vereinigung von Kiinstlern und Literaten
eroffnet, die sich soeben unter dem Namen ,,Gesellschaft fiir
modernes Leben® in das Vereinsregister der Stadt hat eintragen
lassen. Der Verfasser ist Otto Julius Bierbaum (1865-1910), ein
umtriebiger junger Autor, der stindig zwischen den Zentren
der Moderne im deutschen Sprachraum, zwischen Miinchen,
Berlin und Wien unterwegs ist. Er hat gerade eine neue
Zeitschrift gegriindet, der er den Namen ,,Modernes Leben*
gegeben hat, und er wird seinen Festprolog in einer Anthologie
verOffentlichen, die den Titel ,Moderner Musenalmanach* trigt.
Auch die ,,Gesellschaft fiir modernes Leben® hat schon eine
eigene Zeitschrift; sie hei3t ,,Moderne Blitter*.

Es ist unschwer zu sehen: das Wort ,,modern® hat um 1890
Konjunktur. Offenbar ist es in den kulturellen Debatten der Zeit
zu einem allgewaltigen Schlag- und Machtwort geworden, hat
es sich ein solches Renommee erworben, dafl man fiir seine
Projekte nichts Besseres tun kann, als sie unter seiner Flagge in
See stechen zu lassen. Auch Bierbaums ,,Sommermuse* kann es
gar nicht oft genug aussprechen: ,,Vom Scheitel bis zum Fuflle
bin ich modern, modern, modern®. Schon 1886 hat Arno Holz in
seinem ,,Buch der Zeit“ die Parole ausgegeben: ,,Modern sei der
Poet, modern vom Scheitel bis zur Sohle®“. Modern zu sein ist die



Losung all derer, die seinerzeit auf die Biihne des literarischen
Lebens dringen. Mit dem Alten, mit den Traditionen und
Konventionen der Kunst soll gebrochen werden, auch und gerade
mit denen, die unter dem Vorzeichen des ,Klassischen“ auf
die Gegenwart gekommen sind; etwas Neues soll auf den Weg
gebracht werden, das sich auf nichts anderes als das ,,Heute*
griindet und das der Kunst einen neuen Friihling, eine neue Bliite
bringen wird.

Die Forderung nach einem Neubeginn in der Kunst

In diesem Sinne steht der Wille zum Modernsein, steht
ein programmatischer Modernismus am Beginn der modernen
Literatur in Deutschland. Er weill sich bereits mit grof3er
Bestimmtheit zu bekunden, noch bevor eine Literatur Gestalt
angenommen hat, die den Namen modern wirklich verdient,
die mit neuen Themen und Formen aufwarten kann. Auch
Bierbaums Verse klingen ja noch recht konventionell; es sind
Verse, wie man sie aus der liedhaften Lyrik kennt, wenn sie sich
auch bereits der Liedstrophe entledigt haben. Und iiberhaupt:
wer seine Worte noch einer Muse in den Mund legt, der hat
sich vom ,,Klassischen“ noch nicht allzu weit entfernt. Was
dem programmatischen Modernismus seine Selbstsicherheit
verleiht, sind zunédchst noch keine eigenen Leistungen, ist nicht
mehr als die Uberzeugung, daf3 die alte Kunst und Literatur
abgewirtschaftet habe, dal} mit ihr in der ,,neuen Zeit“ nicht mehr



viel anzufangen sei und daf} deshalb mit ihr gebrochen werden
miuisse.

Dieses Pathos des Neuanfangs ist nun in der Tat etwas
Neues, und zwar etwas vollig Neues, etwas, das es so in der
Geschichte der Kunst noch nicht gegeben hat. Natiirlich hat es
der Kunst auch in fritherer Zeit nicht an Innovationen gefehlt,
doch sind diese in der Regel aus dem Studium ilterer Kunst
erwachsen, als Versuche, das von den Vorgingern Geschaffene
weiterzuentwickeln, es zu iiberbieten, mit anderem zu verbinden
oder in eine Richtung zu treiben, an die noch niemand gedacht
hat. Nun will man ganz und gar mit der Uberlieferung brechen,
will man eine ,,Stunde Null“ herbeifiihren, die alle dltere Kunst
aus dem Blick entfernt und einen volligen Neubeginn moglich
macht.

Zur Geschichte des Begriffs ,,modern‘‘

Der Begriff, um den sich das Streben nach dem
voraussetzungslos Neuen kristallisiert, der der Modernitit, ist
selbst freilich alles andere als neu; immerhin erfihrt er nun
eine Um- und Neudeutung, die durchaus aufschluBreich fiir
die Verdnderungen an der Schwelle zur Moderne ist. Das
Wort ,modern® ist eine Schopfung bereits des Mittelalters,
ein Kunstwort mittelalterlicher Theoriebildung, abgeleitet vom
lateinischen ,,modo®, zu deutsch ,eben, gerade, vor kurzem®,
und eingefiihrt als Gegenbegriff zu lateinisch ,antiquus®,



deutsch ,einstig, friiher, alt, altertiimlich“. Dementsprechend
begegnet es durch die gesamte Neuzeit hindurch und bis weit
ins 19. Jahrhundert hinein fast ausschlieBlich als Teil der
Dichotomie antik — modern, wie sie vor allem dazu diente, die
Kultur des neuzeitlichen Europa mit der der alten Griechen und
Romer zu vergleichen. Seit der Renaissance, seit den Zeiten des
friihneuzeitlichen Humanismus hat dieses Europa seine eigenen
Moglichkeiten ja in einer permanenten Auseinandersetzung mit
der Hinterlassenschaft der Antike entwickelt, in allen Bereichen
der Kultur, ganz besonders aber in Kunst und Literatur.

So bildet das Begriffspaar antik — modern etwa das Riickgrat
jener europaweiten Debatte, die von 1670 bis 1830, von der
franzosischen Klassik bis zur deutschen Klassik und Romantik,
alles Nachdenken iiber Literatur bestimmte, der ,,Querelle des
Anciens et des Modernes®, des Streits zwischen denen, die die
Kunst und Kultur der Antike fiir uniibertrefflich hielten, und
denen, die den Werken der Neuzeit eigentiimliche, besondere
Qualitédten zusprachen, von denen die Antike noch nichts gewuf3t
habe. Beide Parteien zielten mit ihren Uberlegungen freilich
gleichermalien auf eine Literatur, die sich an antiken Vorbildern
schulte; auch die ,,Modernes“ konnten und wollten sich eine
Literatur noch nicht vorstellen, die gar nichts von den Alten
hitte, die nichts als modern und dennoch grof3e Kunst und schén
ware.

Das #ndert sich erst um die Mitte des 19. Jahrhunderts, und
zwar zunichst in Frankreich, im Kreis um Charles Baudelaire



(1821-1867), wovon gerade dessen Umgang mit dem Begriff
»modern* Zeugnis ablegt. Baudelaire gilt weithin als der erste
moderne Dichter, wohl zu Recht, jedenfalls soweit sich eine
historische Entwicklung wie der Ubergang zur Moderne an
einer einzelnen Person festmachen 146t. Bei ihm beginnt der
Aufstand gegen den Historismus und den Kult der Klassik, der
seinerzeit wie in Deutschland, so in den meisten Lindern
Europas die Szene beherrschte, beginnt die Abkehr von dem,
was er ,,Eklektizismus“ nennt. In diesem Zusammenhang macht
er von dem Begriff des Modernen auf eine Weise Gebrauch,
iber der er sich mehr und mehr von seinem altgedienten Pendant
»antik“ 10st und eine von diesem unabhingige, eigenstindige
Bedeutung annimmt — ein markantes Indiz dafiir, dal die
Literatur allméhlich aufhort, sich iiber den Bezug zum Erbe der
Antike zu definieren.!?

I faut étre absolument moderne®,'® hei3t es bald schon bei
Arthur Rimbaud (1854-1891), einem Autor aus der Schule von
Baudelaire. Der Kiinstler der Gegenwart soll absolut modern
sein, nicht nur relativ modern, nicht nur modern im Vergleich
mit dem Erbe der Antike und den Begriffen von Kunst und
Schonheit, die in thm beschlossen sind. Die Literatur soll sich

15 Hans Robert JauB: Literarische Tradition und gegenwirtiges Bewultsein der
Modernitit. In: ders.: Literaturgeschichte als Provokation. Frankfurt 1970, S. 11—
66. — Hans Ulrich Gumbrecht: Modern, Modernitit, Moderne. In: Otto Brunner u. a.
(Hrsg.): Geschichtliche Grundbegriffe. Bd. 4. 2. Aufl. Stuttgart 1997, S. 93-131.

16 Arthur Rimbaud: Une saison en enfer (Eine Zeit in der Holle). In: ders.: Simtliche
Dichtungen. Franzosisch und Deutsch. Reinbek 1963, S. 204-245, hier S. 242.



ohne Wenn und Aber auf den Boden der modernen Welt
stellen, soll ithre Themen und Formen ausschlieBlich im Blick
auf die Gegenwart entwickeln und aufhoren, nach der Kunst
der Vergangenheit zu schielen, sich an deren Vorstellungen von
Kunst und Schonheit zu messen. In eben diesem Sinne heil3t es
dann auch bei Bierbaum:

Will mich in gar nichts Vergangnes bequemen,
Heut leb ich und lieb ich und heut bin ich jung,
Dem Heute entatm’ ich Begeisterung.

Von Renaissancen zu Avantgarden

Uns sind diese Vorstellungen inzwischen bestens vertraut, ja
sie sind bis heute so selbstverstandlich geworden, dall wir zu der
Annahme neigen, alle Kunst sei seit jeher darauf ausgegangen,
mit Traditionen und Konventionen zu brechen, die Macht
der Gewohnheit auszuhebeln und die iiberkommenen Formen
zu sprengen. Doch das ist keineswegs der Fall; der Ruf der
ersten Modernen nach einem radikalen Neuanfang ist seinerzeit
etwas durchaus Neues gewesen. Bis weit ins 19. Jahrhundert
hinein, bis zur Klassik und zu deren Epigonen sind es vor
allem Renaissancen, die den Entwicklungsgang von Kunst und
Literatur bestimmen, ist es wesentlich eine immer wieder
neu und anders in Angriff genommene Auseinandersetzung



mit dem Erbe der Antike, wodurch Neues in die Welt
kommt, und seit der Priromantik des 18. Jahrhunderts dann
zusitzlich auch noch die Auseinandersetzung mit dem Erbe
des Mittelalters. Nun beginnen Avantgarden die entscheidenden
Impulse zu setzen, Bewegungen, deren Protagonisten gerade
nicht mehr zuriickschauen und das Gesprich mit den Gréen
der Vergangenheit suchen, die vielmehr ,,absolut modern® sein
wollen, die mit der Vergangenheit brechen und einzig von den
Gegebenheiten der modernen Welt aus Neues schaffen wollen.
In der Moderne sind es nicht mehr Renaissancen, sondern
Avantgarden, die den Gang der Dinge bestimmen.

2.1.2 Kritik am Epigonentum

Deutschland im Bann der Modernisierung

Dal} sich die Generation, die in den achtziger, neunziger
Jahren des 19. Jahrhunderts die Biihne der Literatur betrat,
einem solchen programmatischen Modernismus verschrieb,
ist unschwer zu verstehen. Deutschland erlebte im letzten
Drittel des Jahrhunderts, in den sogenannten Griinderjahren,
einen Modernisierungsschub, wie ihn die Welt noch nicht
gesehen hatte; damals sprach man freilich noch nicht von
Modernisierung, sondern von Fortschritt. Die Wissenschaften
entwickelten sich auf eine Weise, die es ihnen erlaubte,



mit einer stindig wachsenden Zahl von Entdeckungen und
Erkenntnissen aufzuwarten und von ihnen aus an das Zeichnen
eines neuen Welt- und Menschenbilds zu gehen. Zugleich
schufen sie mit ihren Neuerungen die Grundlage fiir eine
Ingenieurskunst, die auf breiter Front den Ubergang zur
technisch-industriellen Produktionsweise ins Werk setzte und
damit nicht nur der Arbeitswelt, sondern siamtlichen Bereichen
des gesellschaftlichen Lebens ein neues Gesicht gab. Ja es
bildeten sich nun vollig neue Lebensrdume heran, so zum
Beispiel die Welt der modernen Grofistadt. Und das Verkehrs-
und Kommunikationswesen wuchs in eine Dimension hinein,
die iiber den gewohnten Lebensrdumen den Horizont der
Globalisierung aufgehen lieB3. Die ganze Welt schien eine andere
zu werden, nur die Kunst schien so weitermachen zu wollen
wie bisher, schien sich weiterhin in den Bahnen bewegen zu
wollen, die ihr durch die Traditionen der abendlindischen Kunst
vorgezeichnet waren.

Literatur zwischen Klassik und Moderne

Zwar gab es seit den fiinfziger Jahren schon eine Literatur,
die sich zum Realismus bekannte, und das war eine Literatur,
die sich bewuf3t in der Gegenwart, auf dem Boden der modernen
Welt angesiedelt hatte. Doch hatte man deshalb nicht aufgehort,
auf die Goethezeit zuriickzublicken, ja in gewisser Weise war
deren Literatur pridsenter denn je, galt sie inzwischen doch



allgemein als klassisch, und das heif3t: als uniibertreffliches,
in alle Zukunft unentbehrliches Vorbild aller wahren Kunst.
Das aber bedeutete, daf} das literarische Leben auch zu Zeiten
des Realismus noch immer im Bann der abendldndischen
Kunsttradition stand. Die Literatur der Goethezeit hatte sich
ja wesentlich in der Auseinandersetzung mit dieser Tradition
entwickelt, hatte insbesondere noch immer auf den Dialog mit
der Antike gesetzt; wer sich an ihr orientierte, blieb mithin ein
Gefangener der Uberlieferung.

Auch den Realisten selbst war es nicht wirklich gelungen,
aus dem Bannkreis der Tradition herauszutreten, denn auch
sie begriffen sich noch immer als ,,Epigonen“ der ,,Goetheschen
Kunstperiode“ (Heine), als Nachgeborene, die den groBen
Vorgédngern nicht das Wasser reichen konnten. Und das hatte
zur Folge — so sahen es jedenfalls die Modernen — daf} sie
immerzu auf Kompromisse zwischen den Anforderungen der
Gegenwart und der iiberkommenen Kunstiibung ausgingen,
Kompromisse, die, wie den Modernen schien, der Literatur
nicht recht bekommen waren, faule Kompromisse, die es weder
erlaubt hatten, der modernen Welt schonungslos ins Auge zu
sehen, noch die Schonheit der alten Kunst wiederzubringen,
so da} Wahrheit und Schonheit gleichermalen auf der Strecke
geblieben waren.



Abrechnung mit den ,,Epigonen*

Wenn sich die Modernen der ersten Stunde auch in vielem,
fast in allem uneins waren — denn die einen gingen auf einen
Naturalismus, die anderen auf einen Symbolismus aus — in einem
stimmten sie iiberein: mit dem ,,furchtbaren Epigonenschweif
der Antike® (M. G. Conrad) sollte ein- fiir allemal Schluf}
sein (MM 143). Und Epigonen waren fiir sie fast alle Autoren
der dlteren Generation, einschlieBlich der Realisten — nicht
vollig zu Unrecht, insofern sich die Realisten, wie angedeutet,
als Epigonen der ,,Goetheschen Kunstperiode“ gesehen hatten
und diese Selbsteinschidtzung in ihren Werken ihre Spuren
hinterlassen hatte, doch auch nicht ganz zu Recht, da sie
sich sehr viel entschiedener und griindlicher auf die modernen
Verhiltnisse eingelassen hatten, als die Modernen wahrhaben
wollten. Entschlossene Revolutionire pflegen sich freilich nicht
lange mit derartigen Differenzierungen aufzuhalten.

»Epigonen‘

Und richtend wird es euch entgegendréhnen:

,» Verfluchte Schar von Gegenwartsveréchtern!
Gewandelt seid ihr zwischen den Geschlechtern,
Den Vitern fremd und fremd den eignen Sohnen;



Thr schwanktet kléglich zwischen den Verfechtern
Von neuen Farben, neuen eignen Tonen,

Von neuem Zweifeln, Suchen, Lachen, Stohnen,
Und zwischen des Ererbten starren Wichtern.

In Unverstehen seid ihr hingegangen
Durch aller Stiirme heilig groles Grauen,
Durch aller Farben glithend starkes Prangen

In taubem Horen und in blindem Schauen:
All Eines ist der Anfang und das Ende,
Und wo du stehst, dort ist die Zeitenwende!“ (HGW 1, 119)

Als Hugo von Hofmannsthal (1874-1929) 1891, in dem
gleichen Jahr, in dem Bierbaum mit seinem Prolog vor das
Miinchner Kiinstlerfest trat, dieses Gedicht schrieb, war er
gerade einmal siebzehn Jahre alt — ein Wunderkind der
modernen Literatur wie vor ihm etwa auch Rimbaud. Wie
diesem erlaubte es ihm seine Jugend, besonders energisch
mit der Vitergeneration abzurechnen. Wenn er deren Literatur
als epigonal brandmarkt, so zielt damit auch er auf das
KompromiBlerische ihrer Kunst, darauf, dall sie sich nicht
zwischen dem ,,Ererbten* und ,eignen Tonen*hitten entscheiden
konnen und daf sie deshalb zwischen beiden Seiten auf eine
Weise herumlaviert hitten, mit der sie weder der Kunst der
Vergangenheit noch den Anforderungen der Gegenwart gerecht



geworden wiren, ja letztlich nicht mehr zum Ausdruck gebracht
hitten, als daB sie beides nicht wirklich begriffen, beidem mit
gleich grolem ,,Unverstehen® gegeniibergestanden hitten.

Demgegeniiber fordert er eine Kunst, die sich klarmacht,
da} sie an einer ,Zeitenwende“ steht, und sich zu einem
Ort gestaltet, an dem die Konflikte dieser ,Zeitenwende*
ausgetragen werden, an dem ebensowohl das von den ,,Stiirmen®
der Zeit ausgeloste ,,heilig groe Grauen® wie das ,,gliihend starke
Prangen® der ,,neuen Farben“, ebensowohl das Bedrohliche wie
das Faszinierende der neuen Zeit zur Geltung kommen. Mit dem
halbherzigen Lavieren zwischen Altem und Neuem soll ein fiir
allemal Schluf} sein.

Von diesem Standpunkt aus mufl sich freilich auch
Hofmannsthals Gedicht kritische Fragen gefallen lassen. Es
bedient sich der Form des Sonetts, also einer iiberkommenen
Form, ja der Form, die der Inbegriff des Traditionellen in der
Lyrik ist. Und {iiberdies bewegt es sich dabei innerhalb des
thematischen Spektrums, das durch die Tradition vorgezeichnet
ist; denn spitestens seit der Romantik galt das Sonett
als eine Form, die besonders geeignet fiir die Gestaltung
kunst- und literaturtheoretischer Inhalte sei, und um eine
Standortbestimmung von Kunst und Literatur geht es ja auch
bei Hofmannsthal. Hat er seinen neuen Wein also nicht in
einen alten Schlauch gegossen, so wie Bierbaum den seinen
in dem Miinchner Festprolog? Immerhin hebt sich die Form
des Sonetts vorteilhaft von der seriellen Liedproduktion der



Epigonen ab. Zudem ist sie inzwischen zum Ausgangspunkt
einer eigenen Tradition der Moderne geworden, ist sie doch eine
Lieblingsform von Baudelaire und seiner Schule gewesen. Wie
immer man Hofmannsthals Griff zum Sonett deuten mag —
so oder so wird deutlich, daB3 es gar nicht so einfach war,
mit der Uberlieferung zu brechen und den Salto mortale aus
der abendldndischen Kunsttradition in eine voraussetzungslose
Gegenwart zu vollfiihren, jedenfalls nicht so leicht, wie es
hochgemute Modernisierungsprogramme scheinen lieBen.

Vom Epigonentum zu ,,neuen eignen Tonen‘

Das vordringliche Anliegen der ersten Generation von
modernen Autoren ist es, dem Epigonentum mit seinen faulen
Kompromissen zwischen dem Alten und dem Neuen zu
entkommen, und dies um so mehr, als die meisten von ithnen
selbst als Epigonen, ja als Epigonen von Epigonen begonnen
haben. Das gilt etwa auch fiir den Autor, der mit dem
Skandalerfolg seines Dramas ,,Vor Sonnenaufgang“ 1889 dem
Naturalismus in Deutschland zum Durchbruch verhalf, und mit
ihm der modernen Literatur iiberhaupt, fiir Gerhart Hauptmann
(1862-1946),"" und es gilt fiir ihn sogar in besonderem Mafle.
Seine Anfinge zeigen ihn nicht nur als einen von vielen im
»Epigonenschweif der Antike*; mit dem Drama ,Germanen

17 Peter Sprengel: Gerhart Hauptmann. Epoche, Werk, Wirkung. Miinchen 1984.



und Romer*“ (1881/82) und dem Epos ,,Promethidenlos* (1885)
présentiert er sich als ein Autor, der so sehr den Traditionen von
Klassik und Romantik verhaftet ist, daf} er selbst noch von den
Errungenschaften des Realismus unberiihrt geblieben ist.

Hohe- und Wendepunkt dieses durch und durch epigonalen
Start ups ist ein Studienaufenthalt in Rom, dem Mekka
des Klassizismus, in den Jahren 1884/85. Hauptmann, der
es zundchst sowohl mit der Bildenden Kunst als auch
mit der Literatur versucht hat, hofft, auf dem ,klassischen
Boden“ (Goethe) Roms entscheidende Schritte in seiner
Entwicklung als Bildhauer tun zu konnen. Nach seinem eigenen
Zeugnis hat er die meiste Zeit mit der Arbeit an einer
monumentalen Plastik zugebracht, die Arminius gewidmet
war, jenem Mustergermanen des altromischen Historikers
Tacitus, dem die nationalromantische Bewegung die Rolle eines
ersten deutschen Nationalhelden zugewiesen hatte. Als die
zentnerschwere Statue tiber Hauptmann zusammenbricht, weil
er in seinem idealischen Schwung den Gesetzen der Schwerkraft
nicht die gebiihrende Beachtung geschenkt hat — ein Malheur,
das einem Dichter nicht passieren kann — kommt es zur
Krise. An deren Ende stehen Uberlegungen, die Hauptmann in
,Das Abenteuer meiner Jugend*“ (1937) im Riickblick wie folgt
rekonstruiert hat:

Man wird sich erinnern, wie man mich bedréngt hatte

mit der Prophezeiung eines rettungslosen Epigonentums.
Hatte doch der famose Gervinus gesagt, das Kapitel der



Poesie in Deutschland sei durch Goethe ganz und gar
abgeschlossen. Diesen Irrwahn, der meinen Weg wie eine
Mauer versperren wollte, hinwegzurdumen, miihte mein
Geist sich Tag und Nacht. Ich sah wohl das Epigonentum,
sah alle die unfruchtbaren Nachahmer und griibelte nach
tiber die Ursachen ihrer Unfruchtbarkeit. War ich nicht auch
auf dem besten Wege dazu?

Da leuchtete mir am Himmel ein Piinktchen auf wie
ein Stern. Wenn du ein alter Mann geworden bist, und
du hast ein Leben lang den groBen Dichtern und ihren
Hohenprodukten nachgestrebt, so wirst du vielleicht einmal
etwas ganz von ihnen Verschiedenes, etwas unmittelbar
Erdnahes hervorbringen.

Weiter im Anschluf} hieran, also dieser verstiegenen
Hoffnung verbunden, kam es mir vor, als ob alle Epigonen
und auch wir den Boden unter den Fiilen verloren hitten.
Die Dichtwerke reihten sich horizontal, meinethalben
wie Perlen an einem Faden sich reihen. Eine vertikale
Ausdehnung hatten sie nicht. Bildlich gesprochen: sie
hingen und saugten einander aus wie Vampire, statt wie
Bédume getrennt zu stehen und Nahrung mit einem gesunden
Wurzelsystem aus der Erde zu trinken.

Wie steht es mit dir nun? fragte ich mich.

Auch du bist ins Himmelblaue entriickt und hast
hochstens einige kurze Luftwurzeln. Ob sie die Erde jemals
erreichen und gar in sie eindringen kénnen, weilit du nicht.

Jetzt aber hatte ich plotzlich die Kiihnheit, nach allem
Profanen, Humus- und Diingerartigen um mich zu greifen,
das ich bisher nicht gesehen, weil ich es nicht fiir wiirdig



erachtet hatte, in Bereiche der Dichtkunst einzugehen. Und
abermals wie im Blitz erkannte ich meine weite und tiefe
Lebensverwurzelung und daf} es ebendieselbe sei, aus der
mein Dichten sich nidhren konne. (...)

So und nicht anders verlief der innere Zauber, der mich
zu einem gesunden, verwurzelten Baum machte.

Und als ich ,Die Macht der Finsternis“ von Leo
Tolstoi gelesen hatte, erkannte ich den Mann, der im
Bodenstindigen dort begonnen, womit ich nach langsam
gewonnener Meisterschaft im Alter aufhoren wollte.

Und wie man eine Statue, die auf dem Kopf steht, auf
die FiiB3e stellt, so war es mir klar, daf} ich mit der Scholle
und ihren Produkten sogleich mein Werk beginnen miisse,
statt im Alter es zu vollenden.

Was ging das Geschwitz vom Naturalismus mich an?
Aus Erde ist ja der Mensch gemacht, und es gibt keine
Dichtung, ebensowenig wie eine Bliite und Frucht, sie sauge
denn ihre Kraft aus der Erde!

Dieser Gedanke stand kaum gefestigt in mir, als ich
aus einem Borger, ja Bettler, ein recht wohlsituierter
Gutsbesitzer geworden war. 8

Die Wende kommt mit der Einsicht in den epigonalen
Charakter der eigenen Versuche und der Kultur, die zu solchen
Versuchen verleitet hat, kommt mit dem Begreifen dessen,
was Epigonentum heifit. Die Basis des Epigonentums ist ein
Kult des Klassischen, hier der zur Deutschen Klassik verkliarten

18 Gerhart Hauptmann: Das Abenteuer meiner Jugend. Frankfurt Berlin 1993,
S. 716-718.



»Goetheschen Kunstperiode®, der sich dank der Arbeit von
Literarhistorikern wie Georg Gottfried Gervinus (1805-1871)
bis zum ,Irrwahn® gesteigert hat, der ndmlich dazu gefiihrt
hat, daB sich die Literatur ganz in ihre eigene Uberlieferung
eingeschlossen und gegen die Lebenswirklichkeit um sie herum
abgeschottet hat, dal} sie diese Lebenswirklichkeit, die doch
das einzige ist, wovonher ein Autor auf originelle, personliche
Weise produktiv werden kann, als ,,profan® und ,,der Dichtkunst
unwiirdig“ abgetan hat, um nur noch mit dem Erbe der
Klassik, mit Angelesenem und Anempfundenen, ,Erborgtem®
und ,,Erbetteltem® zu wirtschaften. In dem Moment, in dem
der Autor erkennt, daf3 er mit der eigenen Lebenswirklichkeit
einen Stoff in Hidnden hilt, der sehr wohl ,der Dichtkunst
wiirdig“ ist, weil er alles in sich begreift, was Menschenleben
und Menschenschicksal ausmacht, und der es iiberdies so in sich
begreift, da} es ihm unmittelbar, auf lebendige, die Sinne und
das Gefiihl ansprechende Weise zugénglich ist — in eben diesem
Moment ist der Bann gebrochen.

Hauptmann faB3t die Sphére, mit der seine literarische Arbeit
tiber dem Innewerden seiner ,tiefen Lebensverwurzelung“ in
Fiihlung gekommen ist, in Wendungen wie ,,Boden®, ,,Erde“ und
»Scholle, ,,Humus* und ,Diinger®, doch ist das, wie er eigens
hervorhebt, nur ,,bildlich gesprochen®. Er zielt damit keineswegs
auf die Natur und das Landleben, sondern auf die Lebenswelt des
modernen Menschen, auf die Realititen des modernen Lebens.
Daran lassen die Werke, die auf die Wende folgen, keinen



Zweifel. Das erste Ergebnis der Neuorientierung ist das schon
erwidhnte ,,soziale Drama“ ,, Vor Sonnenaufgang®, und das fiihrt
auf einen zentralen Schauplatz der industriellen Revolution in
Deutschland, einen, den Hauptmann aus eigener Anschauung
kennt, in das schlesische Kohlerevier; es fiihrt mithin an einen
Brennpunkt des sozialen Wandels, in Worten Bierbaums: in die
,Diisternisse sozialer Not“.

Bekenntnis zur neuen Zeit

Klarer als in Hauptmanns Bericht spricht sich die Ausrichtung
der neuen Literatur auf die ,zivilisatorischen Realititen® der
Moderne in den programmatischen AuBerungen des Autors aus,
dem Hauptmann ,,Vor Sonnenaufgang“ gewidmet hat, bei Arno
Holz (1863-1929), etwa in dem poetologisch-programmatischen
Gedicht ,,Zum Eingang“, mit dem Holz sein ,,Buch der Zeit“
(1886) eroffnet. Das Ziel, ,unter allen Epigonen (...) der
allerletzte* zu sein, das gleich in der ersten Strophe formuliert
wird, riickt auch bei Holz in eben dem Moment in greifbare
Nihe, in dem er sich seiner ,.tiefen Lebensverwurzelung“ in der
modernen Welt bewuf3t wird, in dem er ndmlich erkennt, daf3 es
einzig die ,,junge Zeit® ist, die ihn zum Dichten animiert, auch
wenn es eine ,,Zeit aus Blut und Eisen® ist. Aber auch so, ja
gerade so spricht sie seine Sinne und sein Herz an, setzt sie seine
Phantasie in Gang — etwas, das die Epigonen von Klassik und
Romantik fiir unmoglich gehalten haben.



Mir schwillt die Brust, mir schlidgt das Herz
und mir ins Auge schieB3t der Tropfen,

hor ich dein Himmern und dein Klopfen
auf Stahl und Eisen, Stein und Erz.

Die poetische Welt der Epigonen hingegen, all die Verse

(v)on Wein und Wandern, Stern und Mond,
vom ,,Rauschebichlein®, vom ,,Blauveilchen®,
von ,,KiiBmichmal“ und ,, Warteinweilchen®,
von Liebe, ,,die auf Wolken thront“(,)

lassen ihn kalt. Nicht nur, da}3 sie von den Hot Spots des
modernen Lebens wegfiihren, man hort ihnen auch an, daf} sie
nicht authentisch sind, dal3 es sich bei ihnen um ,,lingst ergossene
Ergiisse“ handelt, um ,alte taube Niisse* und ,,aufgewidrmten
Sauerkohl®.

Nein, mitten nur im Volksgewiihl,
beim Ausblick auf die groen Stidte,
beim Klang der Telegraphendrihte
ergieft ins Wort sich mein Gefiihl.

Dann glaubt mein Ohr, es hort den Tritt
von vorwarts riickenden Kolonnen,

und eine Schlacht seh ich gewonnen,
wie sie kein Feldherr noch erstritt (...)



— die grof3e Schlacht des Fortschritts.

Denn siif} klingt mir die Melodie

aus diesen zukunftsschwangern Tonen;
die Himmer senken sich und dr6hnen:
Schau her, auch dies ist Poesie!

Sie kehrt nicht nur auf ihrem Gang
in Wilder ein und Wirtshausstuben,
sie steigt auch in die Kohlengruben
und setzt sich auf die Hobelbank.

Auch harft sie nicht als Abendwind

nur in zerbrockelten Ruinen,

sie treibt auch singend die Maschinen
und pocht und hdmmert, niht und spinnt.

Sie schaukelt sich als schwanker Kahn

im blauen, schilfumkrinzten Weiher,

sie schlingt den Dampf ums Haupt als Schleier
und saust dahin als Eisenbahn.

Von nie geahnter Kraft geschwellt,
verwarf sie ihre alten Kriicken,

sie mauert Tunnels, zimmert Briicken
und pfeift als Dampfschiff um die Welt.

Ja, Wunder tut sie ohne Zahl,



sie lindert jegliches Verhéingnis,
sie setzt den FuB selbst ins Gefingnis
und speist die Armut im Spital.

Wohl wars der Himmel, der sie schuf,
doch heimisch ward sie ldngst auf Erden;
drauf immer heimischer zu werden,

ist ihr ureigenster Beruf.!®

Die neue Zeit ist keineswegs ,,der Dichtkunst unwiirdig“, wie
die Epigonen meinen — im Gegenteil: sie ist voll von Poesie, ja
sie ist selbst Poesie im urspriinglichen Wortsinn, ist ein einziges
grof3es ,,poiein®, ein Schaffen und Machen, iiber dem sich die
menschliche Kreativitit auf eine Weise zur Geltung bringt und
Spielrdaume erobert wie nie zuvor. Der Traum der Poeten geht
weiter, denn die neue Zeit ,traumt” wie sie ,,von unentdeckten
Welten®“, und wie sie tut sie alles dafiir, um Traume Wirklichkeit
werden zu lassen. Mit ihrem ,,Himmern* und ,,Klopfen* erzeugt
sie eine Musik, 1dBt sie ,,Melodien* und Rhythmen erklingen,
die die Sinne unmittelbar in ithren Bann ziehen und ,,das Herz
durchlohen®, die den ganzen Menschen ergreifen und in eine
Dynamik hineinreiflen, die ihn ebensowohl rund um den Globus
fithren wie ihm die Kraft verleihen kann, den Fortschritt in die
,2Disternisse® von Gefiangnissen und Armenhiusern zu tragen.

19 Ao Holz: Zum Eingang. In: ders.: Das Werk. Hrsg. v. Hans W. Fischer. Bd. 1.
Berlin 1924, S. 3-12.



,,Alte und neue Wunder*

Auf solche Weise tritt Holz der seinerzeit nicht nur unter
Epigonen verbreiteten Vorstellung von der ,Entzauberung der
Welt“ (Max Weber) durch die moderne Wissenschaft und
Technik entgegen. Schon den Briidern Edmond (1822-1896)
und Jules de Goncourt (1830-1870), die ebensowohl zu den
Stammvitern des Naturalismus wie zu denen des Symbolismus
zdhlen, war liber dem Studium des amerikanischen Autors Edgar
Allan Poe (1809-1849) der Gedanke gekommen, die ,,Literatur
des 20. Jahrhunderts“ werde eine Literatur sein, in der ,das
wissenschaftliche Wunderbare“den Ton angebe.?° Der Welt droht
in der neuen Zeit keineswegs eine Entzauberung; vielmehr wird
sie erleben, daf} den ,,alten Wundern“ ,,neue Wunder* an die Seite
treten — so gelegentlich auch schon der deutsche Realist Wilhelm
Raabe?* — Wunder, die nicht im ,,Himmel“ geboren werden,
sondern ,,auf Erden®, und deren Darstellung dafiir sorgen wird,
daB} die Poesie ,auf Erden immer heimischer” wird. Denn die
moderne Dichtung soll natiirlich eine sikulare sein, eine, die mit
dem epigonalen Bezug zu Klassik und Romantik noch die letzte
Verbindung zum ,,Himmel“, zu Mythos und Religion gekappt
hat.

So energisch sich Arno Holz aber auch der ,alten Kriicken*

20 Edmond und Jules de Goncourt: Tagebiicher. Frankfurt 1983, S. 54.
*! Wilhelm Raabe: Pfisters Miihle. Frankfurt 1985, S. 9.



entledigt und so begeistert er sich der ,,jungen Zeit* in die Arme
wirft — modern ist sein Gedicht noch nicht, ja es steckt mit
seinen liedhaften Strophen noch tiefer in der Uberlieferung fest
als die Gedichte von Bierbaum und Hofmannsthal. So ist er
denn auch bald zu der Uberzeugung gelangt, daB ein Moderner
keine Lieder mehr schreiben konne — insofern bezeichnet der
Untertitel des ,,Buchs der Zeit“, ,Lieder eines Modernen®,
nur eine Durchgangsstation in seinem Entwicklungsgang — und
hat andere als liedhafte, eben wirklich neue, moderne Tone
angeschlagen. Das Ergebnis ist der ,,Phantasus“von 1898/99.

2.1.3 Das Programm der Modernen

Wie sieht nun das Programm des programmatischen
Modernismus im einzelnen aus? Was 146t sich in den Debatten
der ersten Generation von Modernen an Vorstellungen und
Forderungen ausmachen, die die verschiedenen Gruppen und
Griippchen {iiber alle Differenzen hinweg verbinden? Bei der
Antwort mag uns ein weiteres poetologisches Gedicht aus der
Friihzeit der Moderne helfen.

Modern

Modern! Modern! Was will das Wort denn sagen,
Das heut von Mund zu Mund geschiftig fliegt,



Mit lautem Weckruf stort das Wohlbehagen,

Das tridg an der Gewohnheit Kette liegt?

Was will es uns fiir neue Botschaft bringen,

Was ist der Sinn, was ist des Pudels Kern?

Was will dies kiihne, kampfesfreud’ge Ringen?
Was ist modern?

Modern ist jener Drang zur Neugestaltung,

Der riicksichtslos die alten Formen sprengt,

Und allem feind ist, was in der Entfaltung

Des starken Geistes freie Tat beengt.

Modern ist jener Trieb, der eigenwiichsig

Dem Bann der Uberlief’rung widersteht

Und sich nicht beugt in frommem Kinderglauben
Dem Goétzenzauber der Autoritét.

Modern ist jener schonste aller Ziige

In unsrer Zeit freiblickendem Gesicht,

Der Zug, aus dem der Ekel vor der Liige,

Aus dem die Liebe zu der Wahrheit spricht;

Der alle Tauschung haf3t und iiberwindet

Der Schmeichelschonheit himmelblauen Dunst, —

Der nur die Schonheit in der Wahrheit findet,

Wahrheit im Leben, Wahrheit in der Kunst. (MM 133-134)

Auch das sind Verse aus dem Umkreis der Miinchner
,,Gesellschaft fiir modernes Leben®; der Autor ist einer ihrer
frihen Vorsitzenden, ein Theaterautor und Kritiker namens
Julius Schaumberger (1858-1924). Wie bei Arno Holz und



Bierbaum fungiert der Begriff ,,modern® bei ihm zunichst und
vor allem als ein ,,Weckruf“, mit dem die Zeitgenossen dem
Trott der ,,Gewohnheit” entrissen werden sollen, und wie dort
wird diesem ,,Weckruf“ dadurch Nachdruck verliehen, daf} ein
schroffer Gegensatz zwischen dem Erbe der Vergangenheit und
den Erfordernissen der Gegenwart aufgemacht wird.

Der ,,Bann der Uberlieferung*

Die eine Seite bezeichnet das, was Schaumberger den ,,Bann
der Uberlieferung“ nennt, bezeichnet ,,Vergangenes®, das nicht
vergehen will, das auch die Gegenwart bestimmen, sich auch
dieser gegeniiber mit ,,Autoritit“ zur Geltung bringen will. Sein
wichtigster Verbiindeter ist die ,,Gewohnheit®. Sie macht aus
der ,Uberlieferung” einen Gegenstand des ,,Wohlbehagens*,
als etwas Altbekanntes, Vertrautes erspart sie den Menschen
ebensowohl das unangenehme Gefiihl der Verunsicherung wie
die unbequeme Anstrengung des Umdenkens, die mit dem
Aufkommen von Neuem verbunden sind, und das pflegen sie
eben mit ,, Wohlbehagen* zu quittieren.

In Kunst und Literatur manifestiert sich der ,Bann der
Uberlieferung“ vor allem in der ,,Autoritat der ,,alten Formen*.
Bierbaum nennt diese Formen ,klassisch® und ,hellenisch
und ordnet sie damit dem ,,Epigonenschweif der Antike“ zu.
Zugleich macht er deutlich, dafl sie ihre Pflege durch die
»Formelnschule* der Epigonen zu ,,papiernen® ,,Phrasenhiilsen®



hat erstarren lassen, die zu nicht mehr taugen, als — in Worten
Schaumbergers — ,der Schmeichelschonheit himmelblauen
Dunst“ zu erzeugen, als einen ,,schonen Schein®zu unterhalten,
der zwar dem Bediirfnis nach ,,Wohlbehagen“ entgegenkommt,
bei dem aber die ,,Wahrheit® auf der Strecke bleibt, der letztlich
nichts anderes ist als ,,Schminke®, ,, Tduschung“ und ,,Liige®.

Ein ,,Drang zur Neugestaltung‘

Dem wird ein ,,.Drang zur Neugestaltung® gegeniibergestellt,
der den ,Bann der Uberlieferung“ zu brechen sucht und
tiberhaupt aller ,Autoritdt® den Kredit aufkiindigt. Nicht
»Gewohnheit“ und , Konvention®, sondern das Ungewohnliche,
Unkonventionelle soll nun die Sache von Kunst und Literatur
sein, was immer dariiber aus dem Bediirfnis des Publikums nach
,» Wohlbehagen* werden mag. Das heif3t vor allem, daB die ,,alten
Formen*“ ,gesprengt“ werden sollen, auch bestens beleumdete
und bewihrte Formen, ja gerade sie; dal} neue, ,eigenwiichsige*
Formen geschaffen werden sollen, Formen, die allein dem
,Heute®, allein der Lebenswirklichkeit des modernen Menschen
verpflichtet wiren. Was an neuen Werken entsteht, soll — so
das Bild von Hauptmann — wie ein Baum ,,getrennt stehen“ und
einzig ,,Kraft aus der Erde* dieser Lebenswirklichkeit ,,saugen®,
soll nicht mehr nach dem Himmel der klassischen Kunst
schielen, soll in jeder Hinsicht selbstdndig, eben ,.eigenwiichsig®,
autochthon sein.



Dabei soll auch auf jene Erwartung keine Riicksicht mehr
genommen werden, die in der Vergangenheit mehr als alles
andere den Zugang zur Kunst bestimmt hat: die Erwartung, im
Kunstwerk etwas Schonem zu begegnen. Schonheit soll, wenn
iberhaupt, dann nur noch dort zur Darstellung kommen, wo es
das Streben nach Wahrheit zuldf3t. Hier wird der Bruch mit dem
»Epigonenschweif der Antike“ besonders deutlich. Die Griechen
und alle, die sich an ihren Begriffen von Kunst orientierten,
huldigten dem Gedanken der Kalokagathie, der Vorstellung, daf3
alles Wahre schon und alles Schone wahr sei. In der Moderne
wird das Verhiltnis von Schonheit und Wahrheit mehr und mehr
ein prekires; der ,schone Schein® der Kunst steht nun immer
schon in dem Verdacht, ,Tduschung* und ,Liige” zu sein und
nichts anderem zu dienen als der Anbiederung beim Publikum,
als der ,,Schmeichelei” und dem Erzeugen eines dickbramsigen,
indolenten ,,Wohlbehagens“. Das bedeutet freilich nicht, dal3
man sich ein fiir allemal von dem Ziel verabschiedet hitte,
»dem Schonen das Wahre (zu) versohnen®; die Frage nach der
Schonheit bleibt offen, aber sie bezeichnet nun eben ein Problem.

,,Elan vital*

Bei der Entwicklung dieser Vorstellungen bedienen sich
die Modernen einer Sprache, die iberall das Dynamische
ihrer Bestrebungen hervorkehrt. Da wird von dem Willen
zur ,Neugestaltung“ als von einem ,Drang“ und einem



»oprengen“ von ,Formen“ gesprochen, da ist von ,Kampf®,
»,Begeisterung“ und ,Wagemut® die Rede, von einem
wauferstehungsgewaltigen® ,,Schwellen®, ,, Aufbrechen* und
»Herausdringen®, ,,Rauschen® und ,,Brausen®, von ,,Himmern“
und ,,Klopfen®, , Treiben“ und ,,Sausen®. Es soll nun um ein
dichterisches Wort gehen, das als Wort bereits die Ziige einer
,, Tat“ hitte, das die ,,freie Tat“ eines ,,starken Geistes* wire. In
solchen Wendungen kommt zum Ausdruck, daf} sich die neue
Kunst durchaus als ein dynamisches Unternehmen verstanden
wissen will, als ein Schauplatz dessen, was der zeitgendssische
franzosische Philosoph Henri Bergson (1859-1941) den ,.€lan
vital“ nennt, als ein Ort, wo sich mit der Kreativitit des Menschen
die schopferische Kraft des Lebens iiberhaupt entfaltet, wie
sie sich in einer dringenden, treibenden Bewegung duBert, die
unentwegt alte Formen zerbricht und neue Formen aus sich
entldBt und die durch nichts zum Stillstand zu bringen ist. Die
neue Kunst will in diesem Sinne vor allem eine lebendige Kunst,
und das heif3t fiir sie zugleich: eine junge Kunst sein.



2.2 Jugend-, Lebens- und Nietzsche-Kult

Das Schlagwort ,,jung*

Wenn wir die Zeugnisse noch einmal Revue passieren lassen,
in denen wir uns die Programmdebatte der Zeit um 1890
vergegenwirtigt haben, so werden wir bemerken, daf in ihnen
das Wort ,jung“ fast genauso oft vorkommt wie das Wort
»modern“. Arno Holz, der gleich im ersten Vers seines ,,Buchs
der Zeit“ bekennt: ,,noch sprofit der Bart mir nicht ums Kinn®,
feiert die neue Zeit als eine ,,junge Zeit“, und Bierbaums Muse
spricht von sich als von einem ,,Midel von heute®, das heute lebe
und ,,jung” sei, das ,,die wagemutigen Jungen* liebe und das sich
iberhaupt allem verbunden fiihle, ,,wonach das Junge strebt®.

So hat man denn auch von den Miinchner Modernen
bald als von Jung-Miinchen, von den Wiener Modernen als
von Jung-Wien und von den Berliner Modernen als von den
Jiingstdeutschen gesprochen, in Erinnerung an die Jungdeutschen
der Epoche des Vormirz. Die neue Kunst will eine junge
Kunst sein, zu verstehen ebensowohl als eine Kunst der Jugend
wie als eine neuerliche Jugend der Kunst. Die Vorherrschaft
der alten Minner soll gebrochen, die Vergreisung der Kunst,
ihre Erstarrung in Traditionen und Konventionen iiberwunden
werden. Es dauert nicht lange, bis die Bestrebungen der



Modernen mancherorts iiberhaupt unter den Begriff des
Jugendstils** gefalit werden.

Aufwertung der Jugend

Auf solche Weise haben Kunst und Literatur an einer
Entwicklung teil, die sich seinerzeit nicht nur in der Kultur,
sondern in allen Bereichen des gesellschaftlichen Lebens
bemerkbar macht. Denn in der Phase der Modernisierung, die
in den letzten Jahrzehnten des 19. Jahrhunderts erreicht ist,
erfahrt der Lebensabschnitt der Jugend eine Aufwertung, die
manche geradezu von der Entdeckung, ja von der Erfindung
der Jugend hat sprechen lassen.* Es sind die Jahre, in denen
die sogenannte Jugendbewegung Gestalt annimmt, und mit ihr
eine Jugendkultur, in der die Jugendlichen auf Distanz zur
Welt der Erwachsenen gehen und unter sich sein konnen,
in der sie sich ganz den spezifischen Bediirfnissen und
Interessen ihrer Altersstufe hingeben konnen; man denke nur
an die zahllosen Pfadfinderbiinde und Sportvereine, die damals
gegriindet worden sind, oder an die Einrichtung besonderer
Jugendherbergen.?* Zugleich lassen sich die ersten Anfinge

22 Dominik Jost: Literarischer Jugendstil. 2. Aufl. Stuttgart 1980.

2 Winfried Speitkamp: Jugend in der Neuzeit. Deutschland vom 16. bis zum
20. Jahrhundert. Géttingen 1998.

2 Sigrid Bias-Engels: Zwischen Wandervogel und Wissenschaft. Zur Geschichte
von Jugendbewegung und Studentenschaft 1896—1920. K6ln 1988.



jenes Jugendkults beobachten, der aus der Kultur der Moderne
ebensowenig wegzudenken ist wie die Jugendkultur, nimmt jenes
Klima Gestalt an, in dem man meint, einem Menschen in
fortgeschrittenem Alter keinen groBBeren Gefallen tun zu konnen,
als ithn mit dem Pridikat der Jugendlichkeit zu beehren.

Nun haben Kunst und Literatur seit jeher eine besondere
Vorliebe fiir die Jugend gehabt. Wo man die Welt im Licht
des Staunens, der ,dsthetischen Thaumaturgie“ erkundet, wie
das die erste, wichtigste Quelle der kiinstlerischen Produktion
ist, da gerdt man wie von selbst an die Lebensphase, in der
sich das geistige Erwachen des Menschen vollzieht, in der er
staunend die Welt fiir sich entdeckt, die erste grofle Liebe erlebt
und die ersten wichtigen Lebensentscheidungen trifft, zumal
hier auch am ehesten ein Stoff zusammenkommt, mit dem sich
ein Publikum beschiftigen und unterhalten 1aBt. Und auch das
Ausgehen auf Schonheit fiihrt die Kunst zur Jugend, wird sie
bei ihr doch besonders leicht fiindig. Jenseits von Kunst und
Literatur ist die Situation allerdings bis weit ins 19. Jahrhundert
hinein immer eine andere gewesen; da hat die Gesellschaft der
Jugendphase keineswegs eine besondere Bedeutung zuerkannt,
hat sie den ,Mannesjahren und dem Alter stets eine hohere
Wertigkeit als der Jugend zugesprochen, wegen der gréferen
Lebenserfahrung, dem groferen Wissen und Koénnen und der
grofleren Reife des Urteils, die dem Menschen im Laufe der
Jahre zuwachsen.

Das dndert sich nun eben am Ende des 19. Jahrhunderts.



Die Modernisierung hat hier ein Tempo erreicht, das alles
Wissen und Konnen so schnell veralten 1d6t, da3 der Einzelne
dabei nicht mehr mithalten kann, dafl das, was er sich
im Laufe seines Lebens an Kenntnissen und Fidhigkeiten
erworben hat, irgendwann nicht mehr zu gebrauchen ist, daf3
er seine Lebenserfahrung iiberlebt. Auch hat die solchermafen
in permanenter Runderneuerung begriffene Welt kaum noch
Verwendung fiir eine gereifte Urteilskraft; weit lieber ist
ihr eine ,,Schwarmintelligenz“, bei der die Urteilskraft durch
»Networking® ersetzt ist. Und so wird hier aus dem jugendlichen
Mangel an Erfahrung, an Wissen, Kénnen und Urteilskraft
die Tugend der Offenheit fiir das Neue. Die moderne Welt
braucht den Einzelnen als unbeschriebenes Blatt, braucht ihn
als einen Menschen, der noch nicht festgelegt ist, der weder
durch eingeschliffene Gewohnheiten noch durch gefestigte
Uberzeugungen daran gehindert wird, bei allem mitzumachen,
was gerade an Novititen aufs Tapet kommt. Sie braucht
Flexibilitidt und Mobilitit, Vitalitdt und Dynamik, und die finden
sich am ehesten bei der Jugend.

»Jung vs. ,modern‘

Auch wenn die Verfechter einer neuen Kunst mit dem Begriff
der Jugend letztlich in die gleiche Richtung zielen wie mit dem
der Modernitit, verleiht er ihrem Programm doch einen anderen
Akzent. Das Wort ,,modern® ist, wie wir gehort haben, ein



Kunstwort der lateinischen Gelehrtensprache, eines, das sich
zunichst in den romanischen Sprachen eingebiirgert hat, und von
thnen aus dann auch in der deutschen; das Wort ,,jung“ hingegen
ist ein urdeutsches Wort, ist germanischen Ursprungs. Auch
bezeichnet ,,jung® in seiner urspriinglichen Bedeutung etwas
Natiirliches, eine Phase in der Entwicklung der Lebewesen, die
sie von Natur aus durchlaufen; ,,modern® hingegen ist nicht nur
ein Kunstwort, sondern meint auch etwas Kiinstliches, zielt es
doch auf den neuesten Stand in der Entwicklung dessen, was die
menschliche Gesellschaft an ,zivilisatorischen Realitdten® aus
sich hervorbringt.

Hinzu kommt, daB man seinerzeit weithin der Uberzeugung
ist, die Deutschen hitten eine besondere Neigung zur Natur
und einen besonderen Sinn fiir alles Natiirliche, und das
sei ein Zug, der sie gegeniiber anderen Nationen auszeichne,
der sie insbesondere von ihren unmittelbaren Nachbarn, den
Franzosen, unterscheide, die sich eher iiber ihre Teilhabe an
der kiinstlichen Welt der Zivilisation definieren wiirden — ein
zentrales Bestandstiick des nationalromantischen Denkens, das
sich im 19. Jahrhundert in den Kopfen festgesetzt und bis weit
ins 20. Jahrhundert hinein seinen Platz im geistigen Hausrat der
Deutschen behauptet hat.

Vor diesem Hintergrund wird deutlich, dall es seinerzeit
durchaus einen Unterschied macht, ob eine moderne oder
eine junge Kunst gefordert wird. Wer den Aufbruch in ein
neues Zeitalter der Kunst als Aufstand gegen eine iiberbildete,



tiberkiinstelte Kultur und Riickkehr zur Natur verstanden wissen
will und wer iiberdies ein solches Verstindnis des Neubeginns
als eine genuin deutsche Zutat zum Geschéft der Modernisierung
begreift, der wird dem Begriff der Jugend den Vorzug vor
dem der Modernitit geben. Dazu wird er um so mehr geneigt
sein, wenn er sich dessen bewuft ist, da nicht nur das Wort
,modern“, sondern auch die Sache, die es bezeichnet, aus
dem Ausland nach Deutschland gelangt ist, dal ndmlich die
beiden Bewegungen, in denen die moderne Kunst und Literatur
Gestalt annimmt, der Naturalismus und der Symbolismus, von
Frankreich ausgegangen sind und insofern einer Ubersetzung ins
Deutsche, einer Transformation in den Kontext der deutschen
Kultur bediirfen. Der Siegeszug des Begriffs Jugendstil zeigt an,
daB} das Ringen um eine neue Kunst und Literatur in der Tat
bald schon als ein ureigenstes Anliegen der Deutschen begriffen
worden ist.

Die Spannung zwischen den Forderungen
der Modernitiit und der Natiirlichkeit

Das Neben- und Gegeneinander der beiden Schlag- und
Machtworter ,,modern® und ,,jung“ verweist auf eines der
zentralen Probleme, an denen sich die Modernen in ihren
Programmschriften abarbeiten, auf die Spannung zwischen der
Forderung nach Modernitit und der nach Natiirlichkeit. Die
Welt ist modern geworden, und auch die Kunst soll nun



modern werden; das heif3t: sie soll sich in einer Welt einrichten,
die sich mehr und mehr von der Natur entfernt und den
Kunstprodukten des menschlichen Verstandes, den Konstrukten
von Wissenschaft, Technik und Industrie iiberantwortet hat.
Zugleich soll sie aber auch dem Verlangen nach Natiirlichkeit zu
neuerlicher Geltung verhelfen. Gerade als ein ,,Midel“, das ,,vom
Scheitel bis zum Fulle modern* ist, fordert Bierbaums Muse von
der Kunst ,Natur! Natur!*“ — wie paBt das zusammen?

Das Problem ist alles andere als neu; es begleitet Kunst und
Literatur spitestens seit dem 18. Jahrhundert, dem Jahrhundert
der Aufkldrung. Denn schon die Aufklidrung ist ebensowohl fiir
Fortschritt wie fiir Natiirlichkeit eingetreten. Es war sie, die dem
Prozel} der Modernisierung die entscheidenden Impulse gab, und
zugleich sorgte sie dafiir, da} der Ruf ,,Natur! Natur!* in allen
Bereichen des kulturellen Lebens eine Schliisselstellung erlangte.
Und das war fiir sie durchaus kein Widerspruch — im Gegenteil:
nur beides zugleich machte Sinn fiir sie. Denn unter Fortschritt
verstand sie wesentlich den Versuch, das, was der zivilisatorische
ProzeB3 bis dato an Fehlentwicklungen gezeitigt hatte, was er
an ungerechten Verhiltnissen und {iberkiinstelten, vertrackten
Lebensformen, was er an Entfremdung iiber die Menschen
gebracht hatte, im Riickgang auf die Natur zu korrigieren.

Dabei wies sie Kunst und Literatur eine entscheidende
Rolle zu; als Mimesis, ,,Nachahmung der Natur® sollten sie
die Menschen erneut mit den natiirlichen Grundlagen des
gesellschaftlichen Lebens und mit ihrer eigenen Natur bekannt



machen, mit dem, was am Menschen selbst Natur ist. Dem ist die
Literatur dann in der Tat weithin gefolgt, nicht nur zu Zeiten der
Aufkldrung, sondern bis weit ins 19. Jahrhundert hinein, bis zu
Klassik und Romantik und bis zu deren epigonalen Nachfolgern.
So kam es, daB der ,,Busen der Natur* fiir hundertfiinfzig Jahre
zu einem bevorzugten Aufenthaltsort der Literatur wurde.

Es ist also nichts Neues, wenn sich die Autoren, die um 1890
die Literatur der Moderne auf den Weg bringen, zugleich zur
modernen Welt bekennen und diese mit dem Ruf nach Natur
konfrontieren. Neu ist allerdings, daf3 sie dieser Ruf nicht mehr
zu den ,griinen Stellen® (F. Th. Vischer)® auf der Landkarte
der Moderne, in die Riickzugsgebiete der ,freien Natur® fiihrt,
daB sie das, was sie Natur nennen, inmitten der ,zivilisatorischen
Realitiiten selbst, mitten im ,,Dickicht der Stiadte“ aufspiiren
wollen. Wenn Bierbaums Muse von der Poesie ,,Natur! Natur!*
fordert, dann meint sie damit, daf} sie sich in die ,,Diisternisse
sozialer Not“ vorwagen, also die Brennpunkte des sozialen
Wandels aufsuchen soll. Wie kann sie hoffen, dal die Kunst
gerade hier wieder in Fiihlung mit der Natur kommen wiirde?

Die Frage stellt sich vor allem gegeniiber den Modernen,
die sich der Bewegung des Naturalismus anschlieBen. Denn
gerade sie haben sich mit besonderer Energie und Konsequenz
an die Darstellung von ,zivilisatorischen Realitidten® gemacht.
Da bekennt man sich also zu einem ,Naturalismus®, schreibt

%5 Friedrich Theodor Vischer: Asthetik. 3 Teile. Reutlingen Stuttgart 1846-1857.
Teil 3, S. 1305.



man sich die Natur auf die Fahnen, und ist doch stindig in
den ,groBen Stidten® und ihrem ,Volksgewiihl* unterwegs,
bewegt sich immerzu zwischen Fabriken und Maschinen,
Eisenbahnen, Dampfschiffen und Telegraphendrihten — wie geht
das zusammen?

Vitalismus

Die Antwort liegt in einem Begriff, der in den
Programmschriften der frilhen Moderne nicht weniger hiufig
anzutreffen ist als die Begriffe der Modernitit und der Jugend:
in dem des Lebens. ,,Natur” zu ,singen“ heif§t fiir Bierbaums
Muse, ,,durch das bunte Heute (zu) schweifen® und ,,des Lebens
lachende Blumen (zu) greifen®, heiflt ,all-alles was lebt mit
Herzblut (zu) trinken und aus in goldnen Schalen (zu) schenken®.
Unter dem Titel ,Natur“ geht es zundchst und vor allem um
das ,Leben‘, und gelebt wird iiberall, wo Menschen sind, in
den ,groflen Stidten nicht weniger als in der ,freien Natur*
Was das Leben ausmacht, 146t sich mithin iiberall aufsuchen,
wo Menschen ihr Dasein fristen, auch in den ,,Kohlengruben*
und Maschinensilen der modernen Welt, in ihren Bahnhofen
und StraBenschluchten, Mietskasernen, ,,Gefingnissen“ und
H»opitilern®. Ja im ,,Dampf und Kohlendunst“ der Moderne, unter
den erschwerten Bedingungen einer mehr als fortgeschrittenen
Zivilisation kommt man dem Geheimnis des Lebens woméglich
eher nahe als ,,auf rein botanischem Gebiet* (Wilhelm Busch), in



den klinisch reinen Lebensraumen der ,.freien Natur®. In diesem
Sinne wird der Begriff des Lebens, wird der Vitalismus zum
Dreh- und Angelpunkt im Weltbild der frithen Moderne; davon
wird noch ausfiihrlich zu handeln sein.

Nietzsche als Autoritit der Moderne

Wer von den ersten Modernen beim Propagieren einer neuen
Kunst und Literatur vor allem auf die Begriffe der Jugend und
des Lebens setzte, der konnte sich dabei auf einen Philosophen
berufen, der sich eben um 1890 anschickte, zu einer der
malgeblichen Autorititen in allen Fragen von Kunst und Kultur
zu werden: auf Friedrich Nietzsche.?® Wohlgemerkt: zu einer
Autoritit, zu einem Autor, den man bestdndig im Munde fiihrt,
weil man einer Position Gewicht verleihen und Diskussionen
entscheiden kann, indem man sich auf ihn beruft — dem
Institut der Autoritédt zu entkommen, ist offenbar nicht weniger
schwierig, als die Mechanismen der Traditionsbildung aufler
kraft zu setzen. Schon Nietzsche hatte dazu aufgerufen, den
,Bann der Uberlieferung“ zu brechen und sich zu neuen Ufern
aufzumachen, und schon er hatte dies im Namen des Lebens und
der Jugend getan; daran lief3 sich ankniipfen.

2 Henning Ottmann (Hrsg.): Nietzsche-Handbuch. Leben—Werk—Wirkung.
Stuttgart Weimar 2000.



Nietzsches Begriff von Modernitéit

Eines allerdings haben die Modernen nicht von Nietzsche
iibernehmen konnen: seinen Begriff von Modernitit. Denn
modern nennt er eben jenes UbermaR an historischer Bildung,
jene Ubermacht von Tradition und Konvention, die er
tiberwunden sehen will, und nicht etwa eine Haltung, die mit
alledem Schlufl machen will. Er kennt noch nicht die Vorstellung
von ,,absoluter Modernitit“, um die das Denken der Modernen
kreist; sein Begriff von Modernitét ist noch ein relativer, einer,
der in die Dichotomie antik — modern eingebunden ist, wie sie
in der ,,Querelle des Anciens et des Modernes“ zum FEinsatz
kam. Das mag auch daran liegen, dal seine Schriften bereits
ein bis zwei Jahrzehnte friither als die Programmschriften der
Modernen, in den Jahren 1872—-1889 entstanden sind, also bevor
der Begriff der Modernitit auch in der deutschen Szene die
geschilderte Umdeutung erfuhr.

Und so laBt sich seine Position durchaus noch als ein spiter
Beitrag zur ,,Querelle verstehen, und zwar als Position eines
wAncien®, der den Schwichen der Moderne gegeniiber an die
Starken der Antike erinnert. Anders als in der ,,Querelle®
iiblich, bezieht er sich dabei freilich nicht auf die Phase in der
Geschichte der Alten, die seit jeher als die Bliite- und Reifezeit
ihrer Kunst und Kultur gilt, auf das ,,Goldene Zeitalter” Athens,
sondern auf das friihe, das dorische Griechentum, auf die Zeit,



in der sich die Kultur der Griechen allererst selbst erschuf
und noch weit davon entfernt war, sich historisch zu werden —
mit einem Wort: auf die Jugendzeit des alten Griechenlands.
Es ist sie, die er der Moderne als Gegenbild entgegenstellt,
als Modell einer Kultur, die noch nichts von der unnatiirlich-
lebensfernen Kiinstelei weil3, an die sich die Moderne verloren
hat, die wahrhaft kreativ, ndamlich auf eine urspriingliche, durch
und durch originelle Weise schopferisch ist, und damit zugleich
wahrhaft lebendig. Solche historischen Reminiszenzen mochten
sich die Modernen allenfalls gefallen lassen, ging es dabei
doch nicht um das, was die Schopferkraft der Griechen dem
Abendland an Traditionen und Konventionen hinterlassen hatte,
sondern um das Schopferischsein selbst, und damit um das, was
Kunst und Kultur jung und lebendig sein 146t.

Nietzsche und die Modernen

Wie dem auch sei — jedenfalls wird die Lektiire Nietzsches
um 1890 zu einem absoluten Muf} fiir alle, die up to date
sein wollen. Das war vorher anders; da war die Wirkung
Nietzsches noch @uBerst iiberschaubar. Erst der Aufbruch in
die Moderne schafft den Resonanzraum, in dem seine Schriften
zur Wirkung gelangen, wie es umgekehrt diese Schriften
sind, die den Programmen der Modernen ihre Konsistenz und
Durchschlagskraft verleihen — eine Allianz, von der beide Seiten
gleichermallen profitiert haben. Und so wird Nietzsche zum



wichtigsten Stichwortgeber und zur groflen Inspiration, um
nicht zu sagen: zum entscheidenden Bildungserlebnis fiir die
Generation, die sich aufmacht, eine neue Kunst und Literatur
zu schaffen. Es lesen ihn die Naturalisten, die Symbolisten
und die, die dem Symbolismus die Gestalt des Jugendstils
geben, auch die nidchste Generation von Modernen, auch die
Expressionisten und die Dadaisten werden ihn lesen, und so wird
es bleiben durch die gesamte Geschichte der Moderne hindurch,
bis hin zu den Protagonisten der Postmoderne-Debatte, fiir die
seine Philosophie nicht weniger wichtig gewesen ist als fiir die
ersten Modernen.?” Nietzsche ist und bleibt der Autor, mit dessen
Studium man sich auf die Hohe des modernen Bewu/ftseins bringt.

Eigentlich hat alles, was meine Generation diskutierte,
innerlich sich auseinander dachte, man kann sagen:
erlitt, man kann auch sagen: breit trat — alles das
hatte sich bereits bei Nietzsche ausgesprochen und
erschopft, definitive Formulierung gefunden, alles weitere
war Exegese. Seine gefihrliche stiirmische blitzende Art,
seine ruhelose Diktion, sein Sichversagen jeden Idylls
und jeden allgemeinen Grundes, seine Aufstellung der
Triebpsychologie, des Konstitutionellen als Motiv, der
Physiologie als Dialektik — Erkenntnis als Affekt, die ganze
Psychoanalyse, der ganze Existentialismus, alles dies ist

%7 Bruno Hillebrand (Hrsg.): Nietzsche und die deutsche Literatur. 2 Bde. Tiibingen
1978. — Steven E. Aschheim: Nietzsche und die Deutschen. Karriere eines Kults.
Stuttgart Weimar 1996. — Hans Ester, Meinert Evers (Hrsg.): Zur Wirkung Nietzsches.
Wiirzburg 2001.



seine Tat. Er ist, wie sich immer deutlicher zeigt, der
weitreichende Gigant der nachgoetheschen Epoche. (GBP
464)

So Gottfried Benn in dem autobiographischen Essay
,Doppelleben“von 1950; er will also selbst den Existentialismus,
der um 1950 das Neueste auf dem Markt der ,,Ismen* ist, bereits
bei Nietzsche finden.

Nietzsches Kritik am Historismus

Was die erste Generation von Modernen bei Nietzsche
sucht und findet, ist vor allem eines: eine philosophisch
vertiefte Rechtfertigung des Bruchs mit der Uberlieferung, die
theoretische Sicherung ihres Versuchs, aus den soziokulturellen
Mechanismen der Traditionsbildung auszubrechen. Nietzsche
war wenn nicht der erste, so jedenfalls der schirfste Kritiker
jenes Historismus, der im 19. Jahrhundert das kulturelle Leben
beherrschte. Denn das 19. Jahrhundert setzte nicht nur auf
den Fortschritt, sondern auch auf die Geschichte; wie es den
Naturwissenschaften und der Technik mehr Raum gab als jedes
Jahrhundert zuvor, so auch den historischen Wissenschaften und
der Erinnerungskultur. In allen Bereichen der Kultur richtete
es standig den Blick zuriick in die Geschichte, beschiftigte es
die Menschen unausgesetzt mit den groflen Zeiten, den Helden
und Heldentaten der Vergangenheit, so wie in der Literatur mit
der Dichtung und den Dichtern von Klassik und Romantik.



Damit verband sich die Hoffnung, den Menschen in all der
Bewegung, die durch den Fortschritt in die Welt gekommen
war, einen Halt, eine Orientierung zu geben und die Dynamik
der Modernisierung in geordnete Bahnen zu lenken — eine
Rechnung, die nach Nietzsches Uberzeugung nicht nur nicht
aufgegangen war, sondern die verheerendsten Folgen gezeitigt
hatte.

Die schlimmste Folge des Historismus ist fiir ihn ,die
historische Jugenderziehung des modernen Menschen®; so zu
lesen in der ,unzeitgemédBen Betrachtung® ,Vom Nutzen und
Nachteil der Historie fiir das Leben* aus dem Jahr 1874. In ihr
erblickt er eine Form der Erziehung, die den jungen Menschen
dermafBlen mit historischem Wissen eindeckt, da in ihm jede
spontane Lebensregung erstickt wird, die zu nichts anderem gut
ist, als aus ithm einen ,historisch-dsthetischen Bildungsphilister®,
einen angepalten SpieBer zu machen. So pliddiert er am Ende
seiner ,,Kampfschrift® fiir einen Aufstand der Jugend, der Schluf3
macht mit der historischen Bildung und eine Kultur auf den
Weg bringt, die sich nicht mehr auf die ,,mittelbare Kenntnis
vergangener Zeiten und Volker®, sondern auf die ,,unmittelbare
Anschauung des Lebens® griindet, die sich iiberhaupt von der
,,JKrankheit der Worte*“ befreit, die nicht mehr auf Theorien und
»Begriffe“ setzt, sondern auf den ,Instinkt der Jugend“, und
damit auf den ,,Instinkt der Natur®.

Die zentrale These von Nietzsches ,,Kampfschrift ist der
Gedanke, daB ,die Ubersiittigung einer Zeit in Historie“, wie sie



aus dem ,,Glauben an das Alter der Menschheit®, dem ,,Glauben,
Spitling und Epigone zu sein®, erwachse, ,dem Leben feindlich
und gefdhrlich“ sei, weil sie die ,Instinkte* schwiche (NSW 1,
279). Die ,,Austreibung der Instinkte durch Historie®“ (NSW 1,
280) hat fiir ihn gleich auf doppelte Weise schlimme Folgen:
sie verhindert die Ausbildung ,starker Personlichkeiten®, und
sie 1dhmt die produktiven Krifte, die originelle, lebenskriftige
kulturelle Leistungen entstehen lassen. So ruft er seinen Lesern
zu:

(...) vergesst den Aberglauben, Epigonen zu sein. Thr
habt genug zu ersinnen und zu erfinden, indem ihr auf (das)
zukiinftige Leben sinnt; aber fragt nicht bei der Geschichte
an, dass sie euch das Wie? das Womit? zeige. (NSW 1, 295)

In eben diesem Sinne erhebt er ,,Protest gegen die historische
Jugenderziehung des modernen Menschen®, fordert er, ,,dal} der
Mensch vor allem zu leben lerne, und nur im Dienst des erlernten
Lebens die Historie gebrauche* (NSW 1, 325).

Davon sind fiir ihn seine deutschen Landsleute besonders
weit entfernt, haben sie sich doch seit langem schon in
den ,,Widerspruch zwischen Leben und Wissen“ ergeben und
vergessen,

dass die Cultur nur aus dem Leben hervorwachsen
und hervorblithen kann; wihrend sie bei den Deutschen
wie eine papierne Blume aufgesteckt oder wie eine
Ueberzuckerung iibergegossen wird und deshalb immer
lignerisch und unfruchtbar bleiben muss. Die deutsche



Jugenderziehung geht aber gerade von diesem falschen
und unfruchtbaren Begriffe der Cultur aus: ihr Ziel,
recht rein und hoch gedacht, ist gar nicht der freie
Gebildete, sondern der Gelehrte, der wissenschaftliche
Mensch(,) und zwar der moglichst friith nutzbare
wissenschaftliche Mensch, der sich abseits von dem Leben
stellt, um es recht deutlich zu erkennen; ihr Resultat,
recht empirisch-gemein angeschaut, ist der historisch-
aesthetische Bildungsphilister, der altkluge und neuweise
Schwitzer iiber Staat, Kirche und Kunst, das Sensorium
fiir tausenderlei Anempfindungen, der unersittliche Magen,
der doch nicht weiss, was ein rechtschaffner Hunger und
Durst ist. Dass eine Erziehung mit jenem Ziele und diesem
Resultate eine widernatiirliche ist, das fiihlt nur der in ihr
noch nicht fertig gewordene Mensch, das fiihlt allein der
Instinct der Jugend, weil sie noch den Instinct der Natur
hat, der erst kiinstlich und gewaltsam durch jene Erziehung
gebrochen wird. Wer aber diese Erziehung wiederum
brechen will, der muss der Jugend zum Wort verhelfen (...).
(NSW 1, 326)

Die Grundziige der ,historischen Jugenderziehung“ sehen fiir
Nietzsche wie folgt aus:

(...) der junge Mensch hat mit einem Wissen um
die Bildung, nicht einmal mit einem Wissen um das
Leben, noch weniger mit dem Leben und Erleben selbst
zu beginnen. Und zwar wird dieses Wissen um die
Bildung als historisches Wissen dem Jiingling eingeflosst
oder eingeriihrt; das heisst, sein Kopf wird mit einer



ungeheuren Anzahl von Begriffen angefiillt, die aus
der hochst mittelbaren Kenntniss vergangner Zeiten und
Volker, nicht aus der unmittelbaren Anschauung des Lebens
abgezogen sind. Seine Begierde, selbst etwas zu erfahren
und ein zusammenhingendes lebendiges System von eignen
Erfahrungen in sich wachsen zu fiihlen — eine solche
Begierde wird betdubt und gleichsam trunken gemacht,
ndmlich durch die iippige Vorspiegelung, als ob es in
wenig Jahren moglich sei, die hochsten und merkwiirdigsten
Erfahrungen alter Zeiten und gerade der grossten Zeiten in
sich zu summiren. (NSW 1, 327)

Kein Wunder, ,,da3 der Deutsche keine Kultur hat“ — ,er
(kann) sie aufgrund seiner Erziehung gar nicht haben® (NSW 1,
328).

(...) wir sind ohne Bildung, noch mehr, wir sind zum
Leben, zum richtigen und einfachen Sehen und Hoéren,
zum gliicklichen Ergreifen des Nichsten und Natiirlichen
verdorben und haben bis jetzt noch nicht einmal das
Fundament einer Cultur, weil wir selbst davon nicht
iberzeugt sind, ein wahrhaftiges Leben in uns zu haben.

Schenkt mir erst Leben, dann will ich euch auch eine
Cultur daraus schaffen! — So ruft jeder Einzelne dieser
ersten Generation, und alle Einzelnen werden sich unter
einander an diesem Rufe erkennen. Wer wird ihnen dieses
Leben schenken?

Kein Gott und kein Mensch: nur ihre eigne Jugend;
entfesselt diese und ihr werdet mit ihr das Leben befreit
haben. (NSW 1, 328-329)



Jugend-, Lebens- und Nietzschekult

Nietzsches Appell an die Jugend, mit den Traditionen und
Konventionen der {iberkommenen Kultur zu brechen, auf nichts
anderes zu setzen als auf die eigene ,,JJugend* und das eigene
»Leben“ und aus der ,,unmittelbaren Anschauung” dieses Lebens
,eine (neue) Kultur zu schaffen®, ist von der ,,ersten Generation*
der Modernen begierig aufgegriffen worden. Und sie hat nicht
vergessen, wem sie den entscheidenden ,,Weckruf*“ verdankte.
Das zeigt etwa ein Leitartikel, den Michael Georg Conrad 1895
zum zehnjihrigen Jubildum der Zeitschrift ,,Die Gesellschaft“
schrieb. Conrad ist der erste bekennende Naturalist unter den
deutschen Autoren und eine zentrale Figur der Miinchner
Moderne,?® und die ,,Gesellschaft“ ist das wichtigste Organ der
frithen Moderne in Deutschland.? Conrad spricht in seinem
Jubildumsartikel nicht nur auf die gleiche Weise von ,,Jugend*
und ,Leben“ wie Nietzsche, er greift dariiber hinaus auch
zentrale Begriffe von dessen Philosophie auf, so zum Beispiel
die Begriffe der ,,Morgenréte” und der ,,ewigen Wiederkehr®.

Unsere Zeitschrift hat ihr zehntes Jahr vollendet. Und sie

28 Johannes Mahr: Michael Georg Conrad. Ein Gesellschaftskritiker des deutschen
Naturalismus. Markbreit 1986. — Gerhard Stumpf: Michael Georg Conrad. Ideenwelt,
Kunstprogrammatik, literarisches Werk. Frankfurt u. a. 1986.

2 Agnes Strieder: ,,Die Gesellschaft. Eine kritische Auseinandersetzung mit der
Zeitschrift der frithen Naturalisten. Frankfurt u. a. 1985.



fiihlt sich jung, heiB3, zukunftsfroh wie am ersten Tag (...).

Mit uns ist die Jugend, mit uns ist die Kraft, mit uns
Krieg und Sieg!

Das ist unser Geheimnis, das Geheimnis aller
Lebendigen und Zukiinftigen: Wir wollen vom Leben leben,
und darum miissen wir in der Zukunft leben.

Und die Jugend ist mit uns nicht blo als eigne,
personliche Verjlingung im nimmerrastenden Kampfe, sie
ist mit uns in den Scharen jener, die, nach dem Gesetze
der ewigen Wiederkehr, tiglich neu dem Leben und seinen
hehren Idealen geboren werden, in den Scharen jener
Herrlichen und Frohlichen, auf deren Scheitel zwar die
Reflexe der groB3en Vergangenheit glinzen, in deren Augen
aber der Morgenschimmer der noch groferen Zukunft
leuchtet und Sonnenaufgiinge sich ankiindigen, wie in
solcher Kraft und Schonheit die Menschheit sie noch nicht
gesehen.

»,Es giebt noch viele Morgenrdten, die noch nicht
geleuchtet haben®, spricht Nietzsche.

Mit ihm stehen wir auf der Linie des aufsteigenden
Leben. Mit ihm haben wir uns in kein abstraktes Ideal, in
kein papiernes Prinzip, in kein ertdtendes Dogma, in keine
heimlich mordende, vampyrartig blutaufsaugende Autoritit
eingesponnen und eingekapselt.3?

Es ist uniibersehbar: Nietzsche ist fiir einen Modernen vom
Schlage Conrads die Autoritit schlechthin in Sachen Moderne,
und doch will er ihn nicht als Autoritit verstanden wissen — ein

39 Michael Georg Conrad: Jugend! In: Hillebrand (Anm. 27). Bd. 1, S. 99.



Widerspruch, in dem ein Problem zum Vorschein kommt, das
die Moderne durch ihre gesamte Geschichte begleitet hat und das
man schon friih gesehen und als ,,Konflikt der modernen Kultur*
beschrieben hat.



2.3 Der ,,Konflikt der modernen
Kultur‘ und die Idee einer Postmoderne

Die innere Grenze des
programmatischen Modernismus

Den ,Bann der Uberlieferung“ abzuschiitteln, um einem
»,Drang zur Neugestaltung” Luft zu verschaffen, ,,Autorititen
den Kredit aufzukiindigen, ,,Gewohnheiten* und ,,Konventionen*
aufzubrechen, die Erwartung d&sthetischen ,,Wohlbehagens®
nach Kriften zu diipieren, jedwede ,Schmeichelschonheit*
als ,, Tauschung® zu entlarven, ,Formen zu sprengen®, um
»Eigenwiichsiges® an den Tag zu bringen, Neues, das einer
unmittelbaren Beriihrung mit der ,,Erde®, der ,Natur®, dem
»Leben® entspringt, das Kunstwerk als ,freie Tat“ des ,,starken
Geists®, als lebendige, dynamische Aktion — das alles sind
Forderungen, die nicht nur fiir die erste Generation der
Modernen gelten. Bis auf den heutigen Tag bilden sie das
Grundgeriist der Programme, die im Namen einer modernen
Kunst und Literatur formuliert werden, bezeichnen sie den
eisernen Bestand des theoretischen Werkzeugkastens, mit dem
an der Kultur der Moderne gearbeitet wird, mit dem etwa
die Literaturkritik ihre Diskurse bestreitet. Jede Generation,



jeder neu sich formierende Zirkel von Avantgardisten und
jeder Debiitant, der auf sich hielt, hat den programmatischen
Modernismus noch einmal neu fiir sich entdeckt und damit dafiir
gesorgt, daf} er prisent blieb.

Darin bezeugt sich nicht nur, welches Potential die Konzepte
hatten, die von der ersten Generation der Modernen entwickelt
worden waren, und wie durchschlagend ihre Wirkung war; es
zeigt sich darin auch ihre innere Grenze. Offenbar war nichts
von dem, was die ersten Modernen an Neuem geschaffen hatten,
so neu, daB3 die, die nach ihnen kamen, nicht Gelegenheit
gehabt hitten, ihm gegeniiber erneut nach Modernitit zu rufen.
Was immer eine Gruppe von Avantgardisten ins Werk setzte,
war, so radikal sie sich auch geben mochten, letztlich doch
nicht so modern, daf} es eine ndchste Generation nicht gleich
wieder als veraltet hditte empfinden konnen, dal3 sie in ihm
nicht wieder eine Uberlieferung mit der Aura des Etablierten
und Autoritativen hitte erblicken kénnen, gegen die mit einem
neuerlichen Brechen von Konventionen und Sprengen von
Formen vorzugehen gewesen wire. In eben diesem Sinne wandte
sich zum Beispiel die Avantgarde von 1910, der Expressionismus,
gegen Naturalismus, Symbolismus und Jugendstil, und wandte
sich die Avantgarde von 1920, der Dadaismus, gegen den
Expressionismus. Keine Avantgarde war offenbar so avanciert,
daf} nach ihr nicht eine neue Avantgarde hétte aufstehen konnen.
Nichts Modernes schien je modern genug, schien sich auf Dauer
als modern behaupten zu konnen.



Die Steigerungslogik der Moderne

Nun sind in der Moderne natiirlich nicht nur Kunst und
Literatur, sondern alle Bereiche des gesellschaftlichen Lebens
auf solche Weise in Bewegung; iiberall heillit modern zu sein nach
kurzer Zeit schon wieder etwas anderes. Die neue Mobilitit der
Kunst entspringt ja zunidchst nichts anderem als dem Versuch,
sich dadurch zu einer modernen Kunst zu gestalten, dal sie sich
auf die Dynamik um sie herum einldf3t und sie nach Kriften in
sich hineinnimmt. Doch das allein reicht wohl noch nicht aus,
um die dichte Abfolge immer neuer Avantgarden zu erklidren. So
rasch und durchgreifend veridndern sich die Lebensverhiltnisse
auch in der Moderne nicht, daf eine Kunst, die up to date sein
will, sich in jedem Jahrzehnt noch einmal neu zu erfinden hitte.

Der Grund fiir das Auftreten immer neuer Avantgarden diirfte
nicht so sehr in den realen Prozessen des Wandels um die
Kunst herum als vielmehr in dem Konzept von Modernisierung
zu suchen sein, dem sie sich als moderne Kunst verschrieben
hat. Es bedeutet nichts weniger, als daf; jeder Kiinstler, der
modern heifsen will, seine Vorgdnger an Modernitdit zu iiberbieten
hat, daB er iiber das, was diese bei der Auseinandersetzung
mit der modernen Welt bereits an Thematisierungen und
formalen Moglichkeiten erarbeitet haben, wieder hinausgehen
mufl. Wenn jede kiinstlerische Leistung, die die Zeitgenossen
iiberzeugt und beeindruckt, das Zeug dazu hat, eine Nachfolge



zu begriinden, also eine Tradition zu stiften, einen neuen ,,.Bann
der Uberlieferung® aufzurichten, dann kann eine Kunst, die
auf Modernitidt aus ist, sich nur dadurch treu bleiben, dal}
sie jeden Ansatz zu einem solchen ,Bann“ sogleich wieder
zunichte macht. So kommt es, daf3 das, was die Werke eines
Kiinstlers von denen seiner Vorgidnger unterscheidet, dafl die
wDifferenzqualitit“ — ein Begriff des Russischen Formalismus,
einer Schule der Literaturtheorie, die eng mit der russischen
Avantgarde der zwanziger Jahre verbunden ist — in der Moderne
weithin zu einem letzten Kriterium in allen Belangen der Kunst
wird.

Die Forderung der Modernitiit als Leerintention

Hier zeigt sich, dall der moderne, der aus der Relation antik —
modern herausgeloste, absolute Begriff von Modernitdt nur
eine ,Leerintention“ (Edmund Husserl) ist, die von sich aus
keinen konkreten Inhalt mit sich fiihrt, die immer wieder neu
zu fiillen ist und sich mit keiner Fiillung auf Dauer verbindet, ja
jeder einmal vorgenommenen Fiillung alsbald wieder entledigt.
Modern zu sein heif3t nicht, ein fiir allemal fiir dieses und
gegen jenes zu sein, sondern immer wieder fiir etwas anderes
einzutreten.

Das haben bereits die ersten Modernen gesehen. Es ist ihnen
nicht zuletzt tiber einem Streit bewul3t geworden, der in der
Miinchner ,,Gesellschaft fiir modernes Leben® entbrannte, kaum



daB} sie gegriindet war. Er entziindete sich an einer Frage,
die im katholischen Miinchen nicht ausbleiben konnte, an der
Frage, ob man als Katholik modern und als Moderner katholisch
sein konne, ob Modernitit nicht Atheismus und Materialismus
mit einbegreife. Das Ergebnis war die FEinsicht, daf} eine
wPriicisierung der ,Moderne‘ (...) unvereinbar (...) mit dem
Wesen derselben“ (MM 132-133) se1, daB also jede Festlegung
des Begriffs ,modern“ auf Vorstellungen wie Atheismus und
Materialismus seiner Verfilschung gleichkdme. Das aber heil3t
nichts anderes, als daB} er als eine Leerintention zu begreifen und
zu handhaben sei.

In die gleiche Richtung zielt Michael Georg Conrad, wenn
er erkléart, der Kampf der Modernen sei nicht als Eintreten fiir
ein ,,Ideal®, ein ,,Prinzip“ oder ein ,,Dogma* und ,,Einspinnen in
eine Autoritit® zu verstehen, sondern als eine Bewegung ,,auf der
Linie des aufsteigenden Lebens“. Unter dem Titel der Moderne
soll es um eine Haltung gehen, die sich dem gegeniiber, was das
Laufsteigende Leben®, was Evolution und Fortschritt an Neuem
bringen, nicht hinter irgendwelchen ,Idealen®, ,Prinzipien®,
,<Dogmen“ und ,Autorititen verschanzt, sondern ihm mit
riickhaltloser Offenheit begegnet — offen und in Bewegung zu
sein und zu bleiben wird zu einem obersten Wert.

Solche Feier der Offenheit 143t den Verdacht aufkommen,
daB} der Begriff der Modernitdt, auf den der programmatische
Modernismus die Kunst verpflichtet, letztlich nichts anderes
sei als der Hebel einer Modernisierungsdynamik, die sich zum



Selbstzweck geworden ist, die allen Analysen und Programmen,
die ihr angedient werden, immer schon voraus ist. Was immer
sich die Zeitgenossen an Theorien in Sachen Moderne einfallen
lassen — dal} die Modernisierung weitergeht, steht vorab schon
fest. Da kann es nicht ausbleiben, daB die Haltung der Offenheit
in den Rang einer obersten Tugend aufsteigt; nur sie scheint
davor bewahren zu kénnen, dafl man irgendwann unter die Riader
der Modernisierungsmaschine gerit.

Offenheit ist freilich nicht die Losung aller Probleme; sie
schafft auch wieder neue. Die Bedeutung der Offenheit liegt
ja darin, daB} sie es erlaubt, sich auf Neues einzulassen, und
sich einlassen heiflt ergreifen und festhalten und nicht gleich
wieder fahrenlassen, heif3t also, sich zumindest zeitweise von
der Offenheit verabschieden. Eine Leerintention wie der Begriff
der Modernitit kann nur dadurch zur Wirkung gelangen, dal3
sie mit bestimmten Inhalten wie Atheismus und Materialismus
gefiillt wird und daf} fiir die Worte, Taten und Werke, in
denen diese Inhalte entfaltet werden, Geltung beansprucht wird.
Gelten wollen heiflt aber, der Modernisierungsdynamik nicht
gleich wieder weichen wollen, ja ein solcher Geltungsanspruch
konstituiert sich in der Moderne recht eigentlich in dem
Widerstand, den er der Modernisierungsdynamik entgegensetzt.
Von ihm aus gesehen erscheint das Modernisierungsgebot mithin
als ein ,,Prinzip“, das ihm das Leben schwermacht, nimmt es
die Ziige eben der ,Ideale“ und ,Autorititen“ an, mit denen
eigentlich Schluf} sein soll, begriindet es ein neues ,,Dogma“:



den Dogmatismus der Offenheit. Die Leerintention ,modern® und
ihre jeweiligen Fiillungen geraten notwendig in einen Konflikt,
in dem sie einander wechselseitig als dogmatische Fixierung
erfahren.

Der ,,Konflikt der modernen Kultur

Der Philosoph und Soziologe Georg Simmel (1858—1918)3!
hat diesen Konflikt, den er den ,,Konflikt der modernen Kultur*
nennt, bereits 1918 einer eingehenden Analyse unterzogen.
Dabei hat er ihn, wie bei einem Jiinger Nietzsches und Verfechter
des Vitalismus nicht anders zu erwarten — und das war Simmel
in seinen letzten Jahren — auf einen Konflikt des Lebens
zuriickgefiihrt. Leben heit schopferisch sein; das Leben kann
sich aber nur dadurch in seiner schopferischen Lebendigkeit
bewidhren, dal es Formen schafft, Werke, die in eben dem
Male, in dem sie Gestalt annehmen, aufhtren lebendig zu sein,
die ndmlich im Moment der Fertigstellung in eine feste Form
auskristallisieren. Damit treten sie dem Leben, das es geschaffen
hat, als etwas gegeniiber, dem es gerade sein Eigenstes, seine
Lebendigkeit, nicht hat mitteilen konnen, so daf} es sie um seiner
Selbsterhaltung willen wieder zerbrechen und sich zu neuen
Formen aufmachen muf3, wohl wissend, daf} diese auch nicht
lebendiger sein werden als ihre Vorgénger.

3! Werner Jung: Georg Simmel zur Einfiihrung. Hamburg 1990. — Matthias Junge:
Georg Simmel kompakt. Bielefeld 2009.



Das Problem ist also frith schon gesehen worden; ob aber
die Analyse zureicht, die ihm Simmel hat angedeihen lassen,
darf wohl bezweifelt werden. Wenn es wirklich auf einen
Konflikt des Lebens tiberhaupt zuriickzufiihren wire, dann wire
zu fragen, was an ihm das spezifisch Moderne sein sollte;
dann hitte es sich eigentlich zu allen Zeiten zeigen miissen,
und wenn das nicht oder nicht in der gleichen Weise wie in
der Moderne der Fall gewesen sein sollte, dann miifite hier
etwas hinzugetreten sein, das es allererst hitte virulent werden
lassen, ein Moment, das nicht im Leben, das iiberhaupt nicht in
den natiirlichen Voraussetzungen der kulturellen Entwicklung,
sondern in dieser selbst zu suchen wire. Da wire dann zunéchst
und vor allem an die Modernisierungsdynamik zu denken, wie
sie alles einmal Geschaffene, alle Formen und Strukturen und
alle Traditionen und Konventionen, die diese am Leben erhalten,
unter den Generalverdacht des Uberlebten stellt, aber auch an
einen Lebensbegriff, wie ihn Simmel gebraucht, einen, der sich
an die Modernisierungsdynamik angepalt hat und demgemaf
nur den Schaffensprozef selbst als lebendig anerkennt und alles
Geschaffene als tot abqualifiziert.

Das kann man natiirlich auch anders sehen, und man kann
es durchaus auch als engagierter Moderner. So hat etwa
die amerikanische Autorin Gertrude Stein (1874—1946), eine
zentrale Figur des Avantgardismus, erklart: ,,Life is tradition and
human nature“,*> Leben ist Tradition und menschliche Natur.

32 Gertrude Stein: Paris France. New York London 1940, S. 8.



Der Satz findet sich bezeichnenderweise in dem Werk, in dem
sie die Summe ihrer kiinstlerischen Erfahrungen zieht, in dem
spaten experimentellen Text ,,Paris, France®* (1940). Fiir Stein
gehort das kulturelle Erbe genauso zum Leben wie die Natur.
Traditionen und Konventionen ermoglichen Leben, indem sie
es auf eine feste Grundlage stellen und ihm mit dem, was sie
thm an Stoffen und Formen zufiihren, zu tun geben, und sie
stimulieren und befruchten es selbst dort und gerade dort, wo
es sich an ihnen reibt; ohne die selbstverstindliche Gegenwart
des kulturellen Erbes kein schopferisches Leben, auch nicht in der
Moderne.*

Von einer solchen Sicht der Dinge sind die ersten Modernen
freilich noch weit entfernt; der Historismus und der epigonale
Kunstbetrieb des ausgehenden 19. Jahrhunderts lasten zu schwer
auf ihnen, als daBl sie dem Phénomen der Traditionsbildung
etwas Positives abgewinnen konnten. So entfaltet sich die
moderne Kunst und Literatur in einem konfliktgeladenen
Wechselspiel zwischen dem Versuch, der Vision einer neuen
Kunst mit dem Aufbringen neuer Themen und Formen Leben
einzuhauchen, und einem Dogmatismus der Offenheit, der solche
wPrazisierung der Moderne“ wegen der Gefahr einer neuerlichen
Traditionsbildung mit ,Prinzipien®; ,Idealen®, ,,Dogmen* und
LJAutoritdten “ sogleich wieder kassiert.

33 Gottfried Willems: ,Frei um zivilisiert zu sein und zu sein“. Das Verhiltnis
von moderner Kunst und Zivilisationskritik im Licht von Gertrude Steins ,Paris
Frankreich®. Erlangen Jena 1996.



Die Idee einer Postmoderne

Die Moglichkeit der dogmatischen Verfestigung eines
bestimmten Begriffs von moderner Kunst ist allerdings erst in
dem Moment zu einer realen Gefahr fiir das Ringen um Offenheit
geworden, in dem man begann, von der Moderne als Epoche
zu reden. Denn da muflte man dann in der Tat versuchen, ein
»ldeal“ moderner Kunst zu konstruieren, ndmlich ,,Prinzipien®
herauszuarbeiten und dogmatisch festzuschreiben, die sie von
der Kunst fritherer Epochen unterscheiden wiirden; da wurden
allgemeine Aussagen wie die unumginglich, die moderne
Literatur tendiere zu Atheismus und Materialismus, bevorzuge
Formen wie Freie Rhythmen, Fragment und Montage, usw.
Und wirklich hat man bereits kurz nach der Jahrhundertwende
begonnen, von den Jahren seit 1885 als einer eigenen, besonderen
Epoche zu sprechen. So hat zum Beispiel der Berliner
Schriftsteller und Literaturkritiker Samuel Lublinski (1868—
1910) schon 1904 eine vielbeachtete ,Bilanz der Moderne*
vorgelegt, um ihr 1909 gar eine Schrift folgen zu lassen, der er
den Titel ,,Der Ausgang der Moderne“ gab.

Wo man aber von der Moderne als einer Angelegenheit
handelt, die wie einen Beginn, so auch einen ,,Ausgang® hitte
und von der sich eine ,,Bilanz“ aufmachen lieBe, da ist die Idee
einer ,,Postmoderne* nicht mehr fern. In der Tat lassen sich
die beiden Schriften von Lublinski als ein frither Anlauf zu



einer Theorie der Postmoderne begreifen, auch wenn er das
Wort ,,postmodern noch nicht kennt und mit seinen Versuchen
womdglich nicht besonders weit gekommen ist.

Hier wie iiberall, wo man sich an einer solchen Theorie
versucht, ist die zentrale Frage, was der Gegenwart an
Entwicklungen zugesprochen wird, die es erlauben, ihr einen
Ort jenseits der Moderne zuzuweisen. Soll es das Abriicken
von einem dogmatisch verfestigten, in einem bestimmten
Epochenbild festgeschriebenen Begriff von Moderne und
die Erneuerung des Dogmatismus der Offenheit sein, oder
aber umgekehrt die Abkehr von dem Dogmatismus der
Offenheit und Wiedergewinnung eines produktiven Verhiltnisses
zu den Traditionen von Kunst und Kultur und zu dem
Institut der Traditionsbildung {iberhaupt? Streng genommen,
miite es sich eigentlich um ein Drittes handeln: um die
Uberwindung des ,Konflikts der modernen Kultur®, des
zum Automatismus erstarrten Hin und Her zwischen der
dogmatischen Verfestigung neuer Formen und ihrer nicht minder
dogmatischen Wiederauflosung — wie immer dies im einzelnen
zu denken sein mag.

Erneuerung des Avantgardismus

Lublinski tritt fiir die zweite Option ein; er meint, in
der Literatur der Zeitgenossen ein Erlahmen des Pathos der
Innovation und eine neue Offenheit fiir das kulturelle Erbe,



auch fiir das klassische Erbe, wahrnehmen zu konnen. Doch
damit irrte er sich. Denn in dem gleichen Jahr 1909, in
dem er seinen ,,Ausgang der Moderne“ vorlegte, trat F. T.
Marinetti in Paris mit dem ,Manifest des Futurismus“ an die
Offentlichkeit, das zur Initialziindung fiir eine ganze Reihe
von neuen Avantgarden wurde, und griindete Kurt Hiller
(1888-1972) in Berlin den ,Neuen Club®, in dem die ersten
Expressionisten zusammenfanden. Hier wie dort wurden die
Forderungen der ersten Modernen nicht einfach nur erneuert,
sondern auf eine Weise zugespitzt, die ihnen eine besonders
grof3e Durchschlagskraft verschaffte, so daf} das kulturelle Leben
nun heftiger aufgemischt wurde als je zuvor. Damit hatte sich
die Idee der Postmoderne fiirs erste erledigt; der Avantgardismus
ging in eine neue Runde.

Die Erste Moderne wird zur ,,klassischen Moderne*

Damit die Vorstellung von einer Postmoderne wirklich Fuf3
fassen und zu einem Kristallisationspunkt des Nachdenkens
iiber die Moderne werden konnte, muflte die Welt erst sehr
viel mehr an Avantgarden erlebt und an moderner Kunst und
Literatur gesehen haben und muflte sich deren Wahrnehmung
in ganz anderem Mafe zum Bild einer Epoche verdichtet haben
als zu Zeiten Lublinskis. So dauerte es bis in die sechziger,
siebziger Jahre des 20. Jahrhunderts, bis sich ein Postmoderne-



Diskurs etablieren konnte.** Wie sehr sich die Vorstellung von
der Moderne als einer Epoche bis dahin verfestigt hatte, ist
vor allem daran zu erkennen, dal man inzwischen begonnen
hatte, von der Kunst und Literatur der ersten Dezennien des
Jahrhunderts als von der ,,klassischen Moderne* zu sprechen.
Das Pridikat klassisch zeigt an, auf welche Weise sich der
Blick auf sie veridndert hatte. Hier wie iiberall verweist es auf
ein Zugleich von Distanz und Néhe. Einerseits konnte man die
Kunst der Ersten Moderne nicht mehr als Kunst der Gegenwart
empfinden, schaute man auf sie als etwas in geschichtliche Ferne
Geriicktes, historisch Gewordenes zuriick, und dies um so mehr,
als eine dezidiert moderne Kunst und Literatur in der Zeit des
Dritten Reichs und des Zweiten Weltkriegs fast vollig aus der
Offentlichkeit verschwunden war, es inzwischen also wirklich
so etwas wie einen ,, Ausgang der Moderne“ gegeben hatte.
Andererseits fithlte man sich ihr aber auch wieder nahe, niher
jedenfalls als der Kunst der Jahre 1933-1945; nicht umsonst
hatte man sich nach dem Zweiten Weltkrieg darangemacht, ,.eine
dhnliche Stilaufbruchsbewegung wie 1910-1920“ auf den Weg
zu bringen, eine ,,Phase I1“ der Moderne (G. Benn),* eine Zweite
Moderne, fiir die die Erste Moderne das klassische Vorbild war.
Und so waren Autoren wie Gerhart Hauptmann und Hugo
von Hofmannsthal, Rainer Maria Rilke und Gottfried Benn,

34 Wolfgang Welsch: Unsere postmoderne Moderne. 2. Aufl. Weinheim 1988.

33 Gottfried Benn: Briefe an F. W. Oelze. Hrsg. v. Harald Steinhagen u. Jiirgen
Schroder. Bd. 2. Wiesbaden 1979, S. 225.



Bertolt Brecht, Franz Kafka und Robert Musil zu ,,Klassikern der
Moderne“ geworden, zu ,,Autorititen“, von deren Werken aus
sich ,,Prinzipien“ einer modernen Literatur entwickeln lieBen,
ein ,Ideal“ moderner Kunst, das sich als ,,Dogma“ handhaben
lieB. Als Beispiel fiir solche dogmatischen Anstrengungen sei
hier nur ,Die Struktur der modernen Lyrik“ (1956) von Hugo
Friedrich genannt, ein Werk, das fiir mehr als ein Jahrzehnt das
Vademecum aller Jiinger der Moderne war.

Wir wollen nicht iiberhoren, daf in der Wendung ,.klassische
Moderne” zwei Begriffe zusammengebracht werden, die
eigentlich nicht zusammenpassen. ,,Modern“ meint aktuell,
,.klassisch® meint zeitlos. Den ,,Klassikern der Moderne® soll es
also gelungen sein, Werke zu schaffen, die zugleich aktuell und
zeitlos wiren. Das aber heiflt nichts weniger, als daf} in ihnen
der ,,Konflikt der modernen Kultur® gelost wire. In ihnen soll
man Bildern des modernen Lebens begegnen konnen, die auch
viele Jahrzehnte nach ihrer Entstehung noch nichts von ihrer
Aktualitit verloren hitten, denen die Modernisierungsdynamik
mithin nichts hdtte anhaben konnen. Sie sollen den Prozefs
der Modernisierung zugleich reprisentieren und transzendieren,
sollen sich in der Auseinandersetzung mit ihm, gerade mit ihm
und nur mit ihm, einen Ort erobert haben, an dem sie selbst
seiner Dynamik iiberhoben wiren.



Die ,,Aporien des Avantgardismus**

Was immer von einer solchen Sicht der ,.Ersten Moderne®
zu halten sein mag — jedenfalls wurde der Begriff der
»klassischen Moderne“ in den sechziger, siebziger Jahren zu
gingiger Miinze. Das war der Schluf3stein in der Entwicklung,
in der sich die Vorstellung von der Moderne als einer Epoche
mit einem fest umrissenen, besonderen Profil heranbildete,
ein letzter Schritt, der die Idee einer Postmoderne erneut
und nunmehr mit besonderem Nachdruck auf den Plan rief.
Die Diskussion, die sich an ihm entziindete, war wesentlich
dadurch gekennzeichnet, da3 man nun nicht mehr nur
gegeniiber den Vorstellungen auf Abstand ging, mit denen
der Begriff der Moderne als Epochenbegriff dogmatisch
gefiillt worden war, sondern auch gegeniiber den Mitteln, mit
denen der programmatische Modernismus solche dogmatische
Verfestigung wieder aufzuldsen pflegte.

Und in der Tat: wen sollte es nach einem Jahrhundert
moderner Kunst und Literatur noch hinter dem Ofen
hervorlocken, wen provozieren oder animieren, beunruhigen
oder befliigeln, wenn es zum x-ten Mal gegen den ,Bann
der Uberlieferung® geht und ,Autorititen® ausgehebelt,
»~Konventionen“ aufgebrochen und ,,Formen gesprengt* werden!
Nichts klingt in den Ohren der Zeitgenossen vertrauter als dies,
an nichts hat man sich so griindlich gewthnen konnen. Insofern



ist inzwischen nichts so wohlfeil, nichts weniger originell und
riskant, als den programmatischen Modernismus der ,,Ersten
Moderne® noch einmal aufs Tapet zu bringen. Mit der Tradition
zu brechen ist zu einem Ritual geworden, hat selbst die Gestalt
einer Tradition angenommen, die eines Traditionsbruchs wiirdig
wire.

Botho StrauB3: ,,Die Fehler des Kopisten‘

So lautet jedenfalls die Diagnose, die Botho Straufl
(geb. 1944) in ,Die Fehler des Kopisten“ (1997) der Kultur
der Gegenwart stellt. Strauff gehort zu den Autoren, die
besonders gerne genannt worden sind, wo man nach deutschen
Beispielen fiir eine postmoderne Literatur suchte. Bei ,,Die
Fehler des Kopisten* handelt es sich um ein zeitdiagnostisches
Journal, das irgendwo zwischen Autobiographie, Essay und
Prosagedicht angesiedelt ist, eine Form, wie man sie auch von
Peter Handke (geb. 1942), etwa von dessen ,Journal® ,Das
Gewicht der Welt“ (1977) her kennt. Fiir Strauf3 ist das Brechen
mit Traditionen und Sprengen von Formen in den Hinden der
Zweiten Moderne zu einem ,,Schredder geworden, in dem alles,
was an neuen Moglichkeiten erprobt wird, sogleich wieder
verschrottet wird, so dal sich kein kiinstlerischer Impuls mehr
entfalten und kein Projekt mehr reifen kann. Anders als in der
»klassischen Moderne“ bezeichnet es in der Zweiten Moderne
keine ,dsthetische Revolution® mehr, nurmehr noch ,,den Ersatz



einer eintonigen, sich immer wieder auffrischenden Pubertiit der
Kunst“. Aus dem ,,Reich der Jugend®, das Nietzsche gefordert
hatte, st ,,Jugendlichkeit als Zwangskultur“ geworden.

Tanz auf den Deponien der verbrauchten,
weggeworfenen Giiter, Anbetung von shredder-Tiirmen,
nichts wird schneller historisch als Jugendzeiten in der
Kunst. Die Nachkriegsperiode wird einmal als die Epoche
in die Geschichte eingehen, die zwar die ewige Jugend
nicht, dafiir aber die ewige Jugendlichkeit als Zwangskultur
erfand. Undenkbar, daf in ihr, wie in der klassischen
Moderne, ein Kiinstler seinen Weg (wie T. S. Eliot) von
Waste Land zu Four Quartets, (wie Igor Strawinsky) vom
Sacre zu Apollon Musagete hitte nehmen konnen. Das
Neuklassische im Wandel eines Werks, das man gegen die
wilden Anfinge gerne herabsetzt ... und doch sieht man
daran, wie sich ein Kiinstler bewegt und bewegen mub,
sobald sein schopferischer Spielraum die Kunstgeschichte
wird und er seine Jugend nicht konservieren will. Es ist der
natiirliche Weg — wir haben es vergessen in einer Periode,
die keine dsthetische Revolution kannte, wie es die Moderne
war, sondern nur den Ersatz einer eintdnigen, sich immer
wieder auffrischenden Pubertit der Kunst. Sie behindert
den Wandel durch Kunstgeschichte und erschwert es dem
spaten Werk, seren (heiter) und unberechenbar zu werden.

Das im Alter zunehmende Individuum wird in
einer liberalterten Gesellschaft eher eine Seltenheit sein.
Ein perverser Konservativismus hilt darauf, da3 den
Achtzigjdhrigen unveridndert dasselbe bewegt wie den



FiinfunddreiBigjihrigen.3°

Von solchen Beobachtungen und Uberlegungen aus
entwickelt Strauf3 selbst wieder Sympathie fiir das Epigonentum,
das die Béte noir der ersten Modernen war, fiir jene Haltung, in
der die alten Romer dem Vorbild der Griechen folgten.

Wieviel mehr die Alten wullten und vermochten! (Und
die Alten sind fiir uns die Heroen des beginnenden
Zwanzigsten Jahrhunderts.) Diese empfindliche Achtung
fiir die Uberlegenheit der Klassiker‘, wie sie in ,romischen’
Perioden immer wieder die Nachgeborenen ankam, scheint
heute géinzlich verschwunden. Jeder hilt sich fiir eigenartig
und souverin genug, um von den Alten nur zu nehmen,
was er fiir gewisse ironische Zwecke gebrauchen kann.
(...) Seit Hitler, seit der Ara der »Bewiltigungsproblematik
sind katachronistische (unhistorische) Uberheblichkeit oder
Nonchalance beinahe das einzige Talent, mit dem der
Gegenwartskiinstler der Geschichte begegnet. Wie man
aber aus unserer Zeit auf eine frithere herabschauen kann,
das mochte mir einer begreiflich machen. Auch darin zeigt
sich das Konservative einer Epoche der Jugendlichkeit, die
zur Ideologie erstarrte.?’

So bestreitet Straull schlieBlich sogar, da3 es sich bei dem
Prozel3 der Modernisierung wirklich um einen Prozef3, um einen
»trom® und nicht blo um eine Ansammlung von ,,Pfiitzen®
und ,,Lachen“ handeln wiirde. Eine Dynamik, die die Jugend

36 Botho StrauB: Die Fehler des Kopisten. Miinchen Wien 1997, S. 95.
37 Ebenda, S. 97.



nicht mehr erwachsen werden und kein Projekt mehr reifen
14Bt, die jeden Ansatz zu einer kiinstlerischen Entwicklung
sogleich wieder dem Schredder der Aktualitét iiberantwortet,
ist keine, ist in Wahrheit ,rasender Stillstand“ (Paul Virilio),
,Kristallisation“ (Arnold Gehlen).

Angenommen gegen alle vorherrschenden Eindriicke,
die moderne Welt sei eine iibertrieben langanhaltende und
trige Periode, eine eher statische Zeit, wo ein dichtes und
doch begrenztes Spiel mit wechselnden Motiven immer
weiter gespielt und nie durch ein wesentlich anderes ersetzt
wird ... seit hundert Jahren die gleichen Reflexionen der
Befindlichkeit, noch mal Philister, Reichtum und ennui und
immer noch die Gebote der Immoral nach Gottersturz,
,hach Nietzsche“ ein volles Jahrhundert lang ... dann tritt
auf einmal das Dilatorische, das erweiterte Warten, der
Aufschub in allem als das tiefere Zeitmal hervor aus den
vordergriindigen Beschleunigungen.

Komodie des Epochenschwindels. Als habe sich etwas
gedndert. Als sden wir nicht ein wie eh und je in unserer
historischen Ausniichterungszelle. Als wiirden wir nicht
als hinfillige Agnostiker, Greise der Unreife und der
Ratlosigkeit das Jahrtausend wechseln.

Das Geistige scheint wie die Pfiitze auf den
Schlammwegen, wenn die Sonne darauf fillt. Es wird sich
aus den glinzenden Lachen kein Strom bilden.38

Diesem Zustand der ,Kristallisation“ wird die Kunst

8 Ebenda, S. 104-105.



nur entkommen koOnnen, wenn sie aus dem Bannkreis des
Dogmatismus der Offenheit heraustritt und sich neuerlich
Rechenschaft von der Bedeutung gibt, die Traditionen und
Konventionen, Autorititen, Dogmen und Formen fiir das
kulturelle Leben haben, wenn sie erkennt, daf} das schopferische
Leben ebensowohl auf Prozessen der Traditionsbildung wie auf
der menschlichen Natur beruht, daf3 , life is tradition and human
nature®.

Von solchen Uberlegungen waren die ersten Modernen noch
weit entfernt. Sie konnten ja auch noch nicht wissen, daf} sich
thr programmatischer Modernismus einmal genauso zu einem
,Bann der Uberlieferung“ auswachsen wiirde wie Klassizismus,
Romantizismus und Realismus, hatten noch nicht erleben
miissen, wie sich Kunst und Literatur dariiber in den ,,Konflikt
der modernen Kultur®, die ,,Aporien des Avantgardismus® (Hans
Magnus Enzensberger) verstrickten. Fiir sie standen ganz andere
Fragen im Vordergrund, vor allem die, ob es ihnen gelingen
wiirde, eine Formensprache zu schaffen, die den Erwartungen an
eine wahrhaft moderne Literatur geniigen konnte.



3 Naturalismus und Symbolismus

Das franzosische Vorbild

Das poetologische Programm, das am Anfang des Wegs
der deutschen Literatur in die Moderne steht, wird, wie wir
gesehen haben, von einer neuen Generation von Autoren
bereits mit grofer Uberzeugung verfochten, noch bevor sie
Werke vorzuweisen haben, die als modern gelten konnten,
die man jedenfalls aus heutiger Sicht modern nennen
wiirde. Was sie mit solcher Entschiedenheit auf einen
programmatischen Modernismus setzen liefl, war nicht nur das
unabweisliche Gefiihl, daf3 die alte Literatur, dafl Realismus und
Epigonendichtung abgewirtschaftet hitten und daf} etwas Neues
kommen miisse; es war auch der Blick iiber die Grenzen der
deutschen Literatur hinaus, der Blick nach Frankreich, nach
Paris. Denn da gab es bereits eine moderne Literatur, und es
gab sie sogar schon in zwei Varianten, in Gestalt zweier Schulen,
die jede auf ihre Weise einen programmatischen Modernismus
praktizierten: der Schulen von Naturalismus und Symbolismus.
Es waren sie, die den deutschen Autoren verbiirgten, daf} eine
wahrhaft moderne Literatur moglich sei, und die ihnen eine
Vorstellung davon vermittelten, wohin die Reise gehen wiirde.



Die Leitfigur des Naturalismus war Emile Zola (1840-1902).
Zola war um 1880 mit einer Reihe von Programmschriften
und Romanen hervorgetreten, mit denen er ebensowohl die
theoretischen Grundlagen wie einige erste Beispiele fiir die
Literatur der neuen Bewegung geschaffen hatte. Zugleich hatte
er eine Reihe von jungen Autoren um sich geschart, die mit ihm
fiir seine Ziele stritten. Diesem Kreis trat um 1885 ein zweiter an
die Seite, dessen Mittelpunkt Stéphane Mallarmé (1842—-1898)
war. Hier setzte man vor allem auf die Ideen von Baudelaire, auf
die Begriffe von moderner Kunst und die Formen von Symbolik,
die dieser kultiviert hatte — die Schule des Symbolismus.

Die Aktivititen der beiden Gruppierungen wurden in
Deutschland von Anfang an aufmerksam verfolgt. Dabei
begniigte man sich vielfach nicht mit der Lektiire der Schriften,
die nach Deutschland gelangten; wer es genau wissen wollte,
ging gleich selbst nach Paris, um die neue Kunst vor Ort
zu studieren. So suchte etwa Michael Georg Conrad, den der
Beruf des Journalisten 1878 nach Paris gebracht hatte, den
Kontakt zu Zola und seinem Kreis. 1882 nach Deutschland
zuriickgekehrt, tat er dann alles, um seine Landsleute fiir die
Ideen von Zola zu gewinnen, mit dem FErgebnis, daB3 sich
bald schon ein erster Zirkel von deutschen Naturalisten um
thn bildete. Und so ging Stefan George 1889 nach Paris, um
Mallarmé und seinen Kreis kennenzulernen. Und wie Conrad
nicht nur die Konzepte des Naturalismus, sondern auch die
Formen nach Deutschland mit zuriickbrachte, in denen sich die



neue Bewegung organisiert hatte, so brachte George ebensowohl
die Ideen des Symbolismus wie das Modell des Mallarmé-
Kreises mit nach Hause. Es dauerte nicht lange, bis sich um ihn
jene Gruppierung formiert hatte, die als ,,George-Kreis® in die
Literaturgeschichte eingegangen ist. Wer nicht in Paris gewesen
war, der tat wenigstens so, als unterhalte er enge Kontakte
dorthin; so findet sich in ,,Die Kunst, ihr Wesen und ihre Gesetze“
(1891) von Arno Holz, einer vielberufenen Programmschrift des
deutschen Naturalismus, ein langer, in franzosischer Sprache
abgefallter Offener Brief an Zola — eine Reaktion des Adressaten
ist nicht bekannt.*

Paris als Zentrum der modernen Kunst

Paris wird nun iiberhaupt zum wichtigsten Ziel von Kiinstlern
und Literaten, um es ein gutes halbes Jahrhundert zu bleiben.
Es 16st damit Rom ab, dessen Besuch bis dahin ein Muf}
fiir jeden werdenden Kiinstler war. In Rom konnte man dem
Erbe der Antike unmittelbar begegnen, und das galt bis zum
Ende des 19. Jahrhunderts, bis zu den letzten Nachziiglern im
»Epigonenschweif der Antike®, als unabdingbare Voraussetzung
fiir jede wahre Kunstiibung. Goethe selbst hatte dies mit seiner
Jtalienischen Reise” (1816—-1829) noch einmal eindrucksvoll
bezeugt und damit sein Teil dazu beigetragen, dal das Institut der

3 Rolf Siltzer: Entwicklungslinien der deutschen Zola-Rezeption von den Anfingen
bis zum Tod des Autors. Bern u. a. 1989.



,»Grand Tour®, der Bildungsreise nach Italien, im 19. Jahrhundert
eine letzte Bliite erlebte. Wer es sich leisten konnte, legte sich
wie der ,Dichterfiirst“ Paul Heyse gleich eine Villa auf Capri
zu. Auch Michael Georg Conrad hatte, bevor er nach Paris ging,
sechs Jahre in Neapel gelebt; das Italienerlebnis trat bei ithm
allerdings bald vollig hinter den Pariser Eindriicken zuriick. Der
ungliickliche Verlauf des ,,Romischen Aufenthalts® von Gerhart
Hauptmann 148t besonders deutlich erkennen, da3 am Ende des
19. Jahrhunderts ganz andere Erfahrungen not taten als die einer
traditionellen Italienreise, Erfahrungen, wie man sie nicht in
dem gesellschaftlich und 6konomisch riickstéindigen Italien, wie
man sie nur an einem Brennpunkt des modernen Lebens machen
konnte.

Ein solcher Brennpunkt war die groe Stadt Paris, und sie war
es mehr als jeder andere Ort in Europa. Zwar waren die moderne
Demokratie, die technisch-industrielle Produktionsweise und
der moderne Kapitalismus von England ausgegangen, und
London war und blieb die grofere GroBstadt — Paris hatte
1881 2,3 Millionen, London 3,8 Millionen Einwohner — doch
hatten sich die Kdmpfe zwischen den Kriften des Fortschritts
und den Michten der Beharrung in Frankreich mit seinen
vielen Revolutionen und seinem wiederholten Wechsel des
politischen Systems auf dramatischere Weise gestaltet als in
jedem anderen Land, und das heifit: in Formen, durch die
Kunst und Literatur stirker in diese Kdmpfe mit einbezogen
und intensiver von den Problemen der Modernisierung erfaf3t



und durchdrungen wurden. So wurde Paris, die ,,Hauptstadt
des 19. Jahrhunderts* (Walter Benjamin), schlieBlich auch zum
Schauplatz der Revolutionen, aus denen die moderne Kunst
hervorging.

Das gilt fiir alle Kiinste, nicht nur fiir die Literatur, ganz
besonders aber fiir die Bildende Kunst. Paris war der Ort, an dem
1874 mit einer spektakuldren Ausstellung von Kiinstlern wie
Edouard Manet (1832-1883), Paul Cézanne (1839-1906) und
Claude Monet (1840-1926) der Siegeszug des Impressionismus
begann, einer Schule der Malerei, die zur entscheidenden Station
auf dem Weg der Kunst in die Moderne wurde. An ihrem Erfolg
hatte iibrigens auch Emile Zola, ein Schulfreund von Cézanne,
seinen Anteil, hat er doch fiir die neue Malerei nicht weniger
energisch gestritten als fiir die naturalistische Literatur. Und auch
vieles von dem, was sich aus dem Impressionismus entwickelte,
auch die Kunst des Fauvismus, Kubismus, Futurismus und
Surrealismus verdankte sich wesentlich Entwicklungen in der
Pariser Szene.

Einzig in der Musik war Paris nur ein Schauplatz neben
anderen; hier war Wien als Standort der ,,Zweiten Wiener
Schule“, der Schule von Arnold Schonberg (1874-1951),
letztlich von groferer Bedeutung. Immerhin sah Paris mit
der Urauffiihrung des ,,Sacre du Printemps® (1913) von Igor
Strawinsky (1882—1971) das Ereignis, das als der Durchbruch
der Neuen Musik gilt. So mag Gertrude Stein Recht haben, wenn
sie Paris zum ,,natiirlichen Hintergrund der Kunst und Literatur



des zwanzigsten Jahrhunderts“ erklart: ,,Paris was where the
twentieth century was®.#

Faktoren der literarischen Entwicklung

Der Blick auf die franzosischen Wurzeln von Naturalismus
und Symbolismus macht uns sogleich auf einige Momente
aufmerksam, die fiir das Verstindnis der Entwicklung von
besonderer Bedeutung sind und die wir uns nicht entgehen
lassen wollen. 1. Die moderne Literatur ist ein Kind der
modernen Grofstadt, ist eine Pflanze, die nur in dem Biotop
der modernen groBstidtischen Lebenswelt hat aufkommen und
gedeihen konnen. 2. Sowohl ihre ersten Anfinge als auch viele
weitere Entwicklungsschritte sind mit der Bildung kleiner und
kleinster Zirkel von Gleichgesinnten verkniipft, die sich als
Avantgarden, als Vorhut und Motor der Entwicklung verstehen
und deren Mitglieder als Gruppe auftreten und in engstem
Austausch zu Werke gehen. So iiberschaubar diese Gruppen auch
sein und so elitdr und esoterisch sie sich geben mogen — sie
sind 3. von Anfang an iiber die Grenzen der Kulturriiume hinweg
vernetzt und verstehen sich 4. auf die Kunst, auf die Offentlichkeit
einzuwirken und ein breites Publikum zu beeindrucken und zu
beschiftigen.

Und 5. zeigt der Blick nach Paris, dal der Aufbruch

40 Stein: Paris (Anm. 32), S. 11.



in die Moderne nicht das Werk einer einzigen, mehr oder
weniger homogenen literarischen Bewegung ist, da3 hier gleich
zwel Gruppierungen am Start sind, zwei Schulen, wie sie
unterschiedlicher nicht sein kénnten und die sich in einem von
Kontroversen geprigten Neben- und Gegeneinander entfalten.
Der Schritt in die Moderne ist ein Schritt in den Pluralismus, in
eine Diversitit der Interessen und Formensprachen, die es nicht
mehr erlaubt, von einem einheitlichen Epochenstil zu sprechen.
Dem allem sei nun im einzelnen nachgegangen.



3.1 Literatur und GrofBstadt

Zentren der Moderne im deutschen Sprachraum

Wir sind aus Riesenstiddten, in der City, nur in ihr,
schwirmen und klagen die Musen. (GBP 465)

Die moderne Kunst ist die Kunst der modernen GroBstadkt.
Wie sich ihre ersten Anfinge der urbanen Kultur der groflen
Stadt Paris verdanken, so hat sie sich von Metropole zu
Metropole fortgepflanzt. Im deutschen Sprachraum sind es
zundchst die groBstidtischen Zentren Berlin, Miinchen und
Wien, in denen sie Ful3 faBlt, spdter auch nicht ganz so grof3e
Grof3stadte wie Dresden, Diisseldorf und Koln, Frankfurt und
Zirich. Die Zeit, in der Provinzstiadte, kleine Residenzen und
Universititsstddte wie Weimar, Jena und Heidelberg den Ton in
Sachen Literatur angeben konnten wie noch in der Goethezeit,
scheint ein fiir allemal vorbei.

Es gibt allerdings eine Ausnahme: das Bauhaus,*
jenes Zwischending zwischen Kunstgewerbeschule und
Kunstakademie, das so ungemein bedeutsam fiir die Bildende
Kunst, insbesondere fiir die Architektur und das Design der
Moderne geworden ist; es ist zundchst in Weimar, spiter in

i Magdalena Droste: Bauhaus 1919-1933. Kéln 1990.



Dessau angesiedelt. Und natiirlich werden kleine Landstiddte wie
Céret in Siidfrankreich und Murnau in Bayern immer einmal
wieder zum Schauplatz der Sommerfrische von Kiinstlern, und
damit zeitweilig zu Zentren des kiinstlerischen Lebens, doch ist
ihre Bedeutung nur selten iiber die einer Dependance bestimmter
grofBstdadtischer Avantgardezirkel hinausgewachsen.

Zur Geschichte des Verhiiltnisses
von Literatur und Grofistadt

Nun sind Kunst und Literatur eigentlich immer schon in
den groBen Stidten zuhause gewesen, schon in der Antike. Hier
kommt am ehesten die kritische Masse von Wissen und Kénnen
zusammen, finden sich am ehesten die Talentschmieden, die
Netzwerke, die Mirkte und das Publikum, deren es bedarf,
um eine Kunst von Rang entstehen zu lassen. So war die
grofite Stadt des antiken Griechenland, Athen, zugleich der
wichtigste Standort seiner Kunst und Literatur. Ahnliches gilt
von Alexandria und der Literatur des Hellenismus, von Rom
und der Kunst der alten Romer und von dem ,,neuen Rom*
Konstantinopel und der byzantinischen Kunst. Uberall hier
war die grofite Stadt zugleich der wichtigste Schauplatz des
kiinstlerisch-literarischen Lebens.

Das #nderte sich allerdings im Ubergang von der Antike
zum Mittelalter. Denn 1im gesamten Mittelalter und bis
weit in die Frithe Neuzeit hinein gab es im europiischen



Kulturraum keine Stadt vom Format des antiken Rom mehr —
Rom selbst war von einer Millionenstadt auf weniger als
50.000 Seelen geschrumpft — und so mufiten nun die grofen
Fiirstenhofe, spiter auch die eine oder andere Universitétsstadt
und mittelgroBe Stadtrepublik der Kunst die Metropole als
Standort und Lebensraum ersetzen. Als aber die Modernisierung
die europdischen Stidte wieder in die Dimension von
,,Riesenstddten* hineinwachsen lie3, kehrten Kunst und Literatur
mit aller Selbstverstindlichkeit in sie zuriick — eine Entwicklung,
die nicht vor dem /8. Jahrhundert begann und die zunichst
auch nur London und Paris betraf, die beiden Stddte, die bis
1800 immerhin schon die GroBe von 960.000 bzw. 650.000
Einwohnern erreichten.

Diese Riickkehr in die Grofstadt ist freilich zunéchst nur eine
duBerliche, eine Riickkehr nur mit dem Korper des kiinstlerisch-
literarischen Lebens, nicht auch mit dessen Seele. Denn mit
der Seele suchten Kunst und Literatur im 18. Jahrhundert die
Natur; nur da meinten sie noch des Wahren-Guten-Schonen
habhaft werden zu konnen, wie es nach wie vor ithr oberstes
Ziel war. In der grolen Stadt erblickten sie einen Raum der
Naturferne, ja den Ort, an dem sich der Mensch weiter von
der Natur entfernt hitte als irgendwo sonst, einen Raum mehr
oder weniger vollkommener Unnatur, und das hief} fiir sie:
einen Ort, an dem sich Liige, moralische Verkommenheit und
Hdplichkeit breitmachen konnen. So schien sie durchaus kein
guter Boden fiir eine Kunst des Wahren-Guten-Schonen zu sein,



schien sie allenfalls als negatives Gegenbild zur ,freien Natur®
zu taugen. Als typisch mag hier ein Autor des 18. Jahrhunderts
wie Rousseau gelten. Zwar war es die urbane Literaturszene von
Paris, in der er seine Karriere als Autor startete und von wo die
Erfolgsgeschichte seiner Werke ausging, doch hat er in diesen
Werken ein Bild von der gro3en Stadt Paris gezeichnet, in dem er
sie zum Inbegriff unnatiirlicher, ,entfremdeter” Verhiltnisse, ja
zu einem absoluten Tiefpunkt in der Geschichte der Zivilisation
stilisierte.

Dieses Bild tat auch in Deutschland seine Wirkung, einem
Land, das noch lange keine Metropole vom Format eines London
oder Paris aufzuweisen hatte. Zumal die Romantik machte es
sich zueigen, und sie schrieb es auf eine Weise fest, die ihm eine
Wirkung durch das gesamte 19. Jahrhundert hindurch und bis
weit ins 20. Jahrhundert hinein sicherte. Die Deutschen hatten
also bereits eine fertige Vorstellung von der modernen Grof3stadt,
noch bevor es in Deutschland eine Stadt gab, die diesen Namen
verdiente, bevor die grostddtische Lebenswelt fiir sie zu einer
realen Erfahrung geworden war.

Das romantische Bild der GrofBstadt

Als Beispiel fiir das romantische Bild der GroBstadt sei hier
der Roman ,,Ahnung und Gegenwart“ (1815) von Joseph von
Eichendorff angefiihrt. Da wird zweimal ein Blick auf eine grof3e
Stadt geworfen, nur ein Seitenblick zwar, aber einer, der es an



Deutlichkeit nicht fehlen 146t. Die Stadt bleibt ohne Namen, wird
nur ,,die Residenz“ genannt; Eichendorff mag dabei an das ihm
wohlbekannte Wien gedacht haben, die Residenz zunichst der
deutschen, dann der Osterreichischen Kaiser, die um 1815 gerade
einmal 250.000 Einwohner hatte, also noch nicht von besonders
furchteinfloBBender Grofle war. Wir horen zunichst die Stimme
des Helden Friedrich, der mit ansehen muf}, wie sich die geliebte
Rosa allein in die groBBe Stadt aufmacht, und sodann die des
Erzihlers, der Friedrichs Sicht der Dinge nachdriicklich bestitigt
und weiter ausfiihrt.

»oiehst du dort*, sagte Friedrich, ,die dunklen
Tiirme der Residenz? Sie stehen wie Leichensteine des
versunkenen Tages. Anders sind die Menschen dort, unter
welche Rosa nun kommt; treue Sitte, Frommigkeit und
Einfalt gilt nicht unter ihnen. Ich méchte sie lieber tot, als so
wiedersehn. Ist mir doch, als stiege sie, wie eine Todesbraut,
in ein flimmernd aufgeschmiicktes, groes Grab, und wir
wendeten uns treulos von ihr und lieBen sie gehen.“4?

Wohl ist der Weltmarkt der grolen Stidte eine rechte
Schule des Ernstes fiir bessere beschauliche Gemiiter,
als der getreueste Spiegel ihrer Zeit. Da haben sie
den alten, gewaltigen Strom in ihre Maschinen und
Réder aufgefangen, dal er nur immer schneller und
schneller fliele, bis er gar abflieBt, da breitet denn das
arme Fabrikenleben in dem ausgetrockneten Bette seine

2 Joseph von Eichendorff: Ahnung und Gegenwart. Hrsg. v. Clemens
Rauschenberg. Miinchen 1982, S. 58-59.



hochmiitigen Teppiche aus, deren inwendige Kehrseite
ekle, kahle, farblose Fidden sind, verschdmt héingen
dazwischen wenige Bilder in uralter Schonheit verstaubt,
die niemand betrachtet, das Gemeinste und das Grofte(,)
heftig aneinandergeworfen, wird hier zu Wort und Schlag,
die Schwiche wird dreist durch den Haufen, das Hohe ficht
allein. Friedrich sah zum ersten Male so recht in den grof3en
Spiegel, da schnitt ihm ein unbeschreiblicher Jammer durch
die Brust, und die Schonheit und Hoheit und das heilige
Recht, daB3 sie so allein waren, und wie er sich selber in dem
Spiegel so winzig und verloren in dem Ganzen erblickte,
schien es ihm herrlich, sich selber vergessend, dem Ganzen
treulich zu helfen mit Geist, Mund und Arm.*3

Immerhin, schon hier wird der Grof3stadt zuerkannt, was
ihre Bedeutung fiir die moderne Literatur begriinden wird: dal3
sie ,der getreueste Spiegel ihrer Zeit“ ist, doch geschieht dies
ausschlieBlich insofern, als in ihr all das in geballter Form zu
erfahren sein soll, was die neue Zeit an Negativem iiber die
Menschen gebracht hat. Als Sitz des modernen Fabriken- und
Maschinenwesens soll die Grof3stadt der Ort sein, wo dem Strom
des Lebens das Leben und den Menschen der Schonheitssinn
ausgetrieben wird, wo sich lebendige in mechanische Prozesse
auflosen und man sich an das ,,Ekle, ,Kahle“ und ,,Farblose*
gewohnt. Mit dem Schonheitssinn soll zugleich der Sinn fiir das
Wahre und Gute ins Wanken geraten, sollen sich ,,Gemeinheit*
und ,,Schwiche® breit machen und dank des grof3en ,,Haufens*
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auf eine Weise die Oberhand gewinnen, die die wenigen, in
denen noch die ,Hoheit“ und das ,heilige Recht* leben, zu
einem Leben in Einsamkeit verdammt. In der groen Stadt ist
fiir den Romantiker Eichendorff alle ,,Poesie des Herzens“ am
Ende, dominiert ,,Prosa® die Verhiltnisse, und so entfernt er sie
so rasch wie moglich wieder aus dem Fokus der Darstellung.
Ihre Bedeutung erschopft sich bei ihm darin, eine duflerste
Herausforderung des ,,wahren poetischen Sinnes“ zu sein.

3.1.1 GroBstadtdichtung bei Baudelaire

Die GroBstadt als Schauplatz einer neuen Schonheit

Das genaue Gegenstiick zu dieser Sicht der groBen Stadt
findet sich ein knappes halbes Jahrhundert spiter bei Charles
Baudelaire,** dem Vater der modernen GroBstadtdichtung. Nicht
daB3 er die Vorstellung von dem dsthetisch und moralisch
zweifelhaften Charakter des Grofistadtlebens widerrufen
wiirde — im Gegenteil: es ist auch fiir ihn ein Ort, ,wo jede
ScheuBlichkeit wie eine Blume bliiht* (ou toute énormité fleurit
comme une fleur). Aber diese ,,ScheuBllichkeiten* werden fiir
ihn nun eben zu ,,Blumen®, begriinden eine eigene, neue Form
von Schonheit, die auch sie zu einer Quelle der Kunst, ja zu
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dem einzig lohnenden Objekt einer wahrhaft modernen Dichtung
macht.

Es ist die Schonheit einer ,,ungeheuren®, ,feilen® ,,Dirne,
der ,infernalische Charme* (charme infernal) der Hure Babylon,
also eine Schonheit, die nichts mehr mit dem Wahren und
Guten zu tun hat, die jenseits der klassischen Begriffe von
Kalokagathie, , jenseits von Gut und Bose“ angesiedelt ist. Aber
auch so, ja gerade so wird sie fiir Baudelaire zu einem wahren
Lebenselixier und damit zur Quelle einer ,,Kunst, die Leben
hat“ (Georg Biichner), scheint der ,,infernalische Charme* der
Hure Babylon doch auf nichts anderes zu zielen als darauf,
»dalB jung ich immer bliebe“. Fiir Baudelaire ist die grofle Stadt
mithin durchaus nicht mehr das ,flimmernd aufgeschmiickte
groe Grab“, von dem FEichendorff gehandelt hat, ist sie
keine Ansammlung von ,Leichensteinen® mehr, sondern der
Schauplatz eines besonders intensiven, lebendigen Lebens, ein
unversieglicher Quell der ,Lebenssteigerung*.

Der Epilog der ,,Blumen des Bosen*

So ist es in einem Gedicht zu lesen, das Baudelaire 1861 als
Epilog fiir eine neue Auflage seines lyrischen Hauptwerks ,,Les
Fleurs du Mal“ (Die Blumen des Bosen, 1857) konzipierte. Wie
bei Eichendorff wird der Leser auf einen erhohten Punkt iiber
der Stadt gefiihrt, von wo aus er sie als Ganze vor sich hat und
sich zu ihr als Ganzer ins Verhiltnis setzen kann. Das erinnert



an jene Szene der Bibel, in der der Teufel Jesus auf einen hohen
Berg fiihrt und ihm die ,,Reiche der Welt und ihre Herrlichkeit*“
zu Fiilen legt (Matth. 3, 8—11). Anders als der biblische Jesus
und als Eichendorffs Friedrich widersteht Baudelaires lyrisches
Ich nicht der Versuchung, ja gibt es sich ihr in vollen Ziigen hin.

Ausklang

Das Herz zufrieden, stieg ich auf des Hiigels Schwelle
Von wo im weiten Raum die Stadt man liegen sieht,
Spital, Fegfeuer, Holle, Zuchthaus und Bordelle,

Wo jede ScheuBlichkeit wie eine Blume bliiht.
Du weillt, o Satan, Schutzherr meiner Ungliickstriebe,
Nicht hab ich eitle Trinen dort des Wegs verspriiht.

Doch wie ein alter Lustbock einer alten Liebe,
Wollt ich der ungeheuren Dirne trunken sein,
Die, hollisch-reizend, will, daf} jung ich immer bliebe.

Ob Schlaf dich wiegt noch in des Morgens Kissen ein,
Schwer, dunkel, frostig, ob du stolz dich in den Fahnen
Des Abends briistest mit der goldnen Borten Schein,

Ich lieb dich, feile Metropole! Kurtisanen
Und Réuber, oft bereit, mir Freuden zu verleihn,



Die nicht begreifen die gewohnlichen Profanen.*

Die ,,Metropole“ ist fiir Baudelaire geradezu ein Gegenstand
der ,Liebe®, ein Gegeniiber, das seinem ,,Herzen* auf die gleiche
Weise zu tun gibt wie die Liebe zu einer Frau, die es bald
»zufrieden® sein ldBt, ihm bald ,, Trinen* abnétigt und bald
,Freuden® bereitet, die sich bis zur ,, Trunkenheit” zu steigern
vermdogen. Sie ist fiir ihn mithin ein Objekt jener duBersten Form
lebendiger Anteilnahme, die eine unabdingbare Voraussetzung
fiir die kiinstlerische Gestaltung von Erleben ist. Und so wird sie
fiir ihn zum idealen Bezugsfeld fiir eine Dichtung, die, wie er an
anderer Stelle erklart, aus dem ,,Abscheu vor der Langeweile“und
dem ,unsterblichen Verlangen* erwdchst, ,sich leben zu fiihlen*
(le désir immortel de se sentir vivre).*® Vor diesem ,,Verlangen®
schwinden alle #sthetischen und moralischen Bedenken dahin:
,, Was macht es schon, wie die Wirklichkeit au3er mir aussieht,
wenn sie mir nur geholfen hat zu leben, zu fiihlen, daf} ich bin
und was ich bin“ (si elle m’a aidé a vivre, a sentir que je suis et ce
que je suis)*’ — ein Gedanke, der recht eigentlich das Herzstiick
des modernen Vitalismus bezeichnet und der zuvor etwa schon
von Heinrich Heine, zum Beispiel in dessen Reisebild ,,Ideen.
Das Buch Le Grand® (1827) erprobt worden ist.

45 Charles Baudelaire: Die Tinzerin Fanfarlo und Der Spleen von Paris. Ziirich 1977,
S. 216.
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Dichtung und Flanerie

Baudelaire geht aber noch einen Schritt weiter. Er will in der
modernen ,,Riesenstadt” nicht nur jene Intensitdt des Erlebens
gefunden haben, deren der Dichter bedarf, um produktiv zu
werden — er schreibt ihr auch eine besondere, nur ihr eigene
Form des Erlebens zu, durch die dem Geschift des Dichters
immer schon vorgearbeitet wire und das insofern selbst bereits
Poesie wire: das Erlebnis des Aufgehens in der Menge, wie es
einem ,,Flaneur”, einem Menschen zuteil wird, der sich ziellos
durch die StraBBen treiben 146t.*® Das Spezifische des ,,L.ebens in
den Riesenstddten ist fiir Baudelaire ,,das Durcheinander ihrer
zahllosen Beziehungen“ (le croisement de leurs innombrables
rapports).* Dieses ,,Durcheinander” wird fiir den, der sie in
der Haltung des Flaneurs durchmif3t, auf eine handgreifliche,
sinnliche Weise erfahrbar. Dabei kommt er jeder Form von
Menschentum und Menschenschicksal nahe, wird ithm jene
empathische ,, Verbundenheit mit dem Allgemeinen“(communion
universelle) zuteil, die fiir Baudelaire das letzte Ziel von
Dichtung ist. Es ist eine Allverbundenheit, die vor allem auch das
mit einbegreift, was die ,,gewohnlichen Profanen® nach Kriften
von sich fernhalten: das ,,Unbekannte” und ,,Unverhoffte.

48 Eckhardt Kohn: StraBenrausch. Flanerie und ,,Kleine Form“. Versuch zur
Literaturgeschichte des Flaneurs von 1830 bis 1933. Berlin 1988.

49 Baudelaire (Anm. 45), S. 66.



Es ist nicht jedem gegeben, im Meer der grof3en
Masse ein Bad zu nehmen: Sich der Menge genieBBend zu
erfreuen, ist eine Kunst; und der allein kann, auf Kosten
der Menschheit, in Lebenskraft schwelgen, dem eine Fee,
in seiner Wiege, die Lust zur Verkleidung und zur Maske,
den HalB3 des Zuhause und die Leidenschaft des Reisens
eingeblasen hat.

Masse, Einsamkeit: gleichwertige Ausdriicke, die der
titige und fruchtbare Dichter miteinander vertauschen
kann. Wer seine Einsamkeit nicht zu bevolkern versteht,
versteht auch nicht allein zu sein in einer geschiftigen
Menge.

Der Dichter genief3t das unvergleichliche Vorrecht, nach
seinem Belieben er selbst und ein anderer sein zu konnen.
Wie jene irrenden Seelen, die sich einen Kdérper suchen,
geht er, wenn er nur will, in das Wesen jedes Menschen ein.
Ihm allein steht alles offen; und wenn manche Plidtze ihm
verschlossen zu sein scheinen, so nur deshalb, weil sie ihm
einen Besuch nicht zu lohnen scheinen.

Der einsame und nachdenkliche Wanderer schopft
einen einzigartigen Rausch aus solcher Verbundenheit mit
dem Allgemeinen. Der Mensch, der leicht in der Menge
aufgeht, kennt Fieberschauer von Geniissen, um die der
selbstsiichtige Ichmensch, verschlossen wie ein Schrein,
und der Trige, eingekapselt wie ein Muscheltier, ewig
betrogen sind. Er macht sich alle Berufe, als wiren es die
seinigen, zu eigen, alle Freuden und alles Elend; wie die
Umsténde es ihm bieten.

Das, was die Menschen Liebe nennen, ist sehr



gering, sehr beschrinkt und sehr schwach, verglichen mit
jenem unsagbaren Rausch, jener heiligen Preisgabe der
Seele, die sich ganz und ungeteilt, als Dichtung und
barmherzige Liebe, dem Unverhofften, das sich darbietet,
dem Unbekannten, das voriibergeht, verschenkt.>"

Das sind Passagen aus ,,Der Spleen von Paris“ (Le Spleen de
Paris, 1869), einer Sammlung von Prosagedichten (poemes en
prose), die Baudelaire als sein zweites poetisches Hauptwerk
neben den ,.Blumen des Bosen“ ansah. Das Prosagedicht®! ist
eine Form, die er sich, wie er in der Widmungsvorrede erklirt,
eigens zur ,,Beschreibung des modernen Lebens* hat einfallen
lassen. In ihm versucht er sich an der Gestaltung einer Prosa,
die auch ,ohne Rhythmus und ohne Reim® den ,lyrischen
Regungen der Seele” Ausdruck zu verleihen vermochte.® Im
Grunde handelt es sich dabei um den Versuch, die journalistische
Textsorte des Feuilletons poetisch zu adeln, ein Unternehmen, an
dem sich vor Baudelaire bereits Heine in den ,,Reisebildern® auf
seine Weise versucht hat. So sind denn die meisten Prosagedichte
des ,,Spleen von Paris* auch zunéchst in diversen Tageszeitungen
erschienen.

0 Ebenda, S. 91-92.
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Der Dichter als StraBBenkoter

Das SchluBstiick ist ein Prosagedicht, in dem Baudelaire
die Dichtung dadurch auf die groBstddtische Lebenswelt
und das Grofistadterlebnis einzuschworen sucht, dafl er den
StraBBenkoter, den ,,chien flaneur®, den Hund, der ,,einsam in den
gewundenen Schluchten der unermeBlichen Stidte umbherirrt®,
zum Modell eines wahrhaft modernen Dichtertums stilisiert; es
ist iiberschrieben ,,Die braven Hunde“ (Les bons chiens). Der
Vergleich mit dem Stralenkoter erlaubt es ihm, die Erlebnisform
der Flanerie noch etwas grundsitzlicher zu fassen, ihr iiber die
dsthetische Bedeutung hinaus eine existentielle Dimension zu
geben.

Dal} es sich um einen poetologischen Text handelt, zeigt sich
zundchst darin, daB3 er anders als die iibrigen Kapitel des ,,Spleen
von Paris“ mit einer Anrufung der Musen beginnt, genauer
gesagt: mit der Absage an die ,,akademische Muse“ und der
Hinwendung zur ,,alltdglichen, stddtischen, lebendigen Muse® (la
muse familiere, citadine, vivante). Wie Homer und Vergil die
Musen des Gotterhimmels der Antike anriefen, damit sie ihnen
hilfen, die Geschichten vom Untergang Trojas und von der
Griindung Roms zu besingen, so wendet er sich an diese seine
Muse, um sich ihres Beistands beim Besingen der StraBenkoter
zu versichern. Das ist natiirlich nur eine poetische facon de
parler, ein rhetorischer Kniff; in Wahrheit geht es darum, der



»akademischen Muse“ und mit ihr dem ,,Epigonenschweif der
Antike“ den Garaus zu machen und einer am urbanen Leben der
Gegenwart orientierten Dichtung zum Durchbruch zu verhelfen.
Die poetologische Dimension des Texts gewinnt weiter an Profil,
wo der StraBenkéter mit ,,Seiltinzern® (saltimbanques) und
fahrenden Komddianten (histrions) verglichen wird, und er wird
vollends offenbar, wo es heil3t, dafl der Dichter den Straf3enkoter
woriiderlichen Auges betrachte“. Ein Dichter, wie Baudelaire ihn
versteht, wird sich mit dem ,,chien flaneur” identifizieren, wird
in ihm sich selbst und sein Schicksal wiedererkennen, und darauf
kommt es bei der Schilderung der ,,braven Hunde* vor allem an.

Wie die ,grof3stadtische Muse® der ,,akademischen Muse*
gegeniibergestellt wird, so der Stralenkoter dem Salon- und
SchoBhund, der ,,chien flaneur” dem ,,chien bellatre“: hier der
Dichter als armer Hund, und dort der Dichter als Schofhund
der Gesellschaft. In den Salons der Gesellschaft ist der Dichter
zwar frei von ,,Not“, ist er vor Schmutz und Elend sicher, doch
nur um den Preis einer Existenz, die irgendwo zwischen denen
des ,,Kinds®, des ,,galanten Ddmchens® und des ,,Dienstboten®
angesiedelt ist, um den Preis einer Abhingigkeit, die er nur
auf sich nehmen wird, wenn die Eitelkeit in thm stérker ist als
jede andere Regung, und die ihn letztlich ebensowohl seinen
»Instinkt®, seine empathischen Talente, wie seinen ,,Verstand®
kostet, die beiden Vermdogen, ohne die man eigentlich nicht
Dichter sein kann.

Dem stellt Baudelaire nun eben den Strallenkoter als



Gegenmodell gegeniiber. Es ist das Modell einer Existenz,
in der die Mobilitit der Moderne geradezu die Form
der ,,Unbehaustheit“ angenommen hat, einer vollkommen
ungesicherten Existenz, so wie man es auch beim
fahrenden Volk, bei Pennern und ,,Zigeunern®, Schaustellern,
StraBenmusikanten und anderem Jahrmarktsgelichter antreffen
mag. Die Schule des StraBBenkdéters ist nicht die ,,Akademie*
mit ihren nach allen Regeln der Kunst durchgekauten
Bildungsschitzen, sondern die Stralle, und damit das Leben
selbst, ist die Notdurft (nécessité), der Kampf ums Dasein, und
eine bessere Schule kann es fiir die beiden Grundtugenden des
Dichters, fiir ,,Instinkt* oder ,,Witterung“ und ,,Verstand“ nicht
geben.

Weg mit der akademischen Muse! Mit dieser alten
Betschwester habe ich nichts zu tun. Ich rufe die alltiigliche,
die stidtische, die lebendige Muse an, damit sie mir helfe(,)
die braven Hunde, die armen Hunde, die mit Kot bespritzten
Hunde zu besingen, die Hunde, die jeder von sich fern
hilt, weil sie verpestet und verlaust sind, nur nicht der
Arme, dessen Genossen sie sind, und der Dichter, der sie
briiderlichen Auges betrachtet.

Pfui iiber den geleckten Hund, diesen vierfiiligen
Gecken, Dinen, King Charles, Mops oder Wachtelhund, so
entziickt von sich selbst, daf er hochst zudringlich zwischen
die Beine oder auf die Knie des Besuchers springt, wie wenn
er sicher wire(,) ihm Freude zu machen; ausgelassen wie
ein Kind, einfiltig wie ein galantes Ddmchen, manchmal



miirrisch und unverschimt wie ein Dienstbote! Pfui iiber
diese vierpfotigen Schlangen, frostelnd und faul, die man
Windhunde nennt und die in ihren spitzen Schnauzen nicht
einmal genug Witterung haben, um der Spur eines Freundes
zu folgen, noch in ihrem platten Kopf genug Verstand, um
Domino zu spielen.

In die Hiitte mit all diesen ldstigen Schmarotzern!
Zuriick mit ihnen in ihr seidengefiitterte(s) (Korbchen)!
Ich singe den kotbespritzten Hund, den armen Hund,
den Hund ohne Behausung, den streunenden Hund, den
Seiltanzerhund, den Hund, dessen Instinkt, wie der des
Armen, des Zigeuners und des Komddianten wunderbar
geschirft ist durch die Not, die so gute Mutter, die wahre
Schutzgottin der gescheiten Leute! Ich singe die armseligen
Hunde, die einsam in den gewundenen Schluchten der
unermefBlichen Stddte umbherirren, und sie, die dem
verlassenen Menschen mit geistvoll blinzelnden Augen
sagten: ,Nimm mich zu dir, und aus dem Elend von uns
beiden machen wir dann vielleicht so etwas wie Gliick!*“5?

33 Ebenda, S. 210-212.



3.1.2 Der Weg der deutschen
Literatur in die GroBstadt

Der Grofistadtroman des 19. Jahrhunderts

Die deutsche Literatur hat sich zunichst mit solchen
Vorstellungen schwergetan, sehr viel schwerer jedenfalls als die
franzosische. Diese war bereits durch den Roman an das Thema
Grofstadt gewohnt, hatte im Medium des GroBstadtromans
bereits einen Sinn und eine Sprache fiir das Spezifische des
GrofBstadtlebens entwickelt und sich ein Bild von den besonderen
Moglichkeiten gemacht, die fiir die Literatur in ihm lagen.
Das war vor allem das Verdienst von Honoré (de) Balzac
(1799-1850), der seit den dreiBiger Jahren eine grofle Zahl von
Romanen vorgelegt hatte, in denen er das Leben in der gro3en
Stadt Paris geschildert hatte, und der damit ein breites Publikum
auf das GroBstadtleben eingestimmt hatte.

Im deutschen Sprachraum sucht man lange Zeit vergebens
nach einem solchen Grof3stadtroman.** Es gab hier eben noch
keine Metropole vom Format eines Paris; es fehlten auf Seiten

3% Volker Klotz: Die erzihlte Stadt. Ein Sujet als Herausforderung des Romans von
Lesage bis Doblin. Miinchen 1969. — Christof Forderer: Die Grofistadt im Roman.
Berliner GroBstadtdarstellungen zwischen Naturalismus und Moderne. Wiesbaden
1992.



der Autoren die Erfahrungen und auf Seiten des Publikums das
Interesse, die einen deutschen GroBstadtroman hitten entstehen
lassen konnen. Zwar wurden immer einmal wieder Vorstof3e
in Richtung auf einen Gesellschaftsroman gewagt, der es an
Vielschichtigkeit und Vielstimmigkeit mit dem Roman Balzacs
aufnehmen konnte — hierher gehort etwa der ,Roman des
Nebeneinander” von Karl Gutzkow (1811-1878) — doch lassen
gerade sie die Lebensluft der modernen Grofstadt besonders
schmerzlich vermissen, zeigen auch sie immer nur wieder die
deutsche Provinz.

Statt dessen wurde die deutsche Literatur seit den vierziger
Jahren mit Dorfgeschichten> iiberschwemmt; wihrend die
Franzosen und auch die Englinder im GroBstadtroman die
moderne groBstiddtische Lebenswelt erkundeten, versenkten sich
die Deutschen in das Leben auf dem Lande. Sieht man sich diese
Dorfgeschichten ndher an, kann man freilich unschwer erkennen,
daBl auch sie etwas mit dem Aufkommen der modernen
GrofBstadt zu tun haben. Es sind Grof3stadtromane ex negativo,
GroBstadtvermeidungsromane, denn was immer in ihnen an
landlichen Szenen entworfen wird, gewinnt seine Bedeutung nur
im Bezug zu der groBstddtischen Lebensweise, die inzwischen ja
auch iiber den Deutschen heraufzieht, als deren Gegenbild und
kritischer Kommentar.

So hat es bis in die spdten achtziger Jahre gedauert, bis

33 Jirgen Hein: Dorfgeschichte. Stuttgart 1976. — Uwe Baur: Dorfgeschichte.
Miinchen 1978.



auch deutsche Grof3stadtromane entstanden. Hier ist etwa an den
dreibiandigen Roman ,,Was die Isar rauscht“ (1887-1890) des
Naturalisten Michael Georg Conrad zu denken, einen Miinchen-
Roman in der Nachfolge von Zola, der seinerseits an die Paris-
Romane von Balzac angekniipft hatte, oder an die Berlin-
Romane des Realisten Theodor Fontane, der sich im Alter
noch zu einem halben Naturalisten entwickelte, an Romane
wie ,Irrungen, Wirrungen“ (1888), ,Stine” (1890) und ,,Frau
Jenny Treibel“ (1892). In ihnen wird man freilich noch immer
vergeblich suchen, was fiir Baudelaire die entscheidende Quelle
einer modernen GrofBstadtdichtung ist: das Aufgehen in der
Menge als ein Erleben, das zugleich der Ort einer ,,universellen
Kommunion“ und einer existentiellen Selbstbegegnung, einer
rauschhaften ,,Verbundenheit mit dem Allgemeinen“ und eines
Innewerdens dessen wire, ,,daf} ich bin und was ich bin“.

Die GroBstadt im deutschen Symbolismus

Am ldngsten hat sich im deutschen Sprachraum die Lyrik
dem Grofstadtleben verweigert, also eben die Gattung, die fiir
Baudelaire das bevorzugte Medium der GrofBstadtdichtung war.
Das Modell des Naturgedichts hatte eine solche priagende Kraft,
daB} man sich eine lyrische Selbstaussprache in grof3stadtischem
Ambiente zunidchst kaum vorstellen konnte. Das gilt auch fiir
die deutschen Symbolisten, und dies obwohl sie als bekennende
Moderne das Leben von Grof3stadtmenschen fiihrten und obwohl



sie ihre Vorbilder vor allem bei den franzdsischen Symbolisten
fanden. So viel sie aber auch sonst bei Baudelaire und dessen
Schule gelernt hatten — seine Vorstellungen von GroBstadtleben
und GroBstadtdichtung iibernahmen sie nicht. Statt dessen
blieben sie weithin bei dem Bild, das die Romantiker von der
groBen Stadt gezeichnet hatten — kein Wunder, wenn seinerzeit
der Begriff der Neuromantik die Runde machte.

So erinnert etwa die folgende Passage aus dem lyrischen
Einakter ,Der Tod des Tizian“ (1902) von Hugo von
Hofmannsthal bis in einzelne Formulierungen hinein an das Bild
der ,,bosen Stadt“, das wir bei Eichendorff kennenlernt haben.
Wiederum soll es der Blick von oben erlauben, das Wesen der
GrofBstadt zu erfassen.

Siehst du die Stadt, wie jetzt sie drunten ruht?
Gehiillt in Duft und goldne Abendglut

Und rosig helles Gelb und helles Grau,

Zu ihren Fiilen schwarzer Schatten Blau,

In Schonheit lockend, feuchtverklarter Reinheit?
Allein in diesem Duft, dem ahnungsvollen,

Da wohnt die HiBlichkeit und die Gemeinheit,
Und bei den Tieren wohnen dort die Tollen;
Und was die Ferne weise dir verhiillt,

Ist ekelhaft und triib und schal erfiillt

Von Wesen, die die Schonheit nicht erkennen (...). (HGW
1,253)



In die gleiche Richtung zielt eine Reihe von Gedichten des
lyrischen Zyklus ,,Das Stundenbuch“ (1905) von Rainer Maria
Rilke.>® In ihnen sucht der Autor einen ersten lingeren Aufenthalt
in Paris zu verarbeiten, der sich fiir thn zu einer zutiefst
verstorenden Erfahrung gestaltet und mit der Flucht nach Italien
geendet hatte. Da heil3t es etwa:

Die groBlen Stédte sind nicht wahr; sie tauschen
den Tag, die Nacht, die Tiere und das Kind;

ihr Schweigen liigt, sie liigen mit Gerduschen
und mit den Dingen, welche willig sind. (DG 80)

Oder:

Denn, Herr, die groB3en Stéddte sind
verlorene und aufgeloste;

wie Flucht vor Flammen ist die grofite, —
und ist kein Trost, daf} er sie troste,

und ihre kleine Zeit verrinnt.

Da leben Menschen, leben schlecht und schwer,
in tiefen Zimmern, bange von Gebirde,
gedngsteter denn eine Erstlingsherde;

und drauflen wacht und atmet deine Erde,

sie aber sind und wissen es nicht mehr. (DG 79)

%% Manfred Engel, Dorothes Lauterbach (Hrsg.): Rilke-Handbuch. Leben—Werk—
Wirkung. Stuttgart Weimar 2004.



In einer modernen Grof3stadt kann man nicht wirklich leben,
nicht wirklich am ,Atmen der Erde® teilhaben. Indem sie
die Nacht zum Tage macht, zerstort sie das Zeitmall des
Lebens. Sie 14Bt das Tier nicht tiergemdl und das Kind
nicht kindgemél leben, 1d63t damit eben die beiden Wesen
nicht sie selbst sein, in denen nach Rilkes Uberzeugung das
Leben in besonderem Mafle zur Geltung kommt, die nichts als
Leben sind. Sie nimmt den ,,.Dingen“ die Wiirde, die sie als
eigensinnig lebendiges Gegeniiber des Menschen haben, macht
sie zu ,willigen®, ,feilen” Objekten allfilligen Gebrauchs und
gedankenloser Vernutzung. Hier sperrt sie die Menschen in ,.tiefe
Zimmer* ein, dort jagt sie sie durch die Stralen, als sei das
Inferno hinter ihnen her; sie bannt sie in einen Zustand zwischen
Angst und Hetze, der sie nicht zu sich selbst kommen l4ft.
So wird sie zu einem Raum, in dem sich das breitmacht, was
der Philosoph Martin Heidegger (1889—1976), der iibrigens ein
starker Rilke-Leser war, ,Seinsvergessenheit” genannt und zum
entscheidenden Schwachpunkt der Moderne erklirt hat: ,,sie aber
sind und wissen es nicht mehr*.

Vom Symbolismus zum Expressionismus

Rilke bezieht hier mithin eine Position, die das genaue
Gegenteil dessen bezeichnet, was fiir Baudelaire gilt: da3 die
Einkehr in die Wirklichkeit der GroBstadt dazu verhelfe ,,zu
leben, zu fiihlen, dafl ich bin und was ich bin“. Dabei bleibt



es jedoch nicht. Rilke kehrt nach Paris zuriick und arbeitet
sich Schritt fiir Schritt an eine GrofBstadtdichtung heran, wie
sie Baudelaire gefordert hatte. Davon zeugen zunichst seine
,Neuen Gedichte* (1907/08) und sodann der Roman ,Die
Aufzeichnungen des Malte Laurids Brigge® (1910), ein Werk,
das alle Ziige eines modernen GroBstadtromans aufweist. In ihm
bekennt sich Rilke — gerade er, der von seinen Kritikern gern als
SchoBhund der Gesellschaft abgetan worden ist — zum Modell
des Dichters als armer Hund, als ,,chien flaneur”, der in den
Stralen der grolen Stadt herumirrt und eben hier, inmitten des
urbanen ,,Durcheinanders® und in enger Fiithlung mit Elend und
Schmutz seine entscheidenden Erfahrungen macht, Erfahrungen,
die ihn — mit Rilkes eigenem Wort — immer ,,seiender werden
lassen.

Da befinden wir uns freilich bereits im Jahr 1910, an der
Schwelle zum Expressionismus, und das ist der Moment, in
dem die deutsche Literatur endgiiltig und in all ihren Formen
in die moderne Grofstadt einzieht, auch im Gedicht.”” Das
bedeutet jedoch nicht, dal man die Welt der GroBstadt nun
sehr viel anders sehen wiirde als in den Jahrzehnten zuvor — im
Gegenteil: gerade fiir den Friihexpressionismus ist sie weiterhin
und mehr denn je eine Welt von monstroser ,,HaBlichkeit* und
»Gemeinheit®, ein Ort des Gehetztseins und der Lebensangst;
gerade fiir ihn bleibt sie die ,ungeheure Dirne* mit dem
winfernalischen Charme®. Doch will man nun iiberall eingesehen

57 Karl Riha: Deutsche GroBstadtlyrik. Eine Einfithrung. Miinchen u. a. 1983.



haben, dal} sie auch so, als ,,Hure Babylon*, der Kunst mehr zu
bieten habe als die Unschuld vom Lande und die Sennerin auf
der Alm. In der groB3en Stadt entscheidet sich das Schicksal der
Menschheit, im Guten wie im Bosen, und so kann es fiir eine
Literatur, die auf sich hilt, die an diesem Schicksal teilhaben und
es mitgestalten will, keinen anderen Platz mehr geben als sie.

Richard Dehmel: ,,Predigt ans GrofBstadtvolk*¢

Der Umschwung wird in zwei Gedichten aus den Jahren 1907
und 1910 besonders gut greifbar, von denen das zweite eine
Replik auf das erste ist. Das frithere Gedicht stammt aus der
Feder von Richard Dehmel (1863—1920),% einem Autor, dessen
Werk irgendwo im Niemandsland zwischen Naturalismus,
Symbolismus und Expressionismus angesiedelt ist und der
damit in den ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts zu einer
fiihrenden Figur des literarischen Lebens wurde; auch heute
wird er vielfach noch als Inbegriff des Jugendstils gehandelt.
Bei Dehmel manifestiert sich noch einmal jenes abgrundtiefe
Unbehagen gegeniiber der grofistidtischen Lebensweise, das
sich nichts Besseres vorzustellen vermag, als den mit der
Modernisierung einhergehenden Zug der Menschen in die Stadte

38 Horst Fritz: Literarischer Jugendstil und Expressionismus. Zur Kunsttheorie,
Dichtung und Wirkung Richard Dehmels. Stuttgart 1969. — Bjorn Spiekermann:
Literarische Lebensreform um 1900. Studien zum Frithwerk Richard Dehmels.
Wiirzburg 2007.



umzukehren und die Menschen auf das Land zuriickzubringen,
dahin, wo sie wieder das ,,Atmen der Erde“ spiiren konnen.
Das ist ein Traum, der gerade im ersten Jahrzehnt des
20. Jahrhunderts noch einmal von vielen getrdumt worden ist,
der etwa auch von der Lebensreform-Bewegung> kultiviert wurde
und der zum Beispiel zum Bau von ,,Gartenstidten® fiihrte.

Predigt ans GrofB3stadtvolk

Ja, die GrofB3stadt macht klein.

Ich sehe mit erstickter Sehnsucht

durch tausend Menschendiinste zur Sonne auf;
und selbst mein Vater, der sich zwischen den Riesen
seines Kiefern- und Eichen-Forstes

wie ein Zaubermeister ausnimmt,

ist zwischen diesen prahlenden Mauern

nur ein verbauertes altes Mannchen.

O laB3t euch riihren, ihr Tausende!

Einst sah ich euch in sternklarer Winternacht
zwischen den trilbben Reihen der Gaslaternen
wie einen ungeheuern Heerwurm

den Ausweg aus eurer Drangsal suchen;

dann aber krocht ihr in einen bezahlten Saal

% Eva Barlsius: Naturgemife Lebensfithrung. Zur Geschichte der Lebensreform
um die Jahrhundertwende. Frankfurt 1997. — Kai Buchholz u. a. (Hrsg.): Die
Lebensreform. Entwiirfe zur Neugestaltung von Leben und Kunst um 1900. 2 Bde.
Darmstadt 2001.



und hortet Worte durch Rauch und Bierdunst schallen
von Freiheit, Gleichheit und dergleichen.

Geht doch hinaus und seht die Baume wachsen:

sie wurzeln fest und lassen sich ziichten,

und jeder baumt sich anders zum Licht.

Ihr freilich, ihr habt Fiile und Fiuste,

euch braucht kein Forstmann erst Raum zu schaffen,
Ihr steht und schafft euch Zuchthausmauern —

so geht doch, schafft euch Land! Land! riihrt euch!
vorwirts! riickt aus! — (DG 58-59)

Dehmels Gedicht peilt einen Standort jenseits der Politik an,
doch gibt es gerade damit zu erkennen, da} seine Kritik an
der GroBstadt eine politische Seite hat. Politisch ist an ihm
eben die Art und Weise, wie es die Politik verwirft, die dem
»,GroBstadtvolk” zur Verbesserung seiner Lebensverhiltnisse
angedient wird. Dabei diirfte Dehmel vor allem an die
Arbeiterbewegung
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