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VORWORT ZUM FUNFTEN BAND

Die eigentliche Darstellung der Geschichte der deutschen Poetik
schlieBt mit diesem V. Bande ab, dessen Erscheinen situations-
gemdf erheblich verzégert wurde. Soweit moglich, wurden die
Literaturangaben in den Anmerkungen noch ergénzt.

Als bewidhrter Mitarbeiter blieb mir Dr. Gustav Erdmann
erhalten, wihrend Inge Schwelgengrdber in den spiteren
Stadien der Arbeit nicht mehr zur Verfiigung stand. Hieraus
erwuchsen fiir meine Frau, Irmgard Markwardt-Oeser, ent-
sprechend verstirkte Aufgaben.

Der vom Verlag bereits angekiindigte und vom Verfasser weit-
gehend geforderte Ergdnzungsband iiber Strukturen und Per-
spektiven des dichterischen Kunstwollens in der Gegenwart wird
sich als selbstéindige Publikation bei Wahrung des Grundcharak-
ters doch insofern von den Hauptbinden abheben, als der wissen-
schaftliche Apparat stark reduziert werden kann, wie denn iiber-
haupt das Ideal des Erschopfenden fiir zeitnahe Thematik schlecht-
hin undurchfithrbar bleibt.

Stralsund, den 27. Juli 1966
Bruno Markwardt
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I. Der ,,konsequentes Realismus (Naturalismus)

Der Naturalismus als ,konsequenter’” Realismus setzt
in Deutschland nicht mit geschlossener und zielklarer Program-
matik ein. Die Bezeichnung , Naturalismus‘’ bzw. Naturalisten
war vorerst iiberwiegend Kampf-Schlagwort der Gegner. Der
Frithnaturalismus kdnnte innerhalb der Programmtheorie noch
durchaus als eine neuzeitlich modifizierte Spielart des ideellen
Realismus angesehen werden. In Frankreich hatte Emile Zola
in seiner Abhandlungsreihe ,,Le roman expérimental'’ (1880) festere
Grundlagen zu schaffen gesucht, wesentlich geférdert durch die
Milieu-Lehre von Hippolyte Taine. Die revoltierende Ge-
neration in Deutschland dagegen empfand sich anfangs iiber-
wiegend als Trigerin einer neuen Geniezeit. Sie prigte fiir ihr
neuartiges Wollen die Kennworte ,,die Jiingstdeutschen®, gleich-
sam als riickwirtigen Hinweis auf das ,, Junge Deutschland”, und
,die Moderne als Andeutung voller Gegenwartsverbundenheit
und Zukunftsfreudigkeit. Fest stand vorliufig die Opposition
gegen das Alte, gegen die oberflichliche Formkunst, die Literatur
der ,,héheren Tochter (ein in allen Programméiuferungen immer
wiederkehrendes Angriffsziel), die Butzenscheibenpoesie, die ,,Bon-
bonpoesie’’ (so Bleibtreu).

Dieser kidmpferisch vollzogene Abldsungsproze8 durchliuft
mehrere Stufen in den (in der Titelwahl merklich Fr. Th. Vischers
,Kritischen Gingen'* wahlverwandten) , Kritischen Waffen-
gingen'* (18821f.) der Briider Heinrich und Julius Hart, in
den beiden Vorreden zu der lyrischen Anthologie der Jiingst-
deutschen, den ,,Modernen Dichiercharakteren'’ (um Weihnachten
1884, durchweg zitiert 1885), und zwar der Einleitung von Her-
mann Conradi (1862 —189o) ,,Unser Credo** und dem zweiten
einleitenden Aufsatz von Karl Henckell (1864—1929) ,,Die
neue Lyrik'‘, und in Heinrich Harts unmittelbar darauf heraus-
gebrachten ,,Berliner Monatsheften fiir Literatur, Kritik und
Theater (1885); aber auch in dem Organ der Miinchener Gruppe
der ,,Gesellschaft, realistische Wochenschrift'* (hrsg. von M. G. Con-
rad, 1885f.), und zwar besonders in dem einleitenden Artikel
»Zur Einfiihrung'. Ein starker Aktivismus der Jungen fordert

1 Markwardt, Poetik V



2 DER ,,KONSEQUENTE'' REALISMUS (NATURALISMUS)

yunbeirrbaren Wahrheitssinn* auf Grund einer ,resolut rea-
listischen Weltauffassung*', erstrebt ,,Willenssteigerung* und
Befruchtung des ,,schopferischen Lebens“. Man fiihlt sich als
Vorkimpfer wie Hutten, als gehemmtes Genie wie Lenz. Das
Geltungsrecht, der stiirmische Wille, sich durchzusetzen, das
BewuBtsein, die Stunde zu beherrschen und ,,dran zu sein’’, dieses
Recht, das Fontane den Jiingstdeutschen wohlwollend einrdumte,
klingt in immer neuen, vielfach dhnlichen Variationen auf und
iibertént die zersplitterten und unklaren Parolen der Marschrich-
tung. Man wollte in die Zukunft marschieren, das wuBte man und
daran berauschte man sich. Die Heysesche Paradefront, die klassi-
zistische Linie der ,,Plateniden sollte durchstoBen und aufgerollt,
der zdhe Wust des Epigonentums, der glitzernde Tand der Butzen-
scheibenlyrik von den neuen Stiirmern und Dringern beiseite-
gefegt werden. Man wollte ,,durch”, nicht nur in jener Vereinigung,
die diesen charakteristischen Namen trug (der Verein ,,Durch’’),
sondern auch in der Miinchener ,,Gesellschaft’. Aber bewuft
,,durch’ zum Naturalismus wollte man damals schwerlich.

Wer unbefangen die programmatischen Manifeste jener ersten
Hilfte der achtziger Jahre auf sich wirken 148t, findet durchweg
starke Betonung des Individuellen, Originalen, Genialen, Schwung-
vollen, Jugendlich-Idealistischen, Nationalen, aber keineswegs aus-
gepriagt einen niichternen Positivismus, keinen dogmatischen
Materialismus und keinen zu Ende gedachten oder auch nur ener-
gisch aufgegriffenen Naturalismus. Heinrich Hart hatte in einer
fritheren Zeitschriftengriindung, den ,,Deutschen Monatsblittern'
(x878) den poetischen Realismus, die Verschmelzung von ,.erd-
frischem Realismus und sittlich hoher Idealitit’ als durchaus ge-
eignete Form einer Zukunftsdichtung angepriesen. Aber auch seine
spiiteren ,,Berliner Monatshefte'' (1885) wollen nichts von einseiti-
gem , Realismus, Naturalismus, Idealismus wissen, sondern for-
dern eine ,,Poesie des Genies”, die zu allen Zeiten ,,realistisch und
doch auch idealistisch** gewesen sei. Der Personlichkeitswert wird
iiberall leidenschaftlich betont; das Ideale, Geistige ebenso warm
verteidigt wie das Gebliht-Pathetische und der Fassadenidealis-
mus verhohnt.

Individualitit und Genie waren unverkennbar Ausgangswerte
und Zielwerte eines jugendlich-kiinstlerischen Geltungsstrebens.
Selbst Zolas Formel lie8 mit dem ,,gesehen durch ein Tempera-
ment“ dem Individuellen eine gewisse Bewegungsfreiheit. Und
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darin liegt, um es vorwegzunehmen, wohl die tiefere Begriindung
fiir die Hartnickigkeit, mit der dann Arno Holz’ Formel den Fak-
tor der kiinstlerischen Individualitit trotz mehrfacher Angriffe
der Kritik fernhielt, als es Ernst zu machen galt mit dem konse-
quenten Naturalismus. Was die StoBkraft der Richtung anfangs
zersplitternd 1ldhmte, war vor allem der Personlichkeitskultus der
vielen kleinen ,,Genies", iiber die selbst ein Verteidiger des Genie-
kultus wie Bleibtreu Klage fithren muBte. Und damit wird zu-
gleich die entwicklungsmiB8ig notwendige Abwehr der Genievor-
stellung seitens des Naturalismus, wie sie Holz und vor ihm teils
schon Bolsche vertritt, verstindlich. Der Genietaumel der Jiingst-
deutschenwar zu sebr der Geniezeit nachgebildet, um selbst bildend
die neue Richtung formen und festigen zu kénnen.

Die Entwicklung von der kraftvollen aber ungeklirten Gérung
der Jiingstdeutschen (Frithnaturalisten) zur reifen Ausprigung des
Hochnaturalismus verlduft innerhalb der Dichtungsdeutung vor
allem iiber Bleibtreu, Bolsche und Holz. Bevor jedoch auf diese
Entwicklung und ihre literaturprogrammatisch und kunsttheo-
retisch entscheidenden Phasen niher eingegangen wird, sei zu-
nichst einmal daran erinnert, daB das Merk- und Kennwort vor-
erst nicht ,,naturalistisch’’ war, sondern in fast simtlichen wesent-
lichen Bekundungen ,,realistisch*‘. Die Miinchener ,,Gesellschaft’
trug die Artbezeichnung ,,realistische Wochenschrift, Wilhelm
Bolsches Hauptschrift versprach im Untertitel eine ,,realistische
Asthetik”, Bleibtreu sprach von einem ,,besonnenen Realismus’,
Amo Holz von einem ,konsequenten Realismus, Alfred Kerr
nennt einen frithen Beitrag zur Gattungstheorie ,,Technik des
realistischen Dramas‘’, nicht also des naturalistischen Dramas.
Und Kerr verrit mit der Prigung ,,neurealistisches Drama', warum
man , Realismus gegeniiber , Naturalismus“ bevorzugte und
situationsgemdB auch bevorzugen muBte, ganz abgesehen vom
terminologischen EinfluB des Auslandes. Kerr war eigentlich schon
zu entgegenkommend, wenn er von ,,Neurealismus'’ sprach. Denn
durchweg wurde der Anteil Realismus im ideellen oder ,,poetischen’
oder , kiinstlerischen’ Realismus ganz einfach nicht anerkannt,
abgesehen von Ausnahmen wie Th. Fontane. Alfred Kerr z.B.
nennt und kennt in dem erwihnten Essay durchaus Otto Ludwig,
der den Terminus ,,poetischer Realismus' und den anderen , kiinst-
lerischer Realismus® gepréigt hat. Aber er bekennt sich keineswegs
zu ihm. Das Programm O. Ludwigs geniigt ihm nicht; selbst seine

1*
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an sich wohl bemerkten klugen kunsttechnischen Winke wollen
ihm nicht recht behagen, etwa der Wink, die ,,Gebirden der Rede*
auszuwerten und stellvertretend wirken zu lassen fiir die ausfiihr-
lich darlegende Rede. Kerr reizt das, aber er beruhigt sich nicht
daran. Er strebt dariiber hinaus. Und so ist es allenthalben.

Auf der anderen Seite fithlen gerade die klarer Erkennenden,
daB dort weit eher Ankniipfungsmaglichkeiten liegen als bei den
Epigonen des poetischen Realismus und den Nachziiglern der
Nachklassik und Nachromantik. Aber man konnte nicht mit einem
Ruck alles kurzerhand iiber den Haufen werfen, was nun einmal
noch da war und was zum Teil noch eine betrichtliche Geltung
hatte. Vor allem die Zeitschriften muBten wohl oder iibel an Be-
stehendes ankniipfen, um nicht von.vornherein ihre Leser abzu-
schrecken. Man stieB z.B. in Miinchen auf Paul Heyse, mit dem
nicht so leicht fertigzuwerden war wie mit anderen Restbestdnden
des Miinchener Dichterkreises. Und die ,,Gesellschaft’’ erkannte
sofort diese immer noch michtige Gegenkraft. Sie war gemeint,
wenn Micheal Georg Conrad die,,falsche Vornehmheit* bekdmpfte,
und sie sollte getroffen werden, wenn Wolfgang Kirchbach eine
literarische Vision vom ,,Miinchener ParnaB‘ improvisierte. Aber
schon eine frithere Teilaktion Kirchbachs hatte den kunsttheo-
retischen und kunstphilosophischen Gewdhrsmann des ,,Miin-
chener Dichterkreises'* Moriz Carriére auf den Plan gerufen. Kurz,
es ging einigermaBen bunt und keineswegs unblutig zu. Und mit
der billigen Polemik gegen die ,,héhere Tochter* war es doch nicht
einfach getan. Das ist nicht weiter verwunderlich. Eher schon
verwirren sich die Linien und Fronten, wenn nun z.B. ein Mit-
glied des weiland Miinchener Dichterkreises wie Hermann Lingg
Mitarbeiter der ,,Gesellschaft wurde oder wenn ein Name wie
Martin Greif auftaucht. Immerhin fiel schon aus M. G.Conrads
Mund das Wort ,,Naturalismus*‘, kennzeichnenderweise aber als
Schlagwort der Gegner, die zunichst einmal belehrt werden muB-
ten, daB nicht jede Wahrheit ,,stinkt” und daB vor allem nicht
die Nase der Naseweisen und #sthetischen Geschmackspichter
das rechte Organ sei fiir die Kunstwertaufnahme, Immer wieder
aber taucht da eine Fiille von Namen auf, deren Triger als Waffen-
briider oder doch Wahlverwandte achtungsvoll in Augenschein
oder wenigstens diplomatisch mit in Kauf genommen wurden,
wihrend sie in historisch-kritischer Riickschau keineswegs als
Naturalisten und konsequente Realisten erschienen. Und in Berlin
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steht es nicht viel anders, obwohl hier die revolutionire Kultur-
und Kunstpolitik nicht einen so achtenswerten und zdhen Gegner
vor sich hat wie dort die ,,reaktionire Kirchenpolitik’. Auch da
gab es manche Anhinger, die ebenso entschlossen jene Riickwirts-
wendung mitmachten, die z.B. in Miinchen Kirchbach zum spite-
ren Geburtstagsgratulanten fiir — Paul Heyse werden lieB. Die
,,Modernen Dichtercharaklere’* gaben zwar vor, einen neuen Glau-
ben aufzurichten, ,,Unser Credo von Hermann Conradi. Aber da
war noch ganz nachromantisch von ,,Singen und Sagen* die Rede
und im positiven Sinne von der dichterischen ,,Leier aller Laute’
usw. Da begegnen noch, achtungsvoll genannt, Namen wie Her-
mann Lingg, Julius Grosse (beide aus dem Miinchener Dichter-
kreis), Graf Schack (Hauptstiitze im Miinchener Dichterkreis)
und der formkiinstlerisch wesensverwandte Versependichter Ro-
bert Hamerling. Karl Henckell schwirmte noch dort, wo er ,,Die
newe Lyrik'* zu vertreten vorgab, vom ,heiligen Namen* der ,,rein-
sten aller Dichtungsarten’’, was auch nicht gerade naturalistisch
klingt. Aber alle diese Verworrenheiten und vorerst noch recht
hilflos wirkenden Halbheiten sind schon von anderer Seite hin-
reichend bemerkt und verzeichnet worden. Und es scheint ratsam
zu sein, sich nach diesem nicht sehr klirenden Seitenblick den
schon oben genannten Haupttrigern einer vorantreibenden Ent-
wicklung des neuen Kunstwollens zuzuwenden, unabgelenkt von
den mannigfachen und vielfach eintriibenden Nebenstrémungen.
Dabei ergibt sich jedoch die Notwendigkeit, auch die Entwicklung
im Ausland etwas eingehender zu wiirdigen und den Ansatz des
Neuen auch innerhalb deutscher Zeitschriften zu verfolgen.
Vielleicht gelingt es auf diese Weise, wenigstens einige tragende
Grundstrukturen der neuen Bewegung sichtbar zu machen, ohne
fortgesetzt vor fremden Interpretationen und Zitationen mehr
oder minder mithsam ausweichen zu miissen.

Der Naturalismus und vollends seine Theorie ist leicht dem Vor-
wurf der geistigen Verflachung ausgesetzt. Das Platte, Ungeistige,
rein Stoffliche wird von zeitgendssischen und spiteren Gegnern
unermiidlich aufgestochen, bald triumphierend, bald resignierend.
Der Determinismus galt als Verrat an Persénlichkeitsgeltung und
der sittlichen Verantwortung, zum mindesten als Verzicht auf
Selbsterziehung und Vervollkommnung. Er schien zudem in gro-
teskem Kontrast zu stehen zum optimistischen Entwicklungs-
gedanken. Die Bevorzugung des Durchschnittlichen und Unter-
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durchschnittlichen schien allen Spitzenbegabungen und Spitzen-
leistungen Hohn zu sprechen, besonders natiirlich den kiinstleri-
schen. Damit schien die Kunst sich selber zu verneinen, weil sie
auf Uberdurchschnittliches angewiesen ist. Da war weiterhin der
Bericht als Idealform, der aller idealen Begeisterung widersprach.
Man sollte berichten, statt zu begeistern. Man sollte sich an Fakten
und Dokumente halten, statt das Wesentliche jenseits des Wirk-
lichen zu gestalten. Man sollte die Natur wiederholen — und wenn
es nicht gliickte, lag das nur an der Unzulidnglichkeit der Repro-
duktionsmittel —, statt daB man die Natur durch steigernde Aus-
wahl veredelte. Man sprach in der Naturwissenschaft von Auslese
(Selektionstheorie), aber in der Kunst war das Auserlesene verpont:
da sollte man nur ablesen und durfte man nicht auslesen. Man
predigte Befreiung von blo8en Formgesetzen und klammerte sich
z. B. im Drama erstaunlich gern und oft an die Ortseinheit. Man
stellte ein Programm auf, das hinsichtlich der echten Lebens-
vielfalt nur im Roman zu verwirklichen war, und man konzen-
trierte sich — jedenfalls in Deutschland — trotzdem auf das
Drama, das nun in seinem Zwischentext doch wieder dem Epischen
nachgeben mubBte.

Allerdings: wenn Widerspruch den Anspruch auf Fortschritt
hat, dann war der Naturalismus erstaunlich (bis erschreckend)
fortschrittlich, Aber war er auch kdmpferisch, nicht hinsichtlich
des Weltanschaulichen, sondern kimpferisch hinsichtlich des
Kunstanschaulichen? Er kimpfte nicht mit der neu heraufzie-
henden Macht und Ubermacht der Naturwissenschaft, sondern er
unterwarf sich ihr, er gab sich ihr hin bis zur Selbstaufgabe; denn
er hoffte vom Naturwissenschaftler befruchtet zu werden. Das
Perverse der Situation enthiillt sich nicht zuletzt in solchen an sich
verschrobenen Vergleichsbildern. Der ,,esprit créateur* der Auf-
klirung wurde zum empfangenden Geist (oder Ungeist) innerhalb
der jiingstdeutschen Neu-Aufklirung. Man begann — ab-
gesehen vom Frithnaturalismus der Ubergangszeit — den Genie-
begriff zu scheuen und die Genievorstellung zu verschleiern. Auch
das Genie war durch Naturgesetze wie Vererbung und Umwelt-
einflufl gebunden und gebrochen in seiner souverinen Willkiir des
spontanen Kunstwollens und seiner Wucht des alles nieder-
drosselnden Kunstkonnens. Letztlich war es listig als Ausnahme
in der Reihe der bestimmbaren Normen. Es maBte sich an, zu
erweisen, da8 Kunst ein anderes bot und brauchte als licckenlose
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Kausalitit oder soziale Moralitit. Denn auch die jiingstdeutsche
Aufklirung hat die Diskrepanz zwischen Kausalitit und Moralitit
der alten Aufklirung in die sonst so gut aufgehende Rechnung mit
einzusetzen. Einmal sprach man von ,,more geometrico", jetzt
spricht man (z. B. Zola) von der mathematischen GewiBheit, die
auch von der Poesie als Endziel anzustreben sei.

Eigenartig genug iiberkreuzen sich auch die Gegebenheit (Ver-
erbung, Milieu) des Charakters und der Wunsch nach Entwick-
lungsfibigkeit. Oft genug rechtfertigen sich Gestalten wie etwa
Robert Scholz in Gerhart Hauptmanns ,,Friedensfest’, daB sie
eben nun einmal so sein miiBten, wie sie sind. Aber andererseits
macht derselbe Robert Scholz die Fehlerziehung durch den Vater
fiir diesen Charakterzustand im Zustandsdrama des Naturalismus
verantwortlich. Und auch an Helene Krause in ,,Vor Sonnenauf-
gang" ist die Erziehung in Herrnhut keineswegs spurlos voriiber-
gegangen. Hinsichtlich der Arbeiterfrage bedarf sie allerdings noch
der Erziehung durch Alfred Loth; aber diese Erziehung setzt pri-
zise ein und zeitigt auch in erstaunlich kurzer Zeit ansehnliche
Teilerfolge. Nicht umsonst hatte der junge Hauptmann den reich-
lich moralpidagogischen bzw. sozialpidagogischen Titel ,,Der Si-
mann' vorgesehen; der jetzige Symboltitel mit Naturparallele
und politischem Zukunftsbezug stammt bekanntlich von Arno
Holz. Aber worauf es hier ankommt: der Widerspruch von Un-
erziehbarkeit (Determinismus, Vererbung, Umwelt) und Er-
ziehungswille tritt oft tragikomisch zutage. Protest und Propa-
ganda iiberkreuzen sich wunderbar-wunderlich genug. Erziehungs-
pessimismus und Erziehungsoptimismus geraten gleichsam in den
Endkampf um die Entscheidung. Zucht war Schicksal, aber es
gab immerhin eine Wahl in der Qual: die Zuchtwahl. Dasein war
Schicksal; aber es gab immerhin den ,, Kampf ums Dasein’. Um-
welt war Schicksal; aber es gab immerhin eine geistige und sogar
eine geistliche Umwelt (Helene Krause, Ida Buchner, in gewissem
Grade auch Anna Mahr oder Wendt in ,,Familie Selicke').

Das aber bedeutet — in gréflerem Zusammenhang geschen —:
wie die alte Aufklirung trug auch die jiingstdeutsche Aufklirung
den gefahrlichsten Gegenspieler in sich selber: es war letztlich die
Sehnsucht jenseits der Predigt der Vernunft, die schlieBliche Hoff-
nung ohne schliissigen Beweis, die Sprache des Herzens jenseits
der Predigt der Vernunft, die Rettung des Gefiihls aus der Um-
klammerung des Verstandes, es war die Ahnung und Mahnung,
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daB der Mensch, der zur Vernunft gekommen ist, noch lingst nicht
zu seinem Gliick gekommen ist. Mitten im Machtrausch der Natur-
wissenschaft meldete die Moglichkeit des intimeren, aber auch in-
tensiveren Rausches der kiinstlerischen Suggestion ibr unverlier-
bares Recht an. Imitation und Illusion hin und her: Suggestion
und Intuition erweisen sich sehr bald im Kunstwerk von Rang als
schlechthin unentbehrlich. Und gerade in ihrer scheinbar trost-
losen Niederlage 148t die Kunst ihre werkimmanente Leuchtkraft
um so trostlicher aufstrahlen. So verriet sich der Verrat an der
Kunst durch Kapitulation vor der Wissenschaft iiberall dort, wo
wirkliche Kiinstler ihre unermutigt und unermiidlich formende
Hand im Spiele hatten, etwa in der schlichten und eben deshalb
echten Liebesszene Helene —Alfred (,,Vor Sonnenaufgang‘‘), deren
Schonheit der friihe Hauptmann vor dem Richterstuhl der natura-
listischen Kritik noch entschuldigen zu miissen meinte.

Es darf auch nicht iibersehen werden, da8 fiir die Naturalisten
die nackten und niichternen Naturgesetze so etwas in sich bargen
wie Schicksalsgeltung, wobei die Transzendenz transponiert wurde
in die Deszendenz und das Sakrale in die Selektion wie das An-
erwerben der Uberwelt in die Anverwandlung an die Umwelt. Auch
die Gotzen — und gerade sie — bediirfen der Vergottung, um in
der Dichtung als notgedrungener Ersatz der Gotter gelten zu
koénnen, Trotz alledem ist dieser naturalistische Versuch nur zu
verstehen aus dem jahrhundertelangen Hin- und Herreden iiber
die Notwendigkeit oder Moglichkeit einer exakten ,,Naturnach-
ahmung'‘. Das Ernstnehmen dieser Richtung resultiert aus ihrem
Ermstmachen mit der Naturnachahmung, mit der man sehr lange
gespielt hatte, um sie nun endlich auszuspielen. Der Trumpf in der
Hinterhand war nun endlich in vermeintlichem Triumph zum Vor-
schein gekommen. Man hatte ihn hiufig genug geziickt, aber nie
resolut gezogen. Indessen: die Poesie wagte ihn nur auszuspielen
unter der Deckung der Naturwissenschaft, die ihr zuzuspielen
schien, wihrend sie ihr in Wirklichkeit bedenklich ,,mitspielte’*.
Daher konnte mit mindestens relativer Berechtigung von der Tragi-
komik des Naturalismus gesprochen werden. Tragikomik auch
insofern, als man frither — und noch der Friihnaturalismus der
Briider Hart neigte dazu —dasRealistische mit Vorliebe der Komik
zugewiesenhatte, wihrend die Naturalisten es nun fiir das Tragische
reif und geeignet proklamierten und auch theoretisch deklarierten
und gesetzgebend dekretierten.
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Einer der entschlossensten Gesetzgliubigen und Gesetzgebenden
war Emile Zola, der ,,GroBmeister des Naturalismus'', wie ihn
Michael Georg Conrad genannt hat. Aber gerade, wenn man diesen
GroBmeister unbefangen betrachtet, bestitigt sich ein Eindruck,
der von der Poetik leichter zu erfassen ist als von der Poesie: der
Naturalismus besteht, nahe besehen und kritisch bewertet,
nicht sowohlin einer Naturnachahmung als vielmehr in
einer Naturwissenschaft-Nachahmung. Der naturalistische
Dichter ahmte weniger die Natur nach, sondern weit mehr den
Naturwissenschaftler. Denn der war das , Neue‘*; die Natur war
immer schon dagewesen. GewiB sollte das Nachahmen des Natur-
wissenschaftlers eigentlich nur Mittel zum Zweck eines Nachbildens
der Natur sein; es wurde aber in einem hohen Grade zum Selbst-
zweck. So wie die Naturwissenschaft arbeitet in Wirklichkeit die
Natur selber keineswegs. Die Naturwissenschaft stellte kiinstliche
Bedingungen und wollte erst durch das Experiment erfahren,
was fiir die Natur lingst schon Erfahrung und Selbsterfahrung war.
Man bot in Wirklichkeit nicht Natur-Proben, sondern man griff
mit Vorliebe Natur-Probleme auf, genauer: naturwissenschaftliche
Probleme wie die Vererbung oder die Anpassung der Arten an die
Umwelt oder den mit Vorliebe ins Soziologische iibertragenen
Kampf ums Dasein. Und dieser tiefe Einbruch des Sozialen und
Humanen durchstieB nun wieder die unerbittlich strenge Richt-
linie der Natur, die kaum Mitleid kennt im Vorgang der Auslese
und des Daseinskampfes. Selbst ein naturalistisches Hauptmotiv,
der Alkoholismus, war etwas Problematisches und nichts ,,Natiir-
liches‘‘. Wohl aber war er sowohl eine Frage der Naturwissenschaft,
besonders in Verbindung mit der Vererbung, als auch eine bren-
nende Frage der Soziologie, besonders im Rahmen der Arbeiter-
frage.

Der Naturalist wollte keineswegs nur beobachten und berichten,
er wollte auch bessern und belehren. Er wolite nicht nur be-
schreiben, sondern auch vorschreiben. Streckenweise — und zwar
gerade auf den kiinstlerisch fruchtbaren Strecken — war er in
diesemn Sinne iiberhaupt kein Naturalismus, sondern eine Art von
Neuhumanismus realistischen Gepriges. Fast mdchte man zu-
spitzen, wo der Naturalist Kiinstler wird, da hért er auf, Naturalist
zu sein. Da wird er Impressionist oder Symbolist der Gestaltung
und Humanist der Haltung. Auch das Unparteiische des Natur-
wissenschaftlers konnte er nicht durchhalten unter dem {iber-
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michtigen Druck des Kulturwissenschaftlers und Gesellschafts-
wissenschaftlers, die oft beide zugleich in ihm und seiner Kunst
wirksam waren. Es gab aber nicht nur Gesellschaftskritik und
Kulturkritik, sondern auch Naturkritik, besonders dann, wenn es
ein kritisches ,,Temperament‘* war, durch das der durchaus nicht
immer idyllische ,,Winkel Natur‘* betrachtet wurde. Man erkennt
in diesem Zusammenhange aber auch, dal Arno Holz als Theo-
retiker konsequenter war als Emile Zola. Arno Holz verfuhr ernst-
haft wie ein Naturwissenschaftler, wo er seine niichterne Formel
aufstellte. Emile Zola wollte immer Kiinstler bleiben, wo er den
Naturwissenschaftler spielte und ihn gegen die dltere klassische
und romantische Kunstform ausspielte.

Man gewinnt den Eindruck, daB Emile Zola (1840 —1902) das
Romantische und Idealistische nicht zuletzt deswegen so uner-
bittlich bekimpfte, weil er es zunichst einmal in sich selber zu
iiberwinden hatte. Kaum ein anderer hat so leidenschaftlich das
verbrannt, was er vorher ebenso leidenschaftlich angebetet {z. T.
allerdings wohl auch nur nachgebetet) hatte. Denn der {rithe Zola,
von jener Kunstbegeisterung getrieben und sich zu ihr bekennend,
die man ihm spiter so oft abgesprochen und aberkannt hat, 1i8t
das Romantische nicht nur in den Ansitzen seines Kunstschaffens
vorherrschen. Auch in seinen theoretischen Bekundungen —
darauf hat die Sonderforschung mit Recht hingewiesen — herrscht
damals durchaus das romantisch-idealistische Prinzip vor, und
zwar ganz offensichtlich. In vertraulichen Privatbriefen, etwa dem
jungen, noch nicht berithmten Cézanne gegeniiber, verwirft er den
anmaBenden Anspruch der seelentétenden Wissenschaft, bekampft
er den Kultus des Kdrperlichen, fordert er ,,jederzeit und jeden
Orts die Seele zu zeigen*, treibt er einen durchaus romantischen
Kultus der Kunst und des Kiinstlers, bevorzugt er sittliche Werte
und Lehren der Poesie, beklagt er die Unterdriickung ,,aller idealen
Regungen* durch materielle Erwigungen. Daran zu erinnern ist
nicht ganz {iiberfliissig. Denn jene Bekenntnisse gefiithlsbetonter
Art in vertraulichen Privatbriefen (vgl. ,,Briefe an Freunde“,
Ausgabe 1918) widerlegen die Ansicht, daB Zola iiberhaupt keinen
anderen Blickwinke! gekannt habe als den naturwissenschaftlichen.
Sie beweisen, daB ihm die idealistische Auffassung der Kunst und
die fast priesterliche Wiirde und Weihe des Kiinstlers (,,ein wahr-
hafter Hohepriester'') nicht nur bekannt und vertraut, sondern
dariiber hinaus lieb und ein Herzensbediirfnis gewesen sind. Ein
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Rest davon lebt iibrigens auch spiter im ,, Temperaments‘‘-Begriff
weiter. Die wirkliche Wandlung brachten erst eingehende natur-
wissenschaftliche Studien, die bald bewirkten, dall Zola zur Gegen-
partel iiberging, und zwar nun mit aller ihm eigentiimlichen Ener-
gie. Zola wurde so etwas wie ein Konvertit der alleinseligmachenden
Naturwissenschaft. ,,.Le roman expérimental’ (1880) iibertrigt be-
wuBt die Methode der experimentellen Naturwissenschaft auf die
Theorie des Romans und (vermeintlich) auch auf die Methode der
eigenen Romanpraxis. Um es vorwegzunehmen: was das eigene
Romanschaffen betrifft, so hat Zola sein extremes Programm nicht
restlos durchfiihren kénnen. Vielmehr hat er — eben weil er Dichter
war — Zugestindnisse an den Symbolcharakter der Poesie machen
miissen. Man hat sogar frithzeitig eine Tendenz zur Mythologi-
sierung (etwa der GroBstadt) beobachtet, so z. B. der neuklassische
Kritiker der ,Moderne* Samuel Lublinski. Hier hat jedoch vor
allem die Theorie als solche zu interessieren. Zola lehnt den
idealistischen Dichtertypus ab, der darauf eingestellt ist, stets aus
irgendeiner irrationalen Quelle (,,d’ une source irrationelle quel-
conque*’) zu schépfen und zudem geneigt ist, eine traditionelle und
konventionelle Autoritit anzuerkennen (,,une tradition ol une
autorité conventionelle). Alles Metaphysische ist abzulehnen. Die
romantische Genievorstellung gilt als problematisch und kann kein
MaBstab sein fiir den ,,romancier expérimental‘, ebensowenig wie
seine aus der Beobachtung und Erfahrung gewonnene soziale Leit-
idee gemessen werden darf an einer idealistisch-philosophischen
,,idée a priori*, Zola weiBl natiirlich, da8 ein Kiinstler sich nicht
gern das Genie-Attribut entziehen 148t. Und so hilt er denTrost
bereit, daB zwar das Kontrollorgan allein in der Erfahrung liege
(,,senlement il est controlé par I’ expérience’’), daB aber das schép-
ferische Organ unter dieser Kontrolle nicht zu verkiimmern braucht.
Ganz im Gegenteil, sie schwicht nicht, sie kriftigt das Genie
(.’ expérience ne peut détruire le génie, elle le confirme au con-
traire’*). Eine weitere Klippe scheint vom Subjektiven der Stilform
her zu drohen. Aber auch sie weil Zola geschickt zu umgehen.
Einerseits hilft ihm dabei sein Zugestindnis an das individuelle
,»Temperament** des Schriftstellers, andererseits aber die alte fran-
zosische Tradition der ,,clarté’‘. Denn so traditionslos, wie er sich
vorkommt und sich dem modernen Leser vorstellt, ist Zola in
Wirklichkeit keineswegs. Vielmehr versteht er recht geschickt, die
Uberlieferung des franzésischen Materialismus des 18. Jahrhun-
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derts mit der Tradition des franzésischen Klassizismus zu ver-
binden. Aufklirung (weltanschaulich) und Klarheit (kunst-
anschaulich) lagen zudem so nahe beieinander, daB Zola nur noch
wenig nachzuhelfen brauchte. Die Klassik fordert Klarheit; tut
das Experiment etwas anderes? Die Sprache an sich ist nichts
weiter als eine logisierende Konstruktion letztlich wissenschaft-
licher Art. Was helfen alle dunklen Lyrismen, verworrenen Hypo-
thesen und nervenschwachen Sublimititen? Der wirklich grofBe
Stil bleibt entscheidend bestimmt durch Folgerichtigkeit und
lichtvolle Klarheit (,,le grand style est fait de logique de clarté*).
Trotz dieser fiir alle Fille eingebauten Sicherung macht Zola kein
Hehl aus seiner eigentlichen Stil-Gesinnung. Vom Blickpunkt vor-
herrschender Inhaltsbewertung aus erscheint ihm die ganze Form-
frage als iibertrieben in ihrem ungerechtfertigten Anspruch. Das
Ubergewicht, das man der kiinstlerischen Form gegeben habe
(.,prépondérance exagérée a la forme*), sei ungerechtfertigt und
stehe in keinem rechten Wertverhiltnis zu ihrer nur dienenden
Rolle. Zudem liebiugelt Zola mit einer Anniherung der Roman-
prosa an die wissenschaftliche Berichtsprosa. Die Diktatur der
Naturwissenschaft wirkt sich konsequenterweise auch auf die
Diktion aus, wenigstens theoretisch.

Die gesamte Roman-Theorie griindet auf Empirismus, Materi-
alismus, Positivismus, Darwinismus. Dementsprechend ist die Ter-
minologie beherrscht von Merk- und Kennwoértern wie Erfahrung
(,,]' expérience’), Beobachtung (,1’ observation‘‘), Entwicklung
(I'évolution‘s), experimentelle Methode (,Ja méthode expérimen-
tale’), Naturgesetze (,les lois de la nature), Tatsachen (,des
faits'*), Determinismus (,,le déterminisme domine tout‘’), mensch-
liches Dokument (,,document humain‘), vgl. auch Hippolyte Taine:
Dokumente iiber die Natur des Menschen; ,,documents sur la na-
ture humaine’’), Bestandsaufnahme, Gkonomische ,,Erhebung*
(,,/'enquéte‘’), Protokoll u. a. m. Um mit dem Letzten zu beginnen:
der Roman gilt als General-Inventuraufnahme von Natur und
Mensch. Jedenfalls ist er mit Recht dazu geworden: ,,]Je roman est
devenu une enquéte générale sur la nature et sur '’homme‘. Das ist
nur eine notwendige Folge aus der allgemeinen Aufgabe der Schrift-
steller, keiner anderen Autoritit zu gehorchen als den durch die
Erfahrung {iberpriiften Tatsachen und wirklichen Gegebenheiten
(., . . . ne reconaissant d’autre autorité que celle des faits, prouvée
par l'expérience*’). Wie die Aufklirung alle Werte der Kritik der
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Vernunft unterwarf, so unterstellte der Naturalismus Zolas alle
Werte und Wirklichkeiten der Kritik der Erfahrung und dem Ex-
periment der Beobachtung. Es gilt aber nicht nur eine ,,enquéte’
(Bestandsaufnahme), sondern auch eine ,,conquéte’* (Besitznahme
und Bemeisterung) der Natur durchzusetzen. An dieser Stelle
liegt ein Ankniipfungspunkt fiir die sozialen Tendenzen.

Bislang wurde die Vererbungslehre als ein wesentlicher
Faktor in Zolas Theorie zuriickgestellt, ein Faktor, der zugleich
im Theoretisieren und Produzieren hervortritt. Der ,,Roman ex-
périmental* 148t keinen Zweifel dariiber, daB Zola dem Vererbungs-
problem einen bedeutenden EinfluB auf die geistigen und gemiits-
miBigen Bekundungen des Menschen einrdumt (,,J’estime que la
question d’hérédité a une grande influence dans les manifestations
intellectuelles et passionelles de ’homme‘*). Der Weg der Ver-
erbungstheorie fithrt — kurz skizziert — nach Ansitzen bei La-
marck (,,Philosophie zoologique'* 1809,im Geburtsjahr Darwins)
iiber Geoffroy de St. Hilaire (Gegner Cuviers im Kampifgang der
Franzosischen Akademie um 1830) zu Charles Darwin (1809
bis 1882), dessen grundlegendes Werk iiber den Ursprung der
Arten vermittels der natiirlichen Auslese unter dem klar alles
Wesentliche herausstellenden Titel ,,On the origin of species by
means of natural selection' 1859 erschien und sehr bald groBe Ver-
breitung und Beachtung fand. Hier war bereits iiber die Verinder-
lichkeit der Arten hinaus die Deszendenztheorie mit der Selektions-
theorie verbunden, wobei der Kampf ums Dasein wie die natiirliche
Zuchtwahl eine entsprechende Rolle spielten.

In Deutschland vollzog unter dem heute kaum noch vorstell-
baren sensationellen Eindruck der Lehren Darwins wenige Jahre
spater Carl Vogt mit seinen ,,Vorlesungen iiber den Menschen, seine
Stellung in der Schépfung und in der Geschichte der Erde* (1863)
eine Schwenkung von fast hundertundachtzig Grad von Cuvier
(Gegner Hilaires) zu Darwin, wobei freilich im Terminus ,,Schép-
fung‘* noch religiése Vorstellungen nachschwingen diirften, hatte
doch sein fritherer Gewdhrsmann Cuvier die Schépfungstheorie
aufrechtzuerhalten versucht. Etwa ein Jahrzehnt spiter folgt
Georg Biichners Bruder Ludwig Biichner mit seiner ,,Stellung des
Menschen tn der Natur . . .** (1870), der er im Todesjahr Darwins
»Die Macht der Vererbung und ihr EinfluB auf den moralischen und
geistigen Fortschritt der Menschheit'* (1882) folgen 14B8t. Das war
zugleich das Jahr der ,,Kritischen Waffenginge'* der Briider Hart,
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die absichtlich iiberraschend in diesen Zusammenhang hinein-
gestellt werden, um anzudeuten, wie zahm und vorsichtig sie im
Grunde sind. Die Medizin bemiichtigt sich z. T. iibereifrig der neuen
Perspektiven, so etwa in der Schweiz Hans Locher-Wild mit seiner
Schrift ,,Uber Familienanlage und Erblichkeit* (1874). Wilhelm
Bolsche war in der Kunsttheorie trotz der betonten ,,Naturwissen-
schaftlichen Grundlagen . . ." seiner ,realistischen Asthetik'* (1887)
weit vorsichtiger und reservierter, indem er die Angelegenheit fiir
die Kunst noch nicht als hinreichend gesichert betrachtete, um
unbesehen als Motiv verwendet zu werden. Inzwischen hatte
bald nach dem Durchbruch Darwins sein wohl am meisten ge-
nannter und bekannter Anhinger in Deutschland, Ernst Haeckel,
mit einer Popularisierung der Lehren Darwins begonnen, die spiter
zusammengefaBt und ergidnzt wurden in Haeckels ,,Gesammelten
populdren Vortrigen aus dem Gebiete der Entwicklungslehre'* (1878).
Aber iiber diese Dinge hat die Sonderforschung hinreichend be-
richtet.

Emile Zolas ,,Le roman expérimental’ (1880) liegt also zeitlich
hinter diesen Bekundungen (abgesehen von W. Bélsche). Fiir ihn
aber waren die deutschen Beitrige weniger relevant als gewisse
Bemithungen in Frankreich. In demselben Jahre, in dem Ernst
Haeckels Vortrag in Jena Darwins Lehre schon als Ausgangspunkt
nehmen konnnte, veroffentlichte der franzésische Arzt Claude Ber-
nard eine Einfithrung in das Studium der experimentalen Medizin:
wIntroduction & U'étude de la médicine expérimentale’ (1865). Das
Weésentliche war fiir Zola, der Claude Bernard als seinen ent-
scheidenden Anreger anerkennt, die experimentelle Methode iiber-
haupt, die er nun Zug um Zug auf das Gebiet der Poesie iibertrigt.
Nicht nur das zentrale Attribut (expérimental) im Titel klingt an,
Zola spricht auch wohl vom ,roman d’analyse’ und ,,roman
naturaliste*, die gesamte Ideenfolge schlie8t sich mit angelehnter
und nur leicht fiir den eigenen Bereich abgewandelter Termino-
logie an. Zola hat kein Hehl daraus gemacht, daB er fiir die Poesie
keine neue Verfahrensweise selber gefunden, sondern daB er das
,,Neue'* aus anderen, wie ihm schien, fortgeschritteneren Wissens-
bezirken iibernommen und eben nur sinnvoll iibertragen habe.
Er brachte keine neue Wendung, sondern eine neue Anwendung,
die Anwendung nimlich des Neuen in der Naturwissenschaft auf
die alten Bestinde der Kunstwissenschaft und der Kunst fiber-
haupt: ,,Et le naturalisme, je le dis encore, consiste unique-
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ment dans la méthode expérimentale, dans I'observation et
I'expérience appliquées 4 la littérature".

Hinter dem ,,Roman expérimental’ blieb die Sammlung eigener
Theater- bzw. Dramenkritiken mit dem allzuviel versprechenden
Titel ,,Le Naturalisme au théditre, les théories et les exemples' (zit.
nach der Ausg. von 19oo) in demselben Grade zuriick wie das
dramatische Schaffen Zolas hinter seinen epischen GroBleistungen.
Das lag nicht zuletzt darin begriindet, daB es Zola auf der fran-
zosischen Biihne an Paradigmen fehlte, wie sie in Deutschland so
eindrucksstark in der ,,Familie Selicke** (Schlaf und Holz) und in
Gerhart Hauptmanns ,,Vor Sonnenuntergang’ recht friihzeitig
vorlagen. Und so durchzieht die umfangreichen Darlegungen und
Darstellungen Zolas immer wieder die Klage, daB das Drama so
weit hinter dem Roman zuriickstehe, und die Frage, wie dieser
empfindliche Mangel moglicherweise zu {iberwinden sei. Aber einem
Balzac kommt eben im dramatischen Sektor nichts an Wert und
Wirkung gleich, obwohl sich Zola merklich bemiiht, Dramatiker
zweiten Ranges wie Alexander Dumas fils, Augier, Daudet und
Henri Becque iiber Gebiihr zu heben. Natiirlich wird dieser Mangel
anMustern besonders im zweiten Teil (,,LesExemples‘) fithlbar. Ex
beeinflufit aber zugleich die teilweise merklich tastende Wegsuche
des ersten Teils (,,Les Théories), hinter dessen streckenweise
hervorgekehrter Sicherheit allenthalben die unzureichende Orien-
tierungsmdglichkeit an iiberzeugenden Beispielen erkennbar ist.

Angesichts dieser Situation bleibt Zola kaum etwas anderes
tibrig, als den reichlich breit gedehnten Raum mit literatur-
historischen Exkursen in die Klassik und Romantik zu fiillen und
— oft einigermaBen jih — ein kriftiges naturalistisches Glanzlicht
aufzusetzen. So liegt trotz des Titels ,les théories* weit mehr
Kunstkritik als Kunsttheorie vor und nicht zuletzt auch ganz ein-
fach kritische Literaturgeschichte, im Sonderfall also Dramen-
geschichte. Dabei erfihrt sowohl die Klassik wie die Romantik
Ablehnung, die Klassik aber in weit stirkerem Male. Denn der Ro-
mantik, die mit der revolutioniren Bewegung von 1830 verbunden
erscheint, wird immerhin das Verdienst zugestanden, da8 sie die
kiinstlerische Freiheit erstrebt (,,proclamé la liberté de l'art**) und
die Kiinstler zu dem gemacht habe, was sie heute seien; ,,c’est
dire des artistes libres*. Zola hofft, dal das romantische Drama
einen Schritt zum Naturalismus hingefithrt habe: ,le drame ro-
mantique est un premier pas vers le drame naturaliste auquel nous
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marchons‘‘. Aber dieser Marsch kommt Zolas driingender Ungeduld
reichlich langsam vor. Im Roman habe Balzac iiberzeugend dar-
getan, dal es darauf ankomme, ,,I'observation du savant 4 la place
de I'imagination du poéte‘* zu setzen; aber auf dem Theater ,,I’évo-
lution semble plus lente*’. Es besteht also schon Zolas Leitsatz, die
»Einbildung‘* des Dichters durch die Beobachtung des Wissen-
schaftlers nicht nur zu ergéinzen, sondern zu ersetzen (Der Neuerer
mit . .. 4 la place).

Dahinter steht die Uberzeugung, daB jede Epoche ihr Prinzip,
ihre verbindliche Formel besitze, die man respektieren miisse. Die
Gegenwartsformel kénne nicht die von 1830 sein, die einmal einen
relativen Fortschritt darstellte, Jetzt dreht sich alles um die
wissenschaftliche (naturwissenschaftliche) Methode: ,,Nous som-
mes 4 un 4ge de méthode, de science expérimentale, nous avons
avant tout le besoin de I'analyse exacte*’. Daher kann auch die
Weiterentwicklung von der (franzédsischen) Klassik zur (franzdsi-
schen) Romantik nicht mehr befriedigen. Und daher muB im Ab-
l6sungsvorgang ein Kampf, eine Schlacht (,,bataille’} entbrennen
,,.entre le drame romantique et le drame naturaliste*’. Gar zu wort-
lich war es also kaum gemeint, wenn kurz vorher das romantische
Drama als ein erster Schritt (un premier pas) in Richtung des na-
turalistischen Dramas bezeichnet wurde. Mit Widerspriichen nimmt
es Zola iiberhaupt nicht so genau. Denn auf der anderen Seite im-
poniert ihm als Franzose doch auch der Dauerwert der franzosi-
schen Klassik iiber etwa zweihundert Jahre hinweg. Und so fordert
er auch fiir die Verwirklichung des Naturalismus im Drama ,les
Corneille, les Moliére, les Racine pour fonder chez nous un nouveau
théatre. Il faut espérer et attendre*.

Bei aller Abwehr der Klassik aus Prinzip verrit Zola doch vor ihr
einen gewissen Respekt aus Patriotismus, wenigstens aus Kultur-
patriotismus. Ihre rhetorische Deklamation ist ihm ganz und gar
zuwider, und ebenso ihre Gestalten, die keine lebendigen Menschen,
sondern Personifikationen ,,des sentiments, des arguments, des
passions déduites et raisonnées’ gewesen seien. Dergestalt habe
die Klassik, aber auch die Romantik mit der Natur auch die Wahr-
heit vom lebendigen Kdrper weggeschnitten, und zwar ganz syste-
matisch (,,l’'amputation systématique du vrai**). Ubrigens sei die
gespreizte Rhetorik der Redeweise der Klassik in der Romantik
nur durch eine ,,rhétorique nerveuse et sanguine‘* ersetzt worden,
aber das wire auch alles (,,voila tout'’), die Rhetorik an sich sei
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geblieben. Auch sonst habe die Romantik es nicht weiter als zu
einer Rebellion (une simple émeute), nicht zu einer echten Literatur-
revolution gebracht. Trotzdem bleibt Zola merklich von der Ro-
mantik abhingig, wenn er die Eigenart eines Schriftstellers (I'indi-
vidualité d’un écrivain) schiitzt und sie, gemiB seiner Lehre vom
modifizierenden ,, Temperament*’, freisetzt von den beherrschenden
»formules littéraires de son temps'‘. In diesem Punkt wird der
Dichter nicht gleichgestellt mit dem Wissenschaftler, behilt viel-
mehr ein Privilegium. Es ist dies eben der Punkt, an dem dann die
Zola-Kritik von Arno Holz einsetzte.

Dieses dichterischen Vorrechts bedarf aber auch der Verfasser
der ,, Théories'* selber. Denn bei aller Betonung des wissenschaft-
lichen Verfahrens entwickelt er darin keineswegs klare oder auch
nur zusammenhéngende Gedanken zum naturalistischen Drama
und Theater. Vielmehr geht er iiber allgemeine programmatische
Einsprengungen nicht hinaus, die zudem hiufig dieselben wenigen
Thesen in stindiger Wiederholung wohl propagandistisch ein-
himmern, aber kaum irgendwo tiefer oder gar systematisch unter-
griinden. Der Ankniipfungspunkt ist mehrfach recht bescheiden:
schon die zunehmende Natiirlichkeit des Biihnenkostiims (die
Griechen auf der Biihne tragen keine Allongeperiicken mehr) wird
als trostliches Merkmal fiir die Entwicklung zum ,,Naturalismus‘
gebucht. Im Gesamt jedoch hilt Zola eine historische Wahrheit
auf der Biihne fiir unmoglich, und zwar unter Beriicksichtigung
der von Aristoteles iiber Lessing verlaufenden Linie (Abschnitt
»Le drame historique’* im zweiten Teil ,,Les exemples). Gegen-
iiber dem historischen Drama steht fiir Zola das Gegenwartsdrama,
das auch den vierten Stand des Arbeiters einbezieht. Die fillige
»Formel' sollte man am besten im engen Wohnraum des Arbeiters
suchen, nicht aber in den weiten SchloBriumen der Historie (,,On
trouvera la formule, on arrivera 4 prouver qu’il y a plus de poésie
dans le petit appartement d'un ouvrier que dans tous les
palais vides et vermoulus de V'histoire*).

Immerhin wird noch ,,poésie’* gesucht, wenn auch méglichst im
vermeintlich unpoetischen Lebenskreis des Handarbeiters. Der
Geistesarbeiter gilt ,,natiirlich* fiir Emile Zola — obgleich er selber
einer war, und zwar ein recht arbeitswilliger — schon nicht mehr
als ,,Arbeiter*. Und daB die Dachkammer des Poeten oft noch
schibiger gewesen ist (und noch ist) als , le petit appartement d’un
ouvrier", was Spitzweg ins biedermeierlich Idyllische entschirfte,

2 Markwardt, Poetik V
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Arno Holz aber unbekiimmert aussprach (sogar in lyrischer ,,Aus-
sage‘*l), dariiber sah Zolas ,,scharfe’* Beobachtungsgabe — zum
mindesten in der Theorie — hdéchst ,,sozial* hinweg. Auch eine
absolute Gerechtigkeit gegeniiber der Natur und ihrer Vorbildgel-
tung wurde keineswegs aufrechterhalten oder auch nur ernsthaft
erstrebt. Denn das Experiment war kein Naturvorgang und solite
es im Sinne Zolas auch gar nicht sein. Das Experiment sollte die
Natur wohl provozieren, um ihr das ,,Gesetz‘* abzulauschen und
abzulocken. Aber es konnte und sollte den Naturvorgang nicht
imitieren, ihn nicht nur wiederholen. Das wird oft von der Zola-
Interpretation iibersehen, ist aber sehr wesentlich. Es waren vom
Experimentator, und zwar auch vom dichterischen Experimen-
tator Verhiltnisse zu konstruieren, wie sie die Natur als solche
nicht ohne weiteres darbietet. Das Experiment war nicht vorab
Konterfei des Beobachtenden, sondern Kontrolle der Beobachtung
und Erfahrung.

Der Naturalist war dergestalt im Sinne Zolas nicht nur und nicht
einmal vorwiegend ein Berichter iiber die AuBenansicht von Be-
stinden und Vorgingen der beobachteten und erfahrenen Wirk-
lichkeit der Sinne (Wirklichkeit ersten Grades), sondern auch und
vor allem ein Richter {iber sie mit Hilfe der experimentalen Ana-
lyse. Erst der experimentell iiberpriiften , Natur* war endgiiltig
und wissenschaftlich geltend zu trauen. Die Beobachtung der Er-
fahrung bedurfte der Bestitigung des Erweisens. BloBer Beleg
ohne Beweis (durch Experiment) blieb anfechtbar. Es war eben
doch nicht nur eine Anpassung an Bernards Experimentalmedizin,
wenn Zola vom Experimental-Roman ausging und — zum min-
desten theoretisch — auf das Experimental-Drama zuging. Keines-
wegs zufillig ist die Zola-Sonderforschung zu dem SchluB gelangt,
daB Zolas dramentheoretische Forderung von der dramatischen
Praxis zeitparallel schaffender franzésischer Dramatiker wie der
Briider Goncourt, Alphonse Daudet, Henri Becque vor allem da-
durch abweicht, daB dort jenes von Zola propagierte und im Ro-
man demonstrierte Experimental-Verfahren nicht statthat. Aller-
dings, wenn man etwa bei Henri Becque spitere Erinnerungen
(,,Souvenire'’) mit heranzieht, so ist es — wie z. B. auch beim
Miinchener Dichterkreis usw. — leicht, das Auseinanderstreben
und Widerstreben von Theorie und Praxis nachzuweisen. Mancher
Dichter verleugnet frithere Uberzeugungen, um spite Erfolge zu
erzielen. So war es auch bei Henri Becque, dessen Dramen ,,Die



DER ,,KONSEQUENTE'' REALISMUS (NATURALISMUS) 19

Raben'’ und ,,Michael Pauper (,,Les Corbeaux*, ,,Michael Pau-
per") eindeutig auf den Naturalismus zusteuern, wihrend die erst
1886 aufgefithrte ,,Pariserin’, unverkennbar ermiidet, Kompro-
misse schloB mit der die ,,Gesellschaftsmoral’® merklich ironisie-
renden ,,comédie rosse*. Das Fachwort ,,rosse’* war abgeleitet aus
dem Spanischen. Die Methode, spéteres Einlenken (um Erfolg zu
haben) auszuspielen gegen ein unverkennbares fritheres Hinlenken
auf ein Neues und auf diese billige Weise Theorie und Praxis in
Diskrepanz zu stellen, mu8 grundsitzlich abgelehnt werden. Das
wire etwa jenes vollig unwissenschaftliche Verfahren, desavou-
ierende AuBerungen des sehr spiten Goethe iiber ,,Wanderers
Sturmlied*’ (des sehr jungen Goethe) wortlich zu nehmen und als
,»Theorie* gegen die ,,Praxis’* auszuspielen.

Ein an sich auch in der zeitparallelen Kunstpraxis nachweis-
bares neues Kunstwollen kann nicht dadurch entmachtet und ent-
kriftet werden, daBl man es mit einer nicht selten entmachteten
und entkrifteten spiteren Einsicht und mehr oder minder not-
wendigen Einlenkung kecklich konfrontiert. Nur annihernd gleich-
zeitige Theorie und Praxis kénnen nach Zusammenstreiten oder
Widerstreiten sinnvoll verglichen werden. Strindberg hat sein
,»Nach Damaskus* kiinstlerisch gestaltet: erlebt haben es viele.
Aber dadurch war das Kunstwollen, das vor der Wendung nach
Damaskus lag, nicht weniger energisch gemeint und nicht weniger
echt ,,gemacht”, also in die Kunstpraxis umgesetzt als das Kunst-
wollen nach der Wendung. Ein wirklicher Gegensatz von Theorie
und Praxis liegt nur dann vor, wenn die Setzung des Werks der
Satzung des zeitparallelen Wollens widerspricht. Genauer:
wenn sie dem theoretisch oder programmatisch auflerhalb des
Kunstwerks oder (etwa als Kunstgesprich) im Kunstwerk formu-
lierten Kunstwollen widerspricht. Denn die werkimmanente Poetik
als im Kunstwerk und durch das Kunstwerk demonstriertes (und
nicht nur formuliertes) Kunstwollen bringt eine stets verlidBliche
Kontrolle, soweit dieses latente Kunstwollen vorurteilslos und
einfiihlungswillig interpretiert worden ist, und zwar ohne Ablen-
kung durch ,,weltanschauliche* (religionspolitische, staatspolitische
usw.) Tendenzen.

Aber zuriick zu Zolas Theorie des naturalistischen Dramas im
Verhiltnis zur unzulinglichen Praxis der franzdsischen Bithnen-
dichter! Zola bekampft z. B. den Monolog, letztlich aus verwandten
Griinden wie einst schon Gottsched (gemeinsame Basis: Wahr-

on
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scheinlichkeitstheorie), und zwar neben dem Expositions-Monolog
und dem psychologisch erliuternden Monolog auch den soge-
nannten ,,Vergleichsmonolog*. In diesem Betracht ist er mit den
romantischen Dramatikern ebensowenig einverstanden wie mit den
klassischen. Henri Becque jedoch verwendet den Monolog, obwohl
gerade er in seiner ersten Produktionsperiode noch am ehesten
mit Zolas Forderungen konform geht. Zola fordert wissenschaft-
liches Auswerten der ,,Dokumente’‘; Daudet verwendet sie zwar
auch, aber nur im Dienst der Phantasie, also im Sinne eines durch-
aus poetischen Auswertens. Belege der Beobachtung sind fiir ihn
nur Fiillsteine, nicht aber Grundsteine fiir die kiinstlerische Ge-
staltung. Im Gesamt vermittelt Daudet zwischen romantischem
Geist und naturalistischer Gesinnung. Er weiB, besonders in seiner
zweiten Produktionsperiode, die Modelldichtung zu schitzen, ohne
den Wert der Phantasiedichtung zu unterschitzen. Es ist im
Grunde schon &hnlich wie bei Henrik Ibsen, der freilich mehr von
den Deutschen im ideellen Realismus (besonders Friedrich Hebbel)
gelernt haben diirfte als von den franzésischen Dramatikern, zum
mindesten in der Motivwahl,

Zola forderte das objektiv Bestimmte, die Briider Goncourt be-
riicksichtigten mehr das subjektiv Gestimmte. Sie wuBten zwar,
daB neben Gesichtssinn und Gehérssinn nun auch z. B. der Ge-
ruchssinn beachtet und einbezogen werden wollte, wie es Zola de-
monstriert hatte. Aber sie meinten dennoch, daB die Reizsamkeit
der Nerven iiberhaupt entscheidend sei und den ,écrivains des
nerfs'* die Zukunft — es war dann der Impressionismus — gehérte.
Das ist umso bemerkenswerter, als Zola ihr friih liegendes Drama
»Henriette Maréchal'* (aufgefithrt 1865) als eine wesentliche Vor-
stufe fiir den Naturalismus im Drama und auf der Biihne in An-
spruch nehmen zu diirfen glaubt. Was so ziemlich von allen erfiilit
wurde, das war die Forderung einer Abwehr der Intrige. Aber das
lag, besonders seit der Uberbeanspruchung der Intrigen-Handlung
durch Scribe, ganz allgemein nahe genug und war nicht gerade
revolutionir. Zwar die reprisentative Darbietung einer zeitge-
miBen Wirklichkeit (,,représentation de la réalité contemporaine*‘)
war seit Balzacs entsprechender These ebenso wenig neuartig. Man
sammelte ,,documents’’, die mehr oder minder ,,documents hu-
mains‘‘ waren, und man legte sich wohl auch ,,dossiers** an. Aber
schon Jean Paul hatte in seiner Art mit Zettelkisten gearbeitet.
Man hatte dem gesprochenen Wort gegeniiber der deklamierten
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Tirade mehr Geltungsrecht eingeriumt. Schon das romantische
Drama hatte den klassischen Alexandriner belebend aufgelockert,
und Victor Hugo hatte in einem Brief von 1843 verlangt nach einem
,,vers qui piit se parler'. Der ,,style parlé'* und das ,,mot propre*,
die individuelle Redeweise, waren im Kommen. Zola jedoch zielte
dariiber hinaus auf das ,,mot exact*‘. Das war ein recht langwieriges
Ringen mit jenen zihen Hemmungen, die der romanische Sinn fiir
Poesie in Versen in sich barg und die in einem entsprechenden
Grade in Deutschland kaum vorstellbar sind. Jeder kleine Fort-
schritt war auf diesem eifersiichtig vom Geschmack umhegten
Gebiet fiir die franzosische Literatur schon so etwas wie ein Er-
eignis, ja wie eine Sensation.

Man darf nicht vergessen, daB einst Bouhours und spiterhin
Mauvillon den ,,Geschmack‘* fiir Frankreich als alleinigen Besitz
in Beschlag genommen hatten (vgl. Band II). Sollte man nun dieses
Ererbte aufgeben, zudem ohne feste Biirgschaft fiir einen eben-
wertigen Neuerwerb? So ganz sicher war sich selbst Zola nicht,
ob sich neben den ererbten auch die erworbenen Eigenschaften
vererbten, trotz seinem ,,Rougon-Macquart‘-Zyklus. Immer wieder
muBte er anrennen gegen die Festung der Formvollendung, um
klar zu machen, daB Schénredner niemals die Sprache der Natur
nachzuformen vermochten. Es war aulerdem kein leichtes Vor-
haben, die ,,edle Einfalt* der inneren Haltung der Klassik durch
die ,,humble vérité des konsequenten Realismus zu ersetzen oder
die naive Nacktheit durch die bewuBt beobachtete, héchst reale
,,nudité. Wesentlich leichter war es, der Lehre realistischer Stoff-
erweiterung Resonanz zu verschaffen. Denn darin hatte man schon
mannigfach vorgearbeitet. Und hinsichtlich des Milieus besa8 Zola
in Hippolyte Taine eine nicht zu unterschitzende Stiitze. Aller-
dings hatte Taine neben dem ,,milieu’’, das als Berufsumwelt einst
schon Diderot fiir das Drama gefordert hatte (vgl. Band II), auch
den modifizierenden Faktoren ,,race” und ,,moment* eine be-
trichtliche Teilgeltung eingeriumt. Zola vertrat keine Privalenz
des Milieus um jeden Preis. Vielmehr durfte der Mensch von seiner
Umwelt (auf der Biihne) nicht erdriickt werden. Aber das geht
mehr auf die Wirkung, weniger auf das Wesen. Und der Kernsatz
behilt Bestand: ,,Le milieu doit déterminer le personnage*. Der
Zuschauer darf es nur nicht als listig und ablenkend empfinden.
Und der Dramatiker soll nicht der Weisheit letzten Schlu8 darin
sehen, daB er eine ,,copie textuelle’* der Umgebung vorlegt.
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Bevor jedoch der Blick von Zola auf Ibsen und Tolstoi, auf
Strindberg und Dostojewski gerichtet wird, mag die sogenannte
Milieu-Theorie Taines wenigstens mit einem Seitenblick gestreift
werden. Die sogenannte Milieu-Theorie; denn Hippolyte-Adol-
phe Taine (1828 —1893) beriicksichtigt in seiner Kultur- und
Kunstphilosophie keineswegs nur das Milien. Neben dem Milieu
stehen vielmehr als gleichrangige Faktoren la race, le moment und
la faculté maitresse. Zeitweise betrachtet und bewertet er sogar
die vorherrschende Fahigkeit und Anlage (faculté maitresse) als
durchaus vorrangig. Aber eben: diese vorherrschende Fihigkeit,
Notigung und Neigung ist wiederum abhingig von physiologischen
Erbqualititen (la race), von Umweltverhiltnissen (milieu) und von
Zeitverhiltnissen (moment). Jedenfalls handelt es sich bei allen
diesen Kriften nach Taines Meinung nicht nur um modifizierende
und variierende Elemente, sondern um konstituierende und
schlechthin determinierende und dominierende Faktoren. Er ent-
wickelt seine vielberufene Milieu-Theorie mindestens ebenso prig-
nant in der Vorrede zu seiner ,,Geschichte der englischen Literatur'
(auch K. Bleibtreu schrieb nicht zufillig eine englische Literatur-
geschichte) und in dem Vorwort zu seinen ,,Essays* wie in seiner
,»Philosophie de Vart' (1865/69, deutsch 1893), deren erster Teil
indessen schon 1885, also im Einsatzjahr der deutschen natura-
listischen Kunsttheorie, in deutscher Ubersetzung als ,, Philosophie
der Kunst'* herauskam. Damals an den franzésischen EinfluB ge-
wohnt, griffen die Deutschen nicht etwa nach ihrem Herder, ob-
gleich er ihnen die Verbindung von Orts-Milieu und Zeit-
Milieu hitte nahebringen kénnen und Taine von ihm abhingig
war, sondern zu Taine, und zwar nicht zuletzt deshalb, weil er die
Kulturgeschichte geradezu unter dem Aspekt der Naturgeschichte
zu wiirdigen wubBte, also eine engere Verbindung mit der Natur-
wissenschaft herstelite.

An sich hitte der Umstand, daB H. Taine seine Milieutheorie
vorziiglich als Kulturhistoriker und Soziologe entwickelte und nicht
vorab als Asthetiker, daran erinnern kénnen und miissen, da8 schon
einmal bei J. G. Herder die Kunsttheorie stark von der Kultur-
theorie und die Kunstphilosophie stark von der Kulturphilosophie
bestimmt worden war. Aber bei Taine filhrte ein relativ gerader
Weg zur Naturphilosophie, ja zur Naturwissenschaft. Und das war
damals das MaBgebende und Richtunggebende (freilich auch das
Verlockende und Verfithrende), sozusagen (und um Taines Lehre
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sinngemif zu iibertragen) die ,,vorherrschende Fihigkeit*, die
faculté maitresse. Es war dies — mit einer der regulierenden Leit-
ideen dieser Poetik-Darstellung zu reden — der Keim, den gerade
diese Epoche aus dem reichen Keimgeflecht der Gesamtentwick-
lung zu bevorzugen und zu betreuen besonders berufen und z. T.
auch besonders befihigt war. Deshalb empfand man die dogmati-
sierte und mechanisierte Formulierung, die H. Taine den Deu-
tungen und Andeutungen seiner mannigfachen Vorliufer gab, nicht
als abstoBend, sondern im Gegenteil als anziehend. Deshalb konnte
Taine unbekiimmert um das SelbstbewuBtsein und Originalitits-
streben der Kiinstler so weit gehen, die Kultur- und Kunstwissen-
schaft wie auch die Kunst- und Literaturgeschichte als eine Art
von angewandter Botanik (er hitte auch Zoologie sagen kénnen,
wie etwa Leo Berg freilich bereits rebellierend von einer ,,zoolo-
gischen* Epoche sprach) zu betrachten und zu bewerten (,,une
sorte de botanique appliquée, non aux plantes, mais aux ceuvres
humaines*‘).

Auch das Kunstwerk war dergestalt ein bloBes Produkt seiner
ortlichen Umwelt und seiner zeitlichen Umwelt. Immerhin beriick-
sichtigt H. Taine schon die geistige Umwelt. Der Einzelne
glaubt zwar, auf eigenem Wege zu seinen Ertrigen gelangt zu sein,
folgt aber in Wirklichkeit nur dem iibermichtigen Druck von
herrschenden Zeitideen (Zeitmilieu). Der Geist der Zeit ist maB-
gebender und richtunggebender als der Geist des schépferischen
Genius. Das Gewachsensein auf diesem Boden unter diesem Klima
ist (zugleich erbbiologisch) entscheidender als das Gewachsensein
aus individuellem kiinstlerischem Schépfertum. Das war nun alles
(oder doch das meiste) nichts weniger als neu. Aber es kam den
Naturalisten doch neu vor, weil es einen KompromiBl mit der
Naturwissenschaft und dem Positivismus einging. Es gab an sich
eine ganze Reihe von Traditionstrigern der Milieutheorie und
damit an Gewihrsminnern fiir Taine. Da waren nach dem Abbé
Dubos vor allem Montesquieu mit seiner Klima-Lehre, Condillac
(beide nennt H. Taine selber), da war Diderot mit seiner Berufs-
Milieu-Theorie (der Dramatiker hat den beruflichen Lebenskreis
einzubeziechen, vgl. Mercier und J. M. R. Lenz, Band II}, da war
J. J. Rousseau, de Stagl, Villemain, Stendhal und nicht zuletzt
Sainte-Beuve. Und es liegt in der Natur der Sache (und des Men-
schen), daB Taine den ihm zeitlich N4chsten am meisten bekimpfte
(eben Sainte-Beuve), wihrend es ihm leichter fiel, zeitlich weit
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zuriickliegende Vorliufer gelten zu lassen. Er half sich z. T, auch
damit aus der Abhiingigkeit heraus, daB er die Terminologie Dar-
wins gelegentlich anklingen lieB.

Bei alledem will jedoch festgehalten werden, daB H. Taine anders
als E. Zola keineswegs auf den Realismus oder gar Naturalismus
eingeschworen war, was nicht selten vergessen wird angesichts der
Einwirkung der Milieu-Theorie an sich. Sein Streben nach Objek-
tivitit ist nicht gleichzusetzen mit der Befiirwortung des Realis-
mus. Erinnert sei in diesem Zusammenhange nur an die geradezu
vernichtende Abwertung des realistischen Typus: ,,Die Typen, die
von der realistischen Literatur vorgezogen werden, stehen auf
der niedersten Stufe . . . Diese Schriftsteller, die sich vorgenommen,
die Menschen so zu malen, wie sie sind, wurden gezwungen, sie
unvollkommen, gemischt, inferior zu malen . . .* Die Realisten
vermogen die , MittelmiBigkeit und HiBlichkeit* ihrer dichte-
rischen Gestalten nur notdiirftig mit allerlei , Kunststiickchen'*
(der Technik) zu verdecken, um so von der Durchschnittlichkeit
abzulenken (,,Philosophie der Kunst*, I1. Teil). Hippolyte Taine
besaB durchaus Geschmack und Kunstsinn genug, um den Leer-
lauf der Kunst-Maschinerie des konsequenten Realismus zu er-
kennen. Aber als Soziologe suchte er vom Biologischen Anregungen
zu gewinnen fiir seine kultur- und kunstphilosophischen Konstruk-
tionen. Und dieses Zusammenwirken von Soziologischem und Bio-
logischem bringt ihn als Theoretiker doch wieder dem Naturalis-
mus prinzipiell niher, als es sein kunstsinniges Temperament er-
warten 148t. Nur auf diese Weise konnte eine Renaissance-Natur
wie Taine, die auch E. Zola in seinem Essay iiber Taine erkannt
und anerkannt hat, mittelbar in den Sog naturwissenschaftlich-
naturalistischer Anschauungen und Anregungen hineingeraten.
Die Umsetzung dieser Mittelbarkeit in eine Unmittelbarkeit der
Einwirkung ist nicht zuletzt auf Georg Brandes zuriickzu-
fiihren, der Taine an der £cole des Beaux Arts noch selber vor-
tragen hérte. Georg Brandes aber stand in freundschaftlichem
Briefwechsel mit Henrik Ibsen, der die Stiitzung durch den an-
gesehenen Kritiker gerade in seiner frithzeitig umkimpften Situ-
ation gebithrend zu schitzen wuBte.

Ein Jahrzehnt nach K. Bleibtreus ,,Revolution der Literatur'
brachte Leo Berg einen gréBeren Essay tiber ,,Hebbel und Ibsen‘
(x896) beraus. Schon die Zusammen-,,Schau* mit Hebbel bestitigt
die immer noch bemerkbare Neigung, den Naturalismus mit dem
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poetischen und ideellen Realismus in Verbindung zu bringen.
Anders als Zola erschien also Henrik Ibsen (1828 —1906) nicht
als traditionsloser und traditionsfeindlicher Neuerer. Es lag, von
Deutschland aus gesehen, nahe, zunichst einmal zu iiberpriifen,
ob das von Henrik Ibsen empfangene geistig-kiinstlerische Gut
nicht in Wirklichkeit ein Riicklehngut darstellte. Die Sonder-
forschung hat nachgewiesen, daB Ibsen spitestens 1852 auf Fried-
rich Hebbel aufmerksam geworden sein muBl durch die Lektiire
von Hermann Hettners Arbeit iiber ,,Das moderne Drama'‘, und
zwar auch auf die dramaturgischen Theorien Hebbels. Das psycho-
logische Problemdrama Hebbels hat in der Tat durch Ibsen eine
umsetzende Fortsetzung erfahren, noch bevor der frithe Gerhart
Hauptmann diese dankbare Aufgabe fiir die deutsche Literatur
iitbernehmen konnte. Dabei kniipfte Hauptmann an den Norweger
Ibsen an, ohne sich bewuBt zu werden, daB er damit mittelbar
doch wieder an deutsches dramatisches Erbe sich anschloB. Mag
die EinfluB-Forschung in bloBe EinfluBjagd iibersteigert erscheinen,
wenn etwa der Graf Bertram in Hebbels Drama ,,Julia‘* mit dem
Kammerherrn Alving in Ibsens ,,Gespenstern” in Zusammenhang
gebracht wird, weil beide sich offenbar durch ein ausschweifendes,
wildes erotisches Leben eine zermiirbende Krankheit zugezogen
haben (bei Hebbel fehlt aber das Zentralmotiv der ,,Gespenster*
Ibsens, die Vererbungslehre): recht tiberzeugend wirkt doch das
Ubernehmen des Zentralmotivs Hebbels von der MiBachtung des
menschlichen Eigenwertes der Frau durch Ibsen. Nur daBl eben
Ibsen dieses Motiv durch Einbeziehung der Frauen-Emanzipation
als ,,sozialer Frage'* modemisiert (,,Nora**), wie er das Krankheits-
motiv durch die Erblehre modernisiert hatte (,,Julia*-,,Ge-
spenster’). Hinzu trat vom Personlichen der griiblerische, boh-
rende, skeptisch-kritische Zug, der beiden gemeinsam war, der
Hang zur begrifflichen Klirung, zum Vertrauen auf die psycho-
logisierende Analyse, die allerdings noch keine wissenschaftliche
Psychoanalyse war, aber doch eine Art von kiinstlerischer Vor-
wegnahme und Vorahnung darstellte. Es kann daher kaum iiber-
raschen, wenn Leo Berg in feuilletonistischer Zuspitzung Henrik
Ibsen als einen ,,Hebbel redivivus in vollkommener Gestalt be-
zeichnete.

Etwa ein halbes Jahrhundert spiter, schon an der Schwelle des
neuen Jahrhunderts greift Alfred Kerr diese Perspektive auf in
einem Essay tiber ,,Hebbel und Ibsen'* (Neue Deutsche Rundschau
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1901). Spéter hat man z. B. das Motiv von ,,Wenn wir Toten er-
wachen' (1899) auf Hebbels ,,Gyges und sein Ring* zurlickzu-
fithren versucht, aber das wiirde doch kaum iiber die Ausgangs-
situation hinausweisen (Irene steht Akt-Modell bei dem Maler
Arnold Rubek), da die Problematik des Kiinstlertums und seines
Inspiriertwerdens bei Hebbel im ,,Gyges* keine Rolle spielt, so
daB man, verlegen nach einem neuen Wild auf der EinfluBjagd
Ausschau haltend, zur ,,Sappho Grillparzers gegriffen hat. Eben-
sogut und besser hitte man den Parallelenhunger in diesem Falle
ibrigens an — Lenz’ ,,Catarina von Siena‘“-Fragment befriedigen
konnen. Im Gesamt verdient der Hinweis auf Hebbel Beachtung.
Man wird aber kaum behaupten wollen, dal nun neben der
Ableitung des analytischen Verfahrens von Hebbels Expositions-
analyse etwa auch der Sekretir Friedrich in Hebbels ,,Maria
Magdalene‘* die Anregung zur Verwendung des Botenmotivs ge-
geben habe.

Der Bote aus der Fremde (oft als Heimkehrer nach lang-
jihrigem Fernsein) wird von Henrik Ibsen als strukturbedingender
Handlungsfaktor so eindeutig in dramaturgische Funktion ge-
bracht, daB darin einer der hauptsichlichen Bestinde an Vorbild-
Poetik zu verzeichnen ist. Der,kritische Realismus (mit nach-
romantischen Einschligen) bedurfte geradezu dieses ,,Mittlers und
Motors'*, wie Max Halbe den Boten spiter umschrieb, um einmal
den ,,Zustand‘‘ zu analysieren, und zum anderen, um ihn in Be-
wegung zu bringen. Zugleich gestattete sein Auftreten und seine
Anwesenheit, jene breiten Anteile der Vorfabel, auf die das ana-
lytische Enthiillungsdrama angewiesen war, verhiltnismaBig
zwanglos zu vermitteln. Nicht zufillig gewinnt daher das Boten-
Motiv und die Boten-Struktur ganz unverkennbar an Bedeutung,
seit mit den ,,Stiitzen der Gesellschaft** (1877) die entscheidende
Wendung vom Wegsuchen zwischen Nachklassik und Nachro-
mantik zum modernen Realismus vollzogen war. Die beiden Ame-
rika-Fahrer Lona Hessel und Johann Ténnesen, als Boten oder
Heimkehrer das Morsche des Milieus um Konsul Bernick pflicht-
miBig bloBstellend, steuern noch fest entschlossen auf den
Naturalismus zu, wihrend Max Halbes ,, Amerikafahrer schon
auf Gegenkurs zu kreuzen versuchen. Es gibt da {iberall viel zu
enthiillen und zu erziehen. Und wenn man sich den dergestalt
belehrten und bekehrten Konsul am SchluB anschaut, méchte man
fast von einem aufklirerischen Erziehungsoptimismus redivivus
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sprechen. Einen erzieherischen Teilerfolg kann in ,,John Gabriel
Borkmann‘’, dhnlich wie Lona dort, Ella Rentheim hier fiir sich
und ihre Boten-Mission buchen,

Henrik Ibsen scheint gemiB seiner These vom Eigenwert der
Frau (vgl. Hebbel) Botinnen zu bevorzugen. Im ,Baumeister
SolneB’ ist es Hilde Wangel, die allerdings nicht gerade erziehe-
risch wirkt, wohl aber einen letzten Kraftaufwand im alternden
Baumeister zustande bringt. Ist jedoch eine Frau bereits die titel-
tragende Zentralgestalt wie Ellida in der ,,Frau vom Meere*, so
tritt der ménnliche Bote (in diesem Falle als geheimnisvoller See-
mann) in Funktion. Zugleich greift der Symbolismus, Ibsen als
Wirkungswert und veranschaulichender Lehrwert lingst vertraut,
in tiefere dichterische Traggriinde hinab. Am stirksten vielleicht
in der ,,Wildente (1884), wo der heimkehrende Sohn (Georg
Werle) wiederum als Bote fungiert, und zwar nicht zuletzt als
Veranlasser der von Ibsen ebenso geliebten wie gemeisterten
Diskussionen.

Diese Diskussionen sind durchweg Exerzitien der These, die
mit einem Eifer verfochten wird, der den Zeitgenossen verstind-
licher sein muBte als er den Spdteren sein kann. Das Thesen-
drama des Sturmes und Dranges (Prototyp: J. M. R. Lenz) wird
jetzt erst in allen seinen Méglichkeiten ausgeschopft. Vielfach wird
auch in Ibsens diskutierenden Thesenstiicken die These an der
Hauptperson demonstriert und von einer Nebenperson (nicht selten
dem Boten) formuliert. Doch kommen Mischformen vor, bei denen
die belehrte Zentralgestalt, nachdem die These an ihr demonstriert
wurde, sie gleichsam bestitigend am Ende ausdriicklich selber
formuliert und fiir den Zuschauer, der immer noch nicht begriffen
haben sollte, rekapituliert. Das Demonstrieren und Formu-
lieren der These, wie auch immer auf die Personen verteilt, ist
ein Grundgesetz im dramatischen Kunstwollen H. Ibsens. Es ist
nicht nur eine Eigenheit oder gar eine Eigenwilligkeit seines Kunst-
schaffens. Es entspricht vielmehr durchaus seiner Darstellungs-
absicht.

Demonstriert und formuliert wird z. B. in dem noch tastenden
Versuch der ,,Komdédie der Liebe'* (1862) die These vom Verkiim-
mern der Liebe in der Ehe, in den ,,Stiitzen der Gesellschaft' (1877)
die These einer Untrennbarkeit von Wahrheit und Freiheit, im
,»,Puppenheim‘‘ (,,Nora", 1881) die These eines Nichtverbiirgtseins
der Seelengemeinschaft durch die Ehegemeinschaft (modifiziert
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wiederaufgegriffen in ,,.Die Frau vom Meere"), in ,,Gespenster
(1881) die These von der erbbiologischen Unentrinnbarkeit, in
»Ein Volksfeind'* (1882) die These des ewigen Widerstreits von
Gemeinnutz und Eigennutz, in der ,,Wildente* (1884) die These
von der Lebensliige als Zuflucht und Ausflucht, in ,,Rosmersholm*
(1886) die These von der Moglichkeit einer Liuterung (Rebekka
West) durch Lauterkeit der Gesinnung (Rosmer). Samuel Lub-
linski verkannte dieses Kunstwollen, wenn er — ohne Ibsen zu
nennen — iiber jenen spottete, der durch ,,Trinkwasserrezepte'
die ,,Menschheit kurieren‘* mochte, offenbar eine Anspielung auf
den Badearzt Dr. Stockmann, den ,,Volksfeind‘‘, der in Wirklich-
keit ein verantwortungsbewuBter Volksfreund ist. Ibsen wollte
freilich im Endziel die ,,Menschheit kurieren'‘. Aber er weiB, daB
die Kunst das Allgemeine am konkreten Sonderfall ver-
anschaulichen muB. Die Fabeln seiner Dramen sind immer zu-
gleich Parabeln. Seine Dichtungen sind Bruchstiicke einer groBen
Mission, die mehr auf Lessings Erziehung des Menschengeschlechts
zuriickdeutet als auf Goethes Bruchstiicke einer groBen Konfession.
Auch die Liebe, vor allem die Liebe in der Ehe, ist fiir ihn weniger
eine Angelegenheit intimen Bekennens als instruktiven Erkennens
und Verstehens. Hier liegen Ankniipfungsmoglichkeiten fiir die
Leitidee des Verstehens bei Gerhart Hauptmann, die stirker ist
als sein Leitgefiihl des Mitleidens.

Fiir Henrik Ibsen heiBt ,,Dichten: Gerichtstag halten/Uber sein
eigenes Ich*. Es ist deutlich, daB dabei im Verhiltnis von Asthetik
und Ethik das ethische Kriterium die Oberhand gewonnen hat oder
doch den Wertvorrang beansprucht gegeniiber dem Asthetischen.
Natiirlich lag auch in Goethes: Dichtung ist Konfession nicht nur
der Anteil Selbstbeurteilung und Selbstverurteilung. Das zentrale
Motiv in Hebbels Dramatik (Eigenwert und Ebenbiirtigkeit bei
Andersartigkeit der Frau) ist biographisch weitgehend aus einem
derartigen Gerichtstaghalten abzuleiten (Elise Lensing). Und viel-
leicht war Friedrich Hebbel darin niher der Ibsenschen Forde-
rung als Ibsen selber. Denn fiir Ibsen — weit weniger Lyriker als
Goethe — stand das ,,eigene Ich* auch als Kiinstler nicht in der
Zentralstellung. Ein lebhafter sozialer Zug verweist ihn an das Du.
Aber seine Zeit verweist ihn zugleich auf die Kritik am Anderen.
Deshalb geht es zum mindesten in seinen gesellschaftskritischen
Thesenstiicken naturalistischen Gepriges weit iiberwiegend um
ein Gerichtstaghalten iiber das fremde Du und nur recht mittelbar
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,,iber sein eigenes Ich*, Das mag zunichst hart klingen und ent-
tduschen. Aber das eigentliche Meinen jenes vielzitierten Spruchs
zielt vorerst nur auf eine unerliBliche Voraussetzung echten und
also ethischen Dichtertums. Nur wer bereit ist, iiber das eigene
Ich zu richten, ist berufen und berechtigt, iiber den Anderen und
die Anderen kritisch und gesellschaftskritisch zu Gericht zu sitzen.
Die ,,groBe Verinderung* mu8 mit der eigenen Anderung beginnen
und darf nicht von ihr ablenken durch das Hervorkehren sozialer
Tugenden, hinter denen sich die eigenen Schwichen verbergen.
Die ,,ethische Forderung** darf nicht als bloBe Anforderung an die
Anderen abgeschoben und vom eigenen Ich schonsam verlagert
werden. Insofern legt Ibsen mit dem ,,Dichten (heiBt) Gerichtstag
halten iiber das eigene Ich'* gleichsam seinen Ausweis als Gesell-
schaftskritiker vor. Es ist das eine sehr ernst zu nehmende Er-
mahnung zur Besinnung fiir alle ,,Gesinnungsdichter'".

Schon von A. Soergel ist auf das Gedicht ,,An die Mitschuldi-
gen*, das als Einleitung zu der Epos-Fassung des Ideendramas
»Brand’* gedacht war (Mitte der sechziger Jahre), mit Nachdruck
hingewiesen worden. Aus diesem Gedicht seien deshalb hier nur die
Wendungen in Erinnerung gebracht, die Ibsens EntschluB be-
kunden, sich aus romantisierenden und mythologisierenden Phan-
tasien von blendendem Glanz mutig in die ,,Nebelwelt der Gegen-
wart’’ zu wagen, ,,um das Ritsel seiner (eigenen) Zeit zur Losung
(zu) bringen‘*. Etwa um dieselbe Zeit kann die Abwendung vom
Primat des isoliert Asthetischen durch eindeutige briefliche Erkli-
rungen Ibsens (September 1865) an die Adresse Bjérnsons belegt
werden. Aber dabei diirfte der politische Impuls von 1864 eine
Entwicklung vorweggenommen haben, die sich erst etwa ein Jahr-
zehnt spiter im Werkschaffen wirklich vollzieht (,,Stiitzen der
Gesellschaft'). Immerhin lehren die Zeitereignisse der Umwelt ihn,
die bisherigen Bestinde seiner Innenwelt und deren Wertordnung
einer kritischen Revision zu unterziehen. Ibsen gehért zu den
Dichtern, die den Denkern nahestehen. Er durchdenkt gern eine
Sache, bevor er sie in die Tat — auch in die kiinstlerische Tat —
umsetzt. Aber es sollte nicht iibersehen werden, daB schon das
Frithwerk aus noch jiinglingshafter Entwicklungsstufe ,,Catilina‘*
(1848/49) Anlehnung suchte beim ethischen Pathos des jungen
Schiller. Das scheint nun zunéchst einfach ein Fehlgriff des unsicher
Tastenden nach einem falschen Vorbild gewesen zu sein. Auch
spielte der Revolutionsimpuls von 1848 merklich mit, ganz abge-
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sehen von der persénlichen Erbitterung des damaligen Apotheker-
lehrlings zu Grimstad in seiner mehr als kleinstidtischen Enge.
Ibsens Vorwort zur zweiten Ausgabe des Frithwerks liBt keinen
Zweifel iiber die revolutionierende oder doch rebellierende Sturm-
und Drangstimmung jener Tage.

Und dennoch war der Griff nach Friedrich Schiller nicht wahllos.
Selbst wenn man sich auf die realistischen Dramen beschrinkt,
die ja keineswegs den ganzen Ibsen umfassen (vgl. ,Brand",
,,Peer Gynt'*, , Kaiser und Galilder"): das Verhiltnis von Asthetik
und Ethik ist fiir Ibsen dhnlich beherrschend wie fiir Schiller. Es
ist nur auf eine anders geartete Dichternatur und eine anders ge-
artete Zeit iibertragen und entsprechend modifiziert worden, be-
trichtlich modifiziert gewi, aber im Kernbestand unverkennbar
verwandt. Die nordische Dichternatur neigt mehr zu Hebbel. Der
Kunsttechniker lernt mehr von den franzésischen Dramatikern
unmittelbar vor und neben ihm, mit denen sich Zola in seinem
Buch,,Le naturalisme au théitre' befafBit, so etwa von Emile Augiet
(,,Stiitzen der Gesellschaft*). Seine kritische Schirfe erinnert mehr
an Lessing, wie iiberhaupt der Aufklirung im Naturalismus eine
neue Welle verwandter Weltanschauung nachfolgt. Aber die Lei-
denschaft der sittlichen Forderung ist trotz der Abwehr des Pathe-
tischen am ehesten an Schiller zu messen. Und wiederum: es ist
einigermaBen schwierig, Schiller &hnlich zu sein, wenn man
Schopenhauer dhnlich sieht und vollends, wenn man dhnlich wie
Schopenhauer durch ein (Zolasches) Temperament sieht, das nur
durch die pidagogische Neigung zum Erziehungsoptimismus
immer wieder aufgelichtet und insoweit ,,aufgeklirt* erscheint.

Gerade Ibsens Welt- und Kunstanschauung 14Bt es berechtigt
erscheinen, den Naturalismus als eine Art von Neu-Auf-
klarung zu interpretieren. Die enge Kampfgemeinschaft mit dem
bedeutenden Kritiker Georg Brandes verstirkt diesen Eindruck.
Denn Brandes war der geistige Vermittler westeuropiischer Fort-
schrittsgedankens. Uber Taines Kunstphilosophie ergaben sich
Riickverbindungen zu J. Stuart Mill. Kurz, der Positivismus ge-
wann an Boden. Und wie schon 1865 der Nachteil der Asthetik fiir
die Kunst mit dem Nachteil der Theologie ‘fiir die Religion ver-
glichen worden war, so wird nun im vertrauten Brief (Dezember
1879) die Uberzeugung ausgesprochen: ,,Solange eine Bevélkerung
es noch fiir wichtiger hilt, Bethiduser zu bauen als Theater, . .. so
lange kann die Kunst auch auf kein gesundes Gedeihen rechnen*'.
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Es geht noch heftiger her in der Polemik gegen das ,,finstere mittel-
alterliche Ménchstum‘* usw. Der ganze Tenor ist durchaus auf-
kldrerisch-fortschrittlich. Aber dieser Fortschritt wird noch keines-
wegs der Masse, der ,,.kompakten Majoritit- anvertraut, die Ibsen
einen wahren Schrecken einfl68t, sondern der wegbahnenden, vor-
ahnenden Individualitit, dem Einzelmenschen als Personlichkeit.
Fast wie einst Lessing betont Ibsen, daB auch in Angelegenheiten
der Kunst vorerst Aufriumungsarbeiten dringlicher seien als
theoretisch-programmatische Aufbauarbeiten. Zunichst einmal
gelte es, ,,gegen das Kunstfeindliche' zu kimpfen.

Vom Personlichen verstirke diesen Impuls die Auseinander-
setzung mit den Rezensenten seiner Thesen- und Tendenzstiicke.
Vom Zeitlichen aus gab das Gefiihl der ZeitgemiBheit erneuten
Antrieb; denn ,,die Zeit ist in starkem VorwirtsflieBen*. Dem
Vorrang dieser Krifte haben vermeintlich starre Gesetze gattungs-
mébBiger Art zu weichen. Gegeniiber Heinrich Laube, der damals
noch in Miinchen das Theater leitet und den Mut besitzt, ,,Das
Puppenheim‘* auffithren zu wollen (Junges Deutschland und
»Jungstes Deutschland* berithren sich, soweit man Ibsen einbe-
ziehen will), macht Ibsen geltend, daB die scheinbare Diskrepanz
zwischen der Bezeichnung ,,Schauspiel’* und dem tragischen Aus-
gang (Urfassung) nicht relevant sein kann. Er persénlich sei jeden-
falls iiberzeugt, ,,daB die dramatischen Kategorien dehnbar sind
und daB dieselben sich nach den vorhandenen Tatsachen (tat-
sichlichen Bestinden) in der Literatur richten miissen, nicht
umgekehrt* (Februar 1880). Es ging um den sogleich heftig um-
strittenen SchluBentscheid, ob Nora ihre Kinder verlassen diirfe,
weil sie ithren menschlichen Persénlichkeitswert in der Ehe mit
Helmer nicht entfalten konnte. Nachdem Ubersetzer und Theater,
besonders in Deutschland, eine eigenmichtige Schlufivariante an-
drohten, hat sich bekanntlich Ibsen dann doch zu dem kleineren
von zwei Ubeln bereitgefunden, lieber selber eine behutsame an-
deutende SchluBiversion zur Verfiigung zu stellen. Auch fiir Hein-
rich Laube war der Angriff auf die Artbezeichnung natiirlich nur
ein schonender Umweg, die harte Konsequenz des Ausgangs zur
Diskussion zu stellen.

Fiir Henrik Ibsen ging es nicht nur um ein Liebesdrama, sondern
um das Problemdrama im Liebesdrama. Und wiederum nicht nur
um ein psychologisches Problemdrama, sondern um ein dhnliches
Prinzip (Geltungsrecht der Frau auf ein wiirdiges Menschentum)
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wie flir Gerhart Hauptmann bei seinem Thesentriger Alfred Loth
in ,,Vor Sonnenaufgang*. Aber rein kunsttheoretisch entsprach
jener Einwand gegen den Zwang der gattungsmiBigen , Kate-
gorien durchaus seiner Meinung, nach der das mustersetzende
Beispiel entschied und nicht eine sollisthetische Forderung. Ibsen
spiirte, daB es hier um die Kernposition seines Kunstwollens und
seiner Darstellungsabsicht ging und nicht nur um AuBenwerke.
Es ging zugleich um die These und die Tendenz, eine verfeinerte
und verinnerlichte Form der Frauenemanzipation. Das psycholo-
gische Problemdrama wechselte mit der ersten SchluBfassung hin-
iiber — und offenbar bewuBt hiniiber — auf den Bereich des
sozialen Problemdramas. Es war dies der Weg, den dann auch der
frithe Gerhart Hauptmann beschritt. August Strindberg hat spiter
einmal brieflich vom ,,Tendenz-Ibsen‘“ gesprochen, ohne zu be-
riicksichtigen, daB er selber mitten im Glashaus saB, das freilich
schon von sich aus spitziges Splitterglas bevorzugte. Aber auch er
wehrt die Meinung ab, daB seine Gestalten seine eigenen ,,An-
sichten'* vertreten. Henrik Ibsen hatte lingst vorher — ebenfalls
brieflich — einschligige Vorwiirfe gelegentlich der ,,Gespenster‘
abgewehrt. Und es ist in diesem Zusammenhange erheblich, daB
er dabei vor allem Deckung sucht hinter der objektiven Berichts-
haltung des Realisten.

,»Man sucht mich fiir die Ansichten verantwortlich zu machen,
die einzelne Gestalten des Dramas aussprechen. Und doch steht in
dem ganzen Buch (,,Gespenster*’) nicht eine einzige Ansicht, nicht
eine einzige AuBerung, die auf Rechnung des Autors kime., Davor
habe ich mich wohlgehiitet. DieMethode,die Artder Technik,
die der Form des Buches zu Grunde liegt, hat dem Verfasser ganz
von selbst verboten, im Dialog zum Vorschein zu kommen. Meine
Absicht war, beim Leser den Eindruck hervorzurufen,
daB er wihrend des Lesens ein Stiick Wirklichkeit er-
lebe‘ (Januar 1882).

Das Kunstwollen tritt in den beiden SchluBsitzen eindeutig und
eindrucksvoll zutage. Es diirfte sich zudem um eine der klarsten
AuBerungen Ibsens iiberhaupt iiber seine naturalistische Dar-
stellungsabsicht handeln. Diese AuBerungen sind nimlich keines-
wegs so haufig, wie man vielfach anzunehmen geneigt ist. Was aber
den Vorwurf des ,,Nihilismus* betrifft, so verweist Ibsen auf
den Unterschied von ausgebrochener Krankheit und Krankheits-
symptom, Das Signalisieren der Gefahr, von dem weit spiter
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Friedrich Wolf in immer neuen Variationen spricht, gilt bereits fiir
Ibsen merklich als berechtigte dichterische Funktion im Dienste
der Geselischaft. Er habe sich mit dem Warnungssignal begniigt,
,,dag der Nihilismus unter der Oberfliche girt, bei uns wie ander-
wiirts. Was die realistische Form angeht, so wacht er z. B. dar-
iiber, daB auch Nebengestalten (in der Gruppe) von tiichtigen
Schauspielern verkérpert werden: ,,je mehr charakteristische,
naturwahre Gestalten in der Menge, desto besser*. Die Forderung
bezieht sich auf den ,,Volksfeind“.

In der Abwehr der Versform geht er damals so weit, daB er die
Abfassung eines Prologs fiir eine Schauspielerin ablehnt ,,um
meiner Uberzeugung und meiner Kunstanschauung willen*. Die
Versform habe gerade der Schauspielkunst ,,auBerordentlich vielen
Schaden‘* zugefiigt, Vorstellungen der Naturwissenschaft von
aussterbenden Arten miissen helfen, das vermeintlich endgiiltige
Uberholtsein der Verssprache im Drama zu erhirten. Ibsen selber
habe sich seit Jahren nicht vor der — wie er hervorhebt — gré8eren
Schwierigkeit gescheut, ,,in schlichter, wahrer Wirklichkeitssprache
zu dichten* (an Lucie Wolf, Mai 1883). Bemerkenswert erscheint
die Sicherheit, mit der damals der Vers fiir alle Zeit totgesagt
wurde, Wenige Jahre spiter lebte er bekanntlich wieder auf, um
im neuromantischen Drama zu einer neuen Bliite zu gedeihen.

Also: hier irrt Ibsen. Er irrt sich natiirlich auch mit seiner be-
tonten Tendenzfreiheit, bleibt dabei aber subjektiv ehrlich. Denn
er durfte als Kiinstler fiir sich die groBe Gabe in Anspruch nehmen
und als Aufgabe in seinem Werke gel6st und erfiillt sehen, Lehre
und Leben, Idee und Wirklichkeit als Einheit und Ganzheit ge-
staltet und nicht nur gedeutet zu haben. Diese Einheit von Dichten
und Deuten bleibt ein Hauptverdienst gerade seiner realistischen
Dramen, wihrend in seinen philosophischen Dramen noch strek-
kenweise ein Nebeneinander aushelfen muBte.

An Elementen der Aufklirung im Sinne einer naturalistischen
Neu-Aufklirung begegnen: Abwehr der Kirchenlehre (wenn auch
nicht der Religion schlechtweg) als fortschritthemmend, Ergin-
zung — wenn nicht Ersetzung — des géttlichen Glaubens durch
die menschliche Vernunft, dadurch gesteigerte persénliche Ver-
antwortlichkeit (Konflikt mit dem Determinismus): in ,,Klein
Eyolf* z. B. wird diese These so dick aufgetragen, daB Allmers an
einem Buch schreibt ,, Uber die menschliche Verantwortlichkeit".
Als Triger eines solchen Verantwortlichkeitsgefiihls kommt nur

3 Markwardt, Poetik V
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eine wertvolle Personlichkeit in Betracht. Die Ausbildung der
Personlichkeit ist daher unerlidBliche Voraussetzung. In diesem
Punkt beriihrt sich Ibsen enger mit der Aufklirung als der konse-
quente Realismus in Deutschland. Voraussetzung wiederum fiir
die Ausbildung der Personlichkeit ist die Frejheit. Diese Freiheit
wird eingeengt durch die Riicksicht auf die Gesellschaft. Aber sie
wird eben dadurch erst zur ,,echten‘* Freiheit. Ibsen laboriert mit
seiner neuen Aufklirung ebenso wie die alte Aufklirung des
18. Jahrhunderts daran, wie denn nun das Recht des Individuums
in Eintracht zu bringen ist mit der Pflicht gegeniiber der Gesell-
schaft., Zahlreiche Konflikte seiner Dramen sind an dieser Bruch-
stelle angesiedelt.

Ein letztlich aufklirerisches Prinzip ist das der ,,Wahrheit"
oder doch des Strebens nach Wahrheit (vgl. Lessing). Wohl
alle Gesellschaftsdramen Ibsens richten sich gegen die Liige, vor
allem gegen die Liige um des personlichen Vorteils willen, aber
auch gegen die Liige um der persénlichen Selbstberuhigung willen.
Ibsen ist kein platter Aufkldrer. Die ,,Wildente' macht die Gegen-
rechnung auf: ,Nimmt man einem Durchschnittsmenschen die
Lebensliige, so nimmt man ihm gleichzeitig das Gliick'. Immerhin:
dieses Gliicksstreben neben dem Erkenntnisstreben bleibt wieder
im Kern aufklirerisch trotz der neuromantisch-symbolistischen
Umbiillung. Aufklirerisch in der Grundsubstanz wirkt ein rea-
listisch demonstrierter Idealismus, der eng mit Erziehungsopti-
mismus verschwistert bleibt. Das ganze Leben ist eine groB8e Schule.
Da gibt es Schwererziehbare wie Peer Gynt, aber der steht jenseits
der naturalistischen Gesellschaftsdramen neuaufklirerischer Pri-
gung, ebenso Brand. Der eine ist der Phantasie verfallen, der
andere dem extremen Willen, der eine ist Phantast, der andere
Fanatiker. Beide sind Leidenschaften verfallen und damit weit-
gehend der Vernunft entriickt. Daher sind sie als unfertige
Personlichkeiten der Halbheit ausgeliefert. Wie lehrte Lessing?
,,Die Wahrheit 148t sich nicht im Taumel der Leidenschaften er-
haschen' und ,,Nichts verdunkelt unsere Erkenntnis so sehr wie
die Leidenschaften‘:.

Henrik Ibsen hat einmal auf die Forderung nach einer Definition
des Wesens der Poesie reagiert mit der prignanten Formel ,,Dich-
ten ist Sehen'. Das klingt naturalistisch etwa wie Zolas ,,gesehen
durch ein Temperament'. Aber dieses Temperament war bei
Ibsen stark padagogisch und moralpidagogisch eingestimmt. Daher
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soll dieses Sehen immer abzielen auf ein Einsehen, die Sicht erfolgt
zugunsten der Einsicht. Und das klingt neu-aufklarerisch. Der
Mensch ist nicht nur veridnderlich, er ist auch verinderbar. Das
Wissen muB moralisch aktiviert werden, um das Gewissen zu
stirken. Die Beobachtung der Lebenswahrheit hat stindig die
Beachtung der Lebenslehre in sich aufzunehmen. Wahrheit hat
eigentlich nur dann Wert, wenn sie belehrt. Und Erkenntnis setzt
immer eine gewisse Erniichterung voraus. Henrik Ibsen hat keinen
,,Rausch** geschrieben wie August Strindberg. Und sogar seine
Traumspiele triumen von der Erziehung des Menschengeschlechts.
Selbst Peer Gynt wird von der gewiB gefiihlvollen Solveig dahin
belehrt, wie er ,,eigentlich** hiitte sein sollen und sein miissen. Alles
das bleibt in der tragenden Struktur ,biirgerlich* wie die Auf-
klirung.

Dazu gehort auch die Problematik des Genies, das mehr stérend
als fordernd wirkt. Brand ist ein Willensgenie, macht aber nur
Triimmer. Peer Gynt ist ein Phantasie-Genie, bringt es aber nur
zu grandiosen Bruchstiicken, Helmer mé6chte Nora zur Einsicht
in den Lebensernst des formalen Rechtsbegriffs bringen. Nora
mochte Helmer emporziehen zur Einsicht in die Ebenbiirtigkeit
der ernstzunehmenden Frau, die freilich auf das ,,Wunder*' ver-
geblich wartet. Rosmer mdchte Rebekka West erziehen und nicht
nur sie (,,Rosmersholm‘*). Dr. Stockmann will gar eine regelrechte
Schule aufmachen, natiirlich als Paradigma einer Schulreform,
usw. Alles das ist Neu-Aufklirung in Reinkultur als Kultur der
Reinen und Wertvollen und Wiirdigen. Und alles das spielt sich
fast ausschlieBlich im Raum des -- wenn auch ékonomisch modern
bestimmten und bedrohten — Biirgertums ab. Man war, wie Ibsen
beweist, mit der letzten Verbesserung des drittens Standes noch
vollauf beschiftigt, daB man sich nicht wundern kann, wenn selbst
im Drama des konsequenten Realismus der vierte Stand in der
Praxis nicht entfernt in dem MaBe zum Spiel kam, wie es die
Theorie erwarten lassen konnte. Ibsen war Vollender des biirger-
lichen Dramas mit sozialer Tendenz. Und das hat ihm den Welt-
erfolg eingetragen.

Wie verschiittet dieser Weg war, beweist der Umstand, da8
er — z. B. selbst in Frankreich, von dem er doch gerade in seinen
Gesellschaftsdramen manches gelernt hatte — allgemein als Bahn-
brecher eingeschitzt wurde. Nur in gewissem Grade ist er als Voll-
ender auch schon ein Uberwinder des biirgerlichen Trauerspiels.

3¢
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Diese Uberwindung nimlich kommt im Gesamt der Entwicklung
Gerhart Hauptmann zu und nicht Henrik Ibsen. Theodor Fontane,
der allerdings allzu einseitig iiber Henrik Ibsen geurteilt und ab-
geurteilt hat, {ibertreibt in seiner frithen Begeisterung etwas, wenn
er zuspitzt: ,,Dieser Hauptmann . . . ist das wirklich, was Ibsen
blo8 will‘, Fraglos ist Hauptmanns Weg von Ibsen wesentlich
erleichtert worden. Und er war stolz auf die anerkennenden Worte,
die Ibsen fiir den jungen Dramatiker fand. Im unerbittlichen
Sichtbarmachen eines mehr als unerquicklichen Milieus hat sein
umstrittenes Programmdrama ,,Vor Sonnenaufgang*‘ von L. Tol-
stois ,,Macht der Finsternis'* gelernt. Aber er vermeidet sowohl die
aufklirerische 6ffentlich geiibte Selbstkritik des Konsuls Bernick
am SchluB der ,,Stiitzen der Gesellschft* wie auch die religidse
offentliche Selbstanklage Nikitas. Der bislang kaum ernstlich un-
ternommene Vergleich der angedeuteten beiden Szenen erhellt
schlagartig den grundlegenden Unterschied zwischen Ibsen und
Tolstoi.

Das Gerichtstaghalten iiber das eigene Ich ist von Leo Nikola-
jewitsch Tolstoi (1828 —19x0) weit riicksichtsloser und demon-
strativer verwirklicht worden als von Henrik Ibsen. Aber dieses
Gerichtstaghalten war mehr vom Religiésen inspiriert als vom
Lebensphilosophischen determiniert. Ibsens Aphorismen zur Le-
bensweisheit in dramatisierter, auf Sonderprobleme spezialisierter
Form entsprechen bei Tolstoi die Apotheosen einer allerdings nicht
rein kirchlichen Heilslehre. Eigenartige und eigenwillige Ver-
schmelzung von Pietismus (Liuterung des BiiBenden und Bereu-
enden) und Pantheismus (Natur als Zugang zu Gott), von Ur-
christentum und utopischem Sozialismus werden dabei umgesetzt
in theoretische Erkenntnis und kiinstlerisches Bekenntnis. Mission
und Konfession erfahren mancherlei Uberkreuzungen und Ver-
werfungen, um schlieBlich doch zu einer spannungsreichen Einheit
und Ganzheit sich zu tiberw6lben. Der eine (Ibsen) ruft die Lebens-
lehre zur Hilfe, der andere (Tolstoi) die Heilslehre. Der eine lauschte
der Botschaft der Vernunft, der andere rettete sich in die Bot-
schaft des Glaubens, da alle menschliche Vernunift und Uberein-
kunft schlieBlich versagt. Der eine bedurfte der philosophischen,
der andere der religitsen Auffangstellang, um den Lebenskampf
sinnvoll und trostreich zu deuten. Beide gaben vor und waren iiber-
zeugt, sich an die Wirklichkeit zu halten und auf die Wahrheit als
Ziel zuzuhalten. Aber fiir Tolstoi war oder wurde die ,,wahre‘*
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Wirklichkeit weit mehr als fiir Ibsen zugleich zur ,,wirklichen*
Wahrheit. Und diese wirkliche Wahrheit wurde bei Tolstoi nicht
oder doch nicht giiltig und endgiiltig von einem sinnenhaft Wirk-
lichen abstrahiert, sondern in ein Uberwirkliches transponiert und
transzendiert. Die Briicke schlug jene ,,innere* Wirklichkeit, die
vom Rezeptiven zum Produktiven den Ubergang sicherte, indem
sie das kunstlerische Schopfertum eingehen lieB in die schaffende
Gottheit und es mehr und mehr in ihr aufgehen lieB. Vereinfachend
und vergrobernd gesehen und gesagt: Ibsen hatte den Idealismus
hinter sich, als er zum Realismus durchstieB. Tolstoi hatte den
Realismus oder doch den national modifizierten ,,poetischen’ und
,.kilinstlerischen Realismus‘* hinter sich, als er auf einen religios
betonten Idealismus zuschritt.

Vom einseitig Asthetischen 16ste sich Tolstoi — auch rein kunst-
theoretisch — #hnlich wie Ibsen und unter dhnlichen ethischen
Impulsen. Und zunichst konnte die Einheit des Schénen, Guten
und Wahren, die er an die Stelle des dsthetischen Primats riickte,
noch ganz wie bei Ibsen als ein Neuaufleben von Vorstellungen der
Aufklirung wirken. Diesen aufklirerischen Anteil fiihlte die
Kirche, der ,,Heilige Synod‘* heraus, als Tolstoi 1891 — das war
das Gesetzesjahr des Kunsttheoretikers Arno Holz — exkommu-
niziert wurde. Aber wenn Tolstoi von dem ,,Schénen‘* als von einer
,,Kronung des Guten*, des Gottlich-Guten, spricht, so erinnert das
weit weniger an die Aufklirung und weit mehr an die bekannte
Formel Adalbert Stifters, nach der die Kunst das ,,Go6ttliche im
Gewande des Reizes'* darbietet. Und wiederum: bei Stifter, der
als Dichter in weiter Ferne von Tolstoi zu stehen scheint, war die
Natur ein von Gott giitig Betreutes und der Mensch ein viterlich
fiirsorgend Gelenkter und Beschenkter. Bei Leo Tolstoi muBte
sich der Mensch durch die Natur hindurchkimpfen, um sich seinen
,Gott* in schwerem Ringen immer wieder zu erobern. Beide aber,
so sehr sie immer in extremer Distanz begegnen mogen, sahen in
den Leidenschaften die stirksten Gegenmichte des Géttlichen. In
ihnen ballte sich fiir Tolstoi die ,,Macht der Finsternis'* auch jen-
seits des Dramatischen, z. B. in der ,,Kreutzersonate*. Dennoch,
und hier erfolgt eine eigenartige Zusammenschau von Humanitit
und Christlichkeit, bleibt die Zuversicht in aller Widrigkeit und
Niedrigkeit des Lebens: ,,Das Licht leuchtet in der Finsternis®,
und zwar nicht nur in diesem Drama, sondern auch im Endertrag
der 6ffentlichen BuBszene in der ,,Macht der Finsternis*, im halb
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realistischen und halb neuromantisch-symbolistischen NachlaB-
drama ,,Der lebende Leichnam'* und vollends im Roman ,,Auf-
erstehung* (1899).

Wenn {ibrigens die Ibsen-Sonderforschung den Konsul Alving
aus den ,,Gespenstern* mit dem durch Triebleben zerriitteten,
lebensmiiden Grafen Bertram aus Friedrich Hebbels ,,Julia‘-
Tragédie in Beziehung gebracht hat, so konnte die Tolstoi- Sonder-
forschung mit vielleicht mehr Anrecht den Fedja im ,,Lebenden
Leichnam’* mit Hebbels Bertram in Beziehung bringen, da hier
iiber den Charakter hinaus das ganze Motiv (Ermdéglichung einer
EheschlieBung durch Verzicht des Dritten auf das Eherecht) und
die Problemldsung (geplanter Freitod bei Hebbel, ausgefiihrter
Freitod bei Tolstoi, um das Gliick der Liebenden zu sichern bzw.
nicht zu stéren) viel dhnlicher sind. Doch soll damit kein ,,Einflu3*
aufgedeckt, nur eine vielleicht nicht uninteressante Parallele an-
gedeutet werden. Sie hilft zugleich den Blick hinlenken auf eine
gréBere allgemeinere Parallele. Man hat sich, besonders in deut-
schen Literaturgeschichten, allzusehr gewthnt, das Gesamtwerk
Leo Tolstois iiberwiegend vom Naturalismus aus zu sehen. Das
groBe Romanwerk Tolstois ,,Krieg und Frieden'’, das den Roman
fast der GroBe des Epos angleicht, liegt jedoch zeitparallel mit einer
Hauptwelle des poetischen und kiinstlerischen Realismus in
Deutschland. Das dem napoleonischen Krieg gewidmete Roman-
werk erschien zunichst im ,,Russischen Boten' 1865 —69. Viele
der mit Recht gerithmten Vorziige entsprechen durchaus den For-
derungen des poetischen Realismus, der allerdings kaum etwas
Ebenbiirtiges an Breite und Weite der epischen Entfaltung auf-
zuweisen hatte. L.Tolstoi nahm zugleich die Forderung Theodor
Fontanes vorweg, daB der Roman nicht viel weiter zuriickreichen
solle als die miindliche Uberlieferung. Ebenso verwirklichte er
bereits lingst vor Friedrich Spielhagens Theorie jene Objektivitat
im Roman, die das Stellvertretertum immer noch bei weitem kunst-
technisch berechtigter fand als das persénliche Hineinreden des
Romanautors. Denn unverkennbar verbirgt sich Tolstoi mehrfach
hinter einzelnen Romangestalten (dariiber weiter unten).

Insofern verbindet sich der objektive Bericht immer wieder mit
dem subjektiven Bekenntnis, die sachliche ,,Wahrheit'* mit der
personlichen Ehrlichkeit. Die sachliche und psychologische Wahr-
heit und Wahrhaftigkeit war ihm zuerst im Krimkrieg begegnet.
Deutliche Spuren dieses den jungen Offizier notwendig alarmie-
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renden Wahrheitserlebnisses begegnen in den ,,Sewastopol-Er-
zéhlungen, Tolstoi weicht der Frage nicht aus, was auch der
tapfere Soldat in dem Augenblick empfindet, in dem eine Granate
in seiner unmittelbaren Néhe krepiert. Und er lernt an ihrer ehr-
lichen Beantwortung die Problematik eines verklirenden, ,,poeti-
schen‘* Realismus erkennen. Das war kunsttheoretisch wesentlich
bedeutsamer und férdernder als jene Reminiszenzen des Gegen-
stindlich-Gegenwirtigen, die friilhe Erinnerungen an die Knaben-
zeit schon vom Thema her mit sich brachten in ,,Kindheit* und
»Knabenzeit* (1852/57). Denn der Riickblick auf das Knabenalter
legte ebenso stark gewisse Zugestindnisse an das ,,Verkliren*
nahe. GewiB sind hier beachtenswerte Ansitze zum Entwicklungs-
roman im engeren Sinne jenseits des Erziehungsromans zu ver-
zeichnen. Aber ein Vergleich etwa mit Andersen Nexd oder auch
mit Heinrich Mann (,,Henri Quatre'') 148t erkennen, wie sehr diese
Versuche damals, um die Mitte des 19. Jahrhunderts, noch in den
Anfingen steckenbleiben muBten. Karl Gutzkow entwickelte
in Deutschland die Theorie eines ,,Romans des Nebenein-
ander*, Tolstois ,,Krieg und Frieden‘ hat vieles von diesem Pro-
gramm verwirklicht, mehr als Gutzkow in den , Rittern vom
Geist*. Die Steppenweite dieser Romane ermdglichte ein solches
,,Nebeneinander. Das mag irgendwie naturalistisch wirken, wie
das Kapitel ,,Brandgasse’ bei Gutzkow mit seiner Schilderung der
Mietskaserne vornaturalistisch aufgefaBt werden konnte, Aber in
Wirklichkeit diirfte der damalige Tolstoi weit weniger von den
deutschen und weit mehr von den franzosischen Romanciers ge-
lernt haben.

Trotz der russischen Atmosphire herrscht die westeuropiische
Kunsttechnik. Das Objekt der Gesellschaftskritik trug ostliches
Gepriage aus guter Kenntnis und Beobachtung des éstlichen Milieus
und der ostlichen Gesellschaftsstruktur. Aber die Methode war
durchaus westlicher Erwerb von spezifisch europiischem, indessen
nicht speziell naturalistischem Habitus. Tolstoi hat das ,,Russische*'
so liberbetont, daB es nicht mehr ganz echt wirkt, dhnlich wie er
den Privat-Kommunismus so iiberbetonte, daB er ebenfalls nicht
ganz echt wirkt. Er dhnelt in manchem Rousseau, obwohl es ihm
merklich ernster war um eine Uberwindung des Widerspruchs von
Theorie und Praxis. Er war im Gesamt seines Kunstwollens
Realist, aber nicht Naturalist. Er warnte geradezu davor, die Me-
thode des Naturwissenschaftlers kurzerhand (etwa mit der Energie
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Zolas) auf die Dichtung zu iibertragen. Die tiuschendste Illusion
tiuschte ihn nicht hinweg iiber die Sinnestiuschung. Die Wirklich-
keit, die von den Sinnen erfait wurde, war fiir ihn nicht gleich-
wertig mit der Wahrheit, die von der Seele erfait wurde. Die gesell-
schaftlichen Gesetze interessierten ihn weit mehr als die Natur-
gesetze. Auch die gesellschaftlichen Gegensitze: so etwa in dem
Roman ,,Anna Karenina‘* (1874/76), der die sozialkritischen Ziige
viel schirfer herausarbeitet als etwa Theodor Fontanes an sich
motivlich verwandter Eheroman , Effi Briest” (1895). Naturali-
stisch jedoch wird mandie,,Anna Karenina‘“ als Gesamtwerk schwer-
lich nennen kénnen, auch nicht dem vorherrschenden Darstellungs-
wollen nach. Denn unbestechliche Aufrichtigkeit ist noch kein
Naturalismus. ,,Auferstehung‘* (1899) vollends kommt schon rein
zeitlich fiir die entscheidenden Jahre des (deutschen) Naturalismus
zu spit, ganz abgesehen von der abweichenden, fast ins religiése
Erbauungs- und Biifler-Schrifttum hiniiberweisenden weltan-
schaulichen Tendenz. Auch wenn man von den GroBwerken zu den
begleitenden Erzihlungen greift, etwa zu dem kiinstlerisch beson-
ders hochstehenden ,, Tod des Iwan Iljitsch* (1885), also aus dem
Ansatzjahr der deutschen Programmatik des Naturalismus, so liegt
wohl Realismus, nicht aber ausgesprochener Naturalismus vor.
Nach alledem ist es gar nicht einmal so abseitig, wenn sich —
allerdings von seinem Blickwinkel aus nicht gerade unparteiisch —
schon aus unmittelbarer Zeitnihe Adalbert von Hanstein bitter
dariiber beklagte, daB es nur Otto Brahms pronaturalistischer
Fanatismus gewesen sei, der auf seiner Biihne alles Mégliche zu-
sammenschleppte, was ihm nur irgendwie,,naturalistisch* vorkam,
darunter vorzugsweise Auslinder, ,,die nie Naturalisten gewesen
sind wie der Ideengriibler Ibsen und der Religionsneuerer Tol-
stoi’. Das war nun gewil3 auch wieder zu einseitig gesehen und ge-
wertet. Denn fraglos niherte sich der Realismus Tolstois strecken-
weise bereits dem konsequenten Realismus (Naturalismus). Es ist
iiberhaupt im Einzelfall gar nicht leicht, verlaBlich zu unter-
scheiden und siuberlich abzugrenzen, wo denn nun der Realismus
aufhért und der Naturalismus anfingt, weist doch selbst schon der
poetische Realismus, ganz abgesehen von der mundartlichen Re-
gionalpoesie, mannigfache konsequent realistische Einschlige auf.
Es kommt immer darauf an, ob man nur die Darstellungsweise und
Motivwahl meint oder zugleich das betont Soziologische und Bio-
logische in der ganzen Problemstellung. Erst diese Verbindung ist
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fiir den Naturalismus als Epochenstil entscheidend, wihrend die
Darstellungsweise allein kein verbindliches Kriterium abgibt. Bei
Tolstoi aber tritt das Biologische weitgehend zuriick.

Gerade auch oder selbst noch jenes Drama ist in diesem Betracht
aufschluBreich, das am ehesten als ausgesprochen ,,naturalistisch*’
gelten konnte, ,,Die Macht der Finsternis‘‘. Vollends nachdem der
junge Gerhart Hauptmann dankbar und freimiitig bekannt hatte,
daB sein sensationeller Fritherfolg ,,Vor Sonnenaufgang* manches
dem Vorbildwerk Tolstois zu danken habe, war zunichst einmal
fiir die Bithne der Ruf Tolstois als Wegbereiter des Naturalismus
gesichert. Hier eben hat die erwihnte Polemik A. v. Hansteins
eingesetzt. Niher betrachtet, war Tolstois ,,Die Macht der Finster-
nis* ein Thesenstiick nach Ibsens Art, aber ohne den weltanschau-
lichen Traggrund Ibsens. Der ideeliche Traggrund Ibsens ndmlich
war durch eine dunkle, tief religitse Wurzelschicht ersetzt worden.
Die tierische Dumpfheit des Trieblebens und der Besitz- und Genu8-
gier, die der Knecht Nikita, aber auch Anisja, die lebenshungrige
Frau des totkranken Bauern Pjotr, und mehr als thesenhafte Ab-
straktion die zum Gattenmord anstiftende Mutter Nikitas, Matri-
ona, bis ins Extrem vorgetrieben und mit wahrhafter Brutalitit
der Zeichnung verkérpern, das schien allerdings Naturalismus in
Reinkultur zu sein. Wenn dort der leichtsinnige Knecht Nikita
ein lastiges neugeborenes Kind, das zudem von der schwachsinnigen
jugendlichen Stiefschwester der Biuerin als Frucht eines zusitz-
lichen (und entsetzlichen) Liebesverhiltnisses des vielbegehrten
Knechts stammt, auf Anstiften der Frauen unter einem Brett
breitquetscht, so schien das die letzte Konsequenz eines uniiber-
bietbaren konsequenten Realismus zu sein oder gleichsam vorweg-
zunehmen.

Fiir Tolstoi war das iibrigens gar nicht einmal so ,,neu’* wie fiir
den jungen Hauptmann, Das Soziologische des russischen Realis-
mus, die von ihm (besonders auf dem Lande) vorgefundenen Ver-
hiltnisse und Gepflogenheiten, arbeitete lingst mit grellen Farben.
Aber dieses Soziologische wurde nun im SchluBertrag des realisti-
schen Schauderdramas eindeutig in den Dienst des Theologischen
gestellt. Der ganze trostlos triibe und bestialisch blutige Siinden-
pfuhl der Lebensgier und Geldgier wurde nur deshalb so natur-
getreu oder tiergetreu ausgebreitet und mit allen realistischen
,,-Glanz“-Lichtern ausgestattet, damit die BuBhandlung und das
Schuld- und Reuebekenntnis Nikitas im SchluBakt als Apotheose
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der gottlichen Geduld und Gnade um so triumphaler sich abheben
und Spielende wie Zuschauer in echte Erbauung emporheben
konnte. Laster werden demonstriert, darunter nicht zuletzt der
Alkoholismus. Aber das biogenetische Gesetz der Vererbungslehre
wird nicht in Anspruch genommen. Es wiirde die religiése Tendenz
des Ganzen beeintrichtigt haben. Denn der Mensch muBite ganz
von sich aus schuldiger und buBbediirftiger Siinder sein. Vererbung
und Schicksal hitte von Schuld wenigstens zum Teil befreit. Ger-
hart Hauptmann dagegen weicht gerade in dieser Hinsicht von
Tolstois Vorbild ab. Er stellt das Biologische in die Zentralstellung,
ohne das Soziologische zu vernachlissigen. Das Religiése wird nur
noch angedeutet (Herrnhutertum Helene Krauses), um in den
,,Einsamen Menschen'’, wo nicht umsonst die Bildnisse Darwins
und Haeckels das Zimmer des der Theologie abtriinnig gewordenen
Privatgelehrten schmiicken, im Endertrag des Dramas geradezu
in Anklage gestellt zu werden.

Mit wenigen Worten, die Darstellungsweise in der ,,Macht der
Finsternis‘* war naturalistisch, die Tendenz war un-naturalistisch,
zum mindesten nichts weniger als naturwissenschaftlich orientiert.
Das Tendenzstiick Tolstois ist im ganzen Typus ein Lehrstiick
so gut wie die Lehrstiicke Bertolt Brechts; und der arme Latrinen-
reiniger Vater Akim dhnelt im Prinzip dem armen Wasserverkdufer
in Brechts ,,Gutem Menschen von Sezuan‘, Aber natiirlich: die
Tendenz ist anders. Die ,,innere’* Wirklichkeit scheint sich leichter
zu veridndern als die #uBeren Verhiltnisse. Es war zudem nichts
Ungewdéhnliches in der russischen Literatur, daB die Gesellschafts-
kritik und das Sozialrevolutionére zu guter Letzt umgebogen und
abgelenkt wurden in das Bejahen der religiésen Trostgriinde und
die Hilfe der Heilslehre. Selbst Gogol, dessen ,,Tote Seelen'* mit
seinem scheinbar so gegensitzlichen ,,Revisor* das gemeinsame
gesellschaftskritische Motiv von den betrogenen Betriigern teilen,
unternahm es, seinem beriihmten Roman betont religiése Zusitze
nachzusenden. Das Realistische war gleichsam immer bereit, ins
Religiése umzuschlagen, um sich damit zu rechtfertigen und darin
zu beruhigen.

s war keineswegs nur eine phantastische Realistik des Grauens,
die hinter der ,,Macht der Finsternis'* stand. ,,Gespriche mit
Tolstoi* (J. Teneromo, deutsch 1gr1) lassen ablesen, daBl Motiv-
Modelle und auch Gestalten-Modelle aus Tolstois eigenem Beob-
achtungs- und Erfahrungskreis vorgelegen haben. Nur daB dabei
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von dem dichterischen Recht Gebrauch gemacht wurde, mehrere
Vorkommnisse der lindlich-rohen Wirklichkeit in ein Geschehen
zusammenzuziehen und es zugleich auszubauen. Bei den Vor-
kommnissen handelte es sich einerseits um die Ehescheu eines
Bauernburschen, der ein Dorfmédchen geschwingert hat und vom
ehrlichen Vater lange vergeblich ermahnt wird, wihrend die
Mutter eine zwiespiltige Haltung einnimmt. Zum andern ging
es um die brutale Beseitigung eines unehelichen Kindes. Die Mo-
dell-Nihe wurde vom Dramatiker noch wihrend der Ausformung
dadurch aufrechterhalten und erlebnismiBig gestiitzt, daB er, wie
er selbst vermerkt, zunichst die wirklichen Namen beibehalten und
sie erst spiter abgewandelt oder ersetzt hat. Die erste Fassung war
bewuBt modelltreu: ,,Spiter werde ich selbstverstindlich alles
umarbeiten und jhnen andere Namen geben‘‘. Der Sondertypus des
Modell-Dichters ist — besonders seit Miiller-Freienfels — allgemein
vertraut. Tolstoi scheint in hohem Grade diesem Typus zuzuneigen,
wie etwa auch die Selbst-Modelle zu mannigfachen Stellvertreter-
Figuren (Lewin in ,,Anna Karenina‘‘, Butler in ,,Hadschi Murad~,
Nechljudow in ,, Auferstehung‘* a. u.) bestitigen. Es darf aber dar-
iiber hinaus nicht unterschitzt werden, daB das naturalistische
Kunstwollen und seine kunsttechnische Methode auch diejenigen
Dichter auf ein Modell-Verwenden verwiesen und sie daran ge-
wohnten, die rein anlagemiBig nicht so ohne weiteres dem Modell-
Dichtertum zuzurechnen wiren. Mit anderen Worten, der Natu-
ralismus war schon seinem Programm zufolge eine besonders mo-
dellgliubige Kunstrichtung.

Im Sonderfall der ,,Macht der Finsternis‘‘ ist es recht interessant
zu beobachten, wie Tolstoi jene Modell-Verarbeitung weniger mit
der des Malers als mit der des Bildhauers vergleicht. Es geschieht
das ausdriicklich mit dem Bezug auf das Drama unter Abhebung
vom Roman. Die Produktion einer dramatischen GroBform wird
von Tolstoi als etwas Neuartiges erlebt, und er méchte sich merk-
lich Klarheit iiber das vom Epischen Abweichende der ganzen
Arbeitsweise verschaffen. Es will ihm scheinen, als ob seine Begleit-
Eindriicke nicht mit dem iibereinstimmen, ,,was man gewchnlich
dariiber erzihlt. Ich schreibe nicht, ich beschreibe nicht, ich zeichne
nicht, sondern — wie kann man sich deutlicher ausdriicken? —
ich meiBle es. Ist der Romanschriftsteller ein Maler, so ist der
dramatische Dichter ein Bildhauer.”” Eigenartig muB es in die-
sem Zusammenhange anmuten, wenn es gerade ein Dramatiker
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gewesen ist, der von der Bildhauerei hergekommen war, auf den
dieses ,,gemeiBelte’ Tolstoi-Drama eine so anregende Wirkung
ausiibte: der junge Gerhart Hauptmann. Vielleicht sind solche
Kiinstlerbegegnungen doch mehr als ein bloBer Zufall, und die
Vorstellung einer zwangsliufigen Wahlverwandtschaft dringt sich
auf, ohne daB sie erst ,,gepreBt'* werden mii3te. Noch ein Anderes
aus diesem Zeugnis iiber den dichterischen Schaffensvorgang be-
darf besonderer Aufmerksamkeit. Mit schlichten, aber klaren
Worten umreiBt nimlich Tolstoi schon bei dieser Gelegenheit
(1886) die angestrebte Sonderform des Dramas des reifen Zu-
standes, die fiir das naturalistische Drama so charakteristisch
wird (vorgeformt bei Henrik Ibsen). Die langsame Entwicklung
der Geschehensstufen scheint fiir das Drama des einzigen fiinften
Aktes nicht geeignet: ,,Die Ereignisse miissen schon hinter der
Szene reif werden, sie miissen bereits fertig herauskommen*'.
Soviel wird deutlich, Tolstois ,,Macht der Finsternis** war kein
bloBer naturalistischer Zufallstreffer, sondern eine gezielte
Leistung, von einem lebendigen Kunstwollen geleitet. Es war trotz
aller Grellheiten das Produkt eines ,,besonnenen Realismus'
(W. Bdolsche).

Tolstois umfangreiche Schrift ,,Was ¢st Kunst?** (1895, deutsch
1902, nach der russischen Ausgabe von 189g), die in RuBland an-
fangs nur in gekiirzten Fassungen erscheinen konnte, vertritt
bereits eine schonungslose Kritik an Wesen und Wirkung der
Kunst unter dem Wertungswinkel einer religiésen, aber nicht kirch-
lichen Erbauungskunst mit utopisch-sozialistischen Einschligen.
Obwohl in fanatischer Monotonie und ermiidender Breite die Nutz-
losigkeit, ja Schidlichkeit der bislang bestehenden Kunstiibung
gepredigt wird, ist andererseits die von Tolstoi fiir seine Darstel-
lung geleistete Vorarbeit auf dem Gebiet der Asthetik bzw. ihrer
Geschichte nicht zu {ibersehen, obwohl vielfach Anlehnungen an
Schaslers Darstellung erfolgen und auch als solche gekennzeichnet
worden sind. Es handelt sich dabei vor allem um das dritte Ka-
pitel, das mit G. A. Baumgarten beginnt und bis Taine (,,Philo-
sophie de l'art 1865/69), Grant-Allen (,,Physiological Aesthetic*
1877) oder Knight (,,Philosophy of the Beautiful* 1893) reicht.
Aber, wie gesagt, die ,,Kritische Geschichte der Asthetik* (1872) von
Max Schasler (1819 —1903) erleichterte betrichtlich diesen Uber-
blick, der sich zudem auf die Schénheits- und allgemeine Kunst-
Definition beschrinkt und nicht etwa Definitionen der Dichtkunst
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einbezieht. Diese dekorative Sammlung von Definitionen wird nun
aber kaum ausgewertet fiir die durchweg auf Negation gerichtete
Beweisfithrung. Es kommt Tolstoi iiberhaupt weniger auf das Uber-
zeugen an als auf das propagandistische Uberreden.

Wie wenig der damalige Tolstoi noch auf den Naturalismus ein-
gestellt war, geht schon daraus hervor, daB er ausschlieBlich den
,»Schénheits -Begriff beriicksichtigt. Es wird wohl gelegentlich
einmal auf den Naturalismus zuriickgegriffen, etwa um die Un-
einigkeit der Kunstrichtungen zu erhirten; z. B. ,,im Roman sehen
Sie Naturalisten, Psychologen, Realisten, die einander nicht an-
erkennen. Dasselbe ist auch im Drama der Fall.** Der entsprechend
umgebogene Spielbegriff — als Gewihrsminner werden Schiller,
Darwin, Spencer zusammengewiirfelt — mufl dienen, das Zweck-
lose und Sinnlose der Kunst zu belegen, wie jener Richtungs-Streit
das Ziellose zu illustrieren hat. Besondere Angriffsflichen bietet
die Oper, und im Anhang sucht Tolstoi Richard Wagners ,,Ring‘
durch nackte Inhaltsangaben als sinnarm bloBzustellen. Trotz
alledem begegnet als knappe Belohnung fiir die Witstenwanderung
durch diese Welt des Vorurteils vereinzelt eine Deutung, die zwar
mit Naturalismus herzlich wenig mehr zu schaffen hat, aber doch
aufhorchen 14Bt, So etwa: ,,Die Aufgabe der Kunst besteht gerade
darin, das verstindlich und fabar zu machen, was in Gestalt von
Erérterungen unverstindlich und unfaBbar sein kénnte. Gewhn-
lich scheint es dem GenieBenden, wenn er einen wahren kiinstleri-
schen Eindruck erhilt, als habe er dies schon frither gewuBt, aber
nur nicht verstanden, es auszudriicken.*

Im allgemeinen aber herrscht der reine Zweck- und Nutzwert,
der die gesellschaftliche Funktion der Kunst bestimmt und jeder-
zeit neu zu rechtfertigen hat. Das Kunstwerk der Zukunft kann
nicht das von Richard Wagner projektierte und propagierte sein.
Es muB vielmehr dem einfachen Mann etwas zu bieten haben,
durch das er sich gefordert fiihlt. So verstanden, sei die Aufgabe
der Zukunftskunst ,,ungeheuer”. Denn sie hat den Menschen zur
religiésen Gesinnung und zum sozialen Verhalten im Sinne der
Eintracht und des friedlichen Zusammenlebens zu fithren. Von
hier aus wird der Satz verstindlich: ,,Die Kunst muB3 die Gewalt
beseitigen*’, indem sie die Gefiihle der ,,Briiderlichkeit und Nich-
stenliebe‘* kriftigt. So verschmelzen sich auch hier politische und
christliche Vorstellungen. Die Dominante aber wird von der Moral
(halb aufklarerisch; Tugendlehre) und von der Religion (halb
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mystisch) gestellt. Tolstoi empfindet das nicht als reaktionir,
sondern als zukunftweisend, wobei man sich an das Wort Eichen-
dorffs erinnert fiihlt, daB die Revolution immer von der Religion
ausgegangen sei. Von Poetik kann dabei keine Rede sein und von
Naturalismus ebensowenig. Aber auch der Symbolismus findet
keine Gnade vor Tolstois strengem moralpidagogischem Richter-
stuh], den er gleichsam zur Kanzel eines ,Laieneévangeliums‘
machen méchte.

Da sich die neuere russische Literatur weit iiberwiegend im
Zeichen des ,,Realismus'* entfaltete, wurde das Kenn- und Merk-
wort ,,Realismus’ zugleich zu einer Art von Qualititsmarke. Es
wurde deshalb auch dort in Anspruch genommen, wo an sich das
Charakteristische eines Gesamtwerks keineswegs im ,,Realisti-
schen' zu suchen war, so etwa bei Fjodor Michailowitsch Do-
stojewski (182x—1881). Eigenwert und Eigenwesen Dosto-
jewskis liegt der Motivgestaltung nach im Psychologisch-Impressio-
nistischen, dem Lebensgefiihl nach im Damonisch-Diisteren, der
Tendenz nach aber im Mystisch-Religiésen nachromantischer
(oder schon neuromantischer) Art. Es muB auffallen, mit welchem
Nachdruck Dostojewski selber hervorhebt, ,,Realist*’ zu sein. Zum
Teil sieht er sich allerdings gezwungen, sich auf die Formel vom
,,Realisten der Seele'* zuriickzuziehen. In der Tat ist die psycho-
logische Motivierung der Ermordung der alten Pfandleiherin in
,»Raskolnikow‘* (moralisch betonter Titel: ,,Verbrechen und Strafe*
bzw. ,,Schuld und Siithne**) sowie die Schilderung des Reflexes der
Tat ein Kabinettstiick, ja eine Gewaltprobe realistischer Psycho-
logie. Insofern liegt eine Spielform des Experimental-Romans vor.
Aber ebenso wird erkennbar, wie weit Dostojewski sich von Zola
entfernt hilt.

Denn viel ausgeprigter und subjektiv notwendiger noch als bei
Tolstoi ist bei Dostojewski das Soziologische nur ein — freilich
pflegsam behandelter — Spiegel fiir die Widerspiegelung des Theo-
logischen (das ,, Theologische'* immer im weiteren Sinne). Das Bio-
logische kommt wieder, jedenfalls gemessen am Naturalismus, ein-
deutig zu kurz. Die Lehre von den gesetzlichen Lebensvorgingen
wiirde von ihm als unnétiger Umweg empfunden worden sein, da
sich ihm doch von der Erlduterung der gesellschaftlichen Vorgénge
zu einer Erlduterung und Erbauung der seelischen Vorginge und
Aufschwiinge nach aller Niedergebrochenheit so unmittelbar und
deshalb doppelt ,,wahr** der Zugang aufschlo8. Warum den ,,Idi-
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oten" (1868) womdglich erbgesetzlich erkldren, wenn er im roman-
tischen Sich-Beriihren des UnbewuBten und géttlich UberbewuBten
sich so (verfithrerisch) leicht unmittelbar an christliche Vorstel-
lungen und Vorziige heranriicken lie3 ? Es bedurfte selbst flir ein
weiter verzweigtes Verbrechen wie das in der Gutsherrnfamilie
,,Die Briider Karamasow* (Vatermord an unwiirdigem Objekt,
vgl. ,,Raskolnikow‘") keiner erblichen Belastung, um die christliche
Vorstellung der Erbsiinde zu veranschaulichen. Das Mitleiden mit
den Enterbten, Betrogenen, Leidenden, Elenden und Beladenen
mochte auf die deutschen Naturalisten zwar ,naturalistisch*
wirken, war aber von Dostojewski zunichst einmal als christliche
Nichstenliebe gemeint., Alles lief letztlich hinaus auf das Gewalt-
gewinnen iiber den eigenen Dimon, auch dort, wo es um den bésen
Dimon des Nihilismus ging, den ,,Die Dimonen*’ (1871) austreiben
helfen sollten. Wieder war es nicht sowohl die Tendenz, an die sich
die Naturalisten hielten, als vielmehr die psychologische Griindlich-
keit in der Ausmalung des menschlichen Elends und der Not, die
nun zum Selbstzweck wurden und nicht mehr Mittel zum Zweck
der religiosen Erh6hung waren. Zwar mochte in Einzelfillen etwas
hiniiberwirken von der romantisch-religidsen Atmosphire. Aber
wo man das annehmen kénnte, wie etwa im Ausgang von Haupt-
manns ,,Webern‘‘, da war immer schon vom Eigenen her (schlesi-
scher Pietismus) die Bereitschaft dafiir vorhanden (vgl. auch die
Gestalt August Keils, des Verlobten in ,,Rose Bernd").

Man braucht nicht erst ,,Das Tagebuch eines Schriftstellers'
(x876/77 und 1880/81 in Zeitschrift-Form, vorher schon titelgleiche
Feuilletons in der Zeitschrift ,,Der Biirger’) zu befragen, um zu
erkennen, dafl Dostojewski seinen sogenannten ,,Realismus** sehr
nah an die Romantik heranfiihrt. Denn das ,,Phantastische* ist
auch kunsttheoretisch keineswegs ausgeklammert worden bei der
sehr elastisch gehaltenen Umgrenzung des Realismus, wie Dosto-
jewski ihn verstanden wissen wollte. Und ein gut Stiick Selbst-
rechtfertigungs-Poetik diirfte mit im Spiele sein, wenn er die Sonder-
form des Realismus riihmt, die gleichsam ,,an das Phantastische*
unmittelbar angrenzt. Das war in Wirklichkeit das Verfahren, das
schon die deutsche Hochromantik kannte, das Phantastische durch
realistische Darstellungsweise dichterisch ,,wirklich erscheinen
zu lassen. Der ganz frithe Dostojewski hatte nicht nur — wie
Ibsen — von Schiller, er hatte auch von E. T. A. Hoffmann ge-
lernt. Im Hiniiberblicken zu Bemithungen der deutschen Kunst-



48 DER ,,KONSEQUENTE'‘ REALISMUS (NATURALISMUS)

theorie des Naturalismus interessiert nicht zuletzt eine idhnliche
Einstellung zum ,,Unwahrscheinlichen*. Aber wieder ist es nicht
das naturwissenschaftliche, naturgesetzliche Kriterium, was fiir
den groBen Russen wesentlich ist. Das Wunder der unberechen-
baren Lebensvielfalt ist ihm Rechtfertigung genug fiir eine kiinstle-
rische Einbeziehung des Unwahrscheinlichen. Es bedarf nicht der
Abgrenzung durch den Bereich des naturgesetzlich schlechthin Un-
moglichen. Die Naturalisten aber sahen vor allem die exakte psy-
chologische Analyse, die ihnen nur eine folgerichtige Entsprechung
darzustellen schien zur exakten logischen Analyse in Diskurs und
Diskussion. Das Mechanische lag greifbarer zutage als der tiefe
Dimmergrund des Metaphysischen. Den ganzen und ,eigent-
lichen** Dostojewski vermochte erst die , Reizsamkeit des Im-
pressionismus und der religiése Impuls der Neuromantik auszu-
schépfen. Ja, dhnlich wie Strindberg wirkte er bis in den Expres-
sionismus hiniiber. Seine Kehrseite und Gefahrenzone aber wurde
besonders verlockend fiir die Dekadenz.

Wenn man aus der Biographie Dostojewskis erfihrt, daB er ein
ausgesprochener Nachtarbeiter gewesen ist, daB er verbannt und
gefangen war, so mag das stimmungsmiBig einiges aussagen. Mehr
sagt fiir die Kunsttheorie die Zugehdrigkeit zu einem Literaten-
kreise, deren Mitglieder den Verkehr in verrufenen Spelunken nicht
scheuten, um Studien am Modell zu machen. Das sieht nun zu-
nichst konsequent realistisch aus. Aber Dostojewski suchte im
Modell den Menschen. ,,Bei vollstindigem Realismus im Menschen
den Menschen finden*: das bezeichnet er selber als Ziel seines
Kunstwollens in den ,,Notierten Gedanken* unter dem betonten
Stichwort ,,Ich...". Eben dort findet sich auch die erwihnte
(von A. Soergel bereits zitierte) Abwehr des bloBen Psychologe-
seins, die auch hier nicht zu entbehren ist: ,,Man nennt mich einen
Psychologen. Das ist nicht richtig. Ich bin nur ein Realist im
héheren Sinne, d. h. ich zeige alle Tiefen der Menschenseele*'. Aber
derselbe Aphorismus birgt als Selbstbetrachtung zugleich einen
ausdriicklichen Hinweis einmal auf das spezifisch Russische und
zum anderen auf das spezifisch Christliche ; beides wird zusammen-
gezogen zum ,christlichen Volksgeist*. Jenes Aufspiirenwollen
des Menschen bei Wahrung eines ,,vollstindigen Realismus'* wird
nimlich als ,,ein durchaus russischer Zug‘‘ in Anspruch genommen,
ebenso die Neigung und Nétigung zur Christlichkeit. Mit anderen
Worten, schon als Dostojewski noch bitter einschrinken muB:
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,,obwohl ich dem gegenwirtigen russischen Volk unbekannt bin*,
hat er den eigenen Wert nur als Bezugswert auf RuBland und als
Nutzwert fiir Rublland gelten lassen. So sieht er iiberhaupt die
dichterische Leistung als ein Bahnbrechen fiir die nationale Eben-
biirtigkeit. Von seiner Slawophilie her interessiert hier vor allem
sein ausgeprigter Kulturpatriotismus. Seine berithmte Puschkin-
Rede vom Juni 1880, die er vor der Vereinigung der ,,Freunde
russischer Dichtung* mit groBem Erfolg hielt und der er erliu-
ternde Bemerkungen ,,Zur Puschkin-Rede' folgen lieB, war ein
einziger Ausdruck von Kulturpatriotismus. Wieder auch wird das
Verdienst Puschkins nicht nur aus dem individuellen Genie ab-
geleitet, sondern auf den russischen Nationalcharakter bezogen.
Die Fahigkeit der Anverwandlung an den Geist anderer Nationen,
wie sie Puschkin trotz seines kurzen Lebens (1799 —1837, gefallen
im Duell) so erstaunlich bewiesen habe, sei tiberhaupt ein Vorzug
des russischen Nationalcharakters. Nicht das BeeinfluBtwordensein
Puschkins in seiner Frithzeit durch Byron (vom ,,Byronssmus‘
handelt ein eigener kleiner Essay, der auch Lermontow mit ein-
bezieht) oder André Chénier ist gemeint, sondern das Berufen- und
Befihigtsein zum Verstehen fremder Nationen. Es wirkt riihrend
(bis erschiitternd), wenn man beobachtet, wie Dostojewski in
seiner Wiirdigung ,,Der Roman Anna Karenina, eine Tatsache von
besonderer Bedeutung'* seine kulturpatriotische und kulturpolitische
Begeisterung herauszuretten versucht aus der rein politischen Ent-
tduschung des Slawophilen iiber das achte Buch, in dem sich
Tolstoi merklich distanziert von der Hochstimmung des Balkan-
krieges. Diese Enttduschung schligt besonders am Schlu8 der recht
umfangreichen Rezension wieder durch, durchzittert auch mit
spiirbarer Erregtheit das Ganze. Aber, wie schon der Zusatztitel
erkennen 148t, Dostojewski mochte so gern in diesem dichterischen
GroBwerk zugleich eine patriotische Tat, eine bedeutende Tatsache
sehen, die {iber das nur Literarische ermutigend hinausweist.
Wenn Iwan Turgenjew seine Widersacher abzuwehren versuchte
durch den Hinweis darauf, daB er in ,,Viter und S6éhne' in der
Gestalt Basarows nicht das Revolutionire desavouiert habe, ein
Vorgang der Selbstrechtfertigung, der etwa der Verteidigung libe-
raler Gesinnungstreue H. Sudermanns gelegentlich seiner Komédie
»oturmgeselle Sokrates entspricht, und wenn er bei dieser Ge-
legenheit sein Kunstwollen umschreibt mit der Darstellungsabsicht,
,»die Realitit genau zu reproduzieren‘* und der ,,Lebenswahrheit*

4 Markwardt, Poetik V
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zu dienen, so wirkt das fast schon wie eine Vorwegnahme des
Kunstgesetzes von Arno Holz (vgl. Turgenjew: Literatur- und
Lebenserinnerungen). Aber ebenso leuchtet ein, daB Dostojewski
daran kein Geniige finden konnte. Ebensowenig wie an dem Hin-
iiberspielen des Realismus in den Utilitarismus, das bei N. G.
Tschernyschewski, mit dem er 1861 persénlich bekannt wurde, in
fast aufklirerischer Weise ganz unverkennbar seine billigen Tri-
umphe feiert. Und es ist gleichsam ein Symbol fiir die Schwenkung
in der Dostojewski-Deutung, daB man die sogenannte Beichte
Dostojewskis gegeniiber oder vor Turgenjew nicht mehr so wort-
lich nimmt, sondern mehr als bloBe Improvisation, wenn nicht gar
als bloBe Erfindung betrachtet. Auch diirfte Thomas Mann, der
in einer Ausgabe-Einleitung ,,Dostojewsk: mit MafBen', also nur
bedingt und begrenzt empfiehlt, mit dem Bezug auf Nietzsche
einerseits und die Krankheit Dostojewskis (Epilepsie) anderer-
seits nicht den ganzen Dostojewski erfassen, obwohl seine kluge
Zuriickfithrung auf die Problematik des ,,kranken Gewissens'* in
die allgemeine Tendenz des Realismus (und Naturalismus), mit
Vorliebe Gewissensfragen zu stellen, offenbar mit vollem
Recht einmiindet. Die Ausrichtung Dostojewskis auf Nietzsche
war dagegen lingst vertraut gewesen und teilweise sogar iiber-
trieben worden. Dostojewski als Gegenstiick und Gegensatzstiick
zugleich zu Nietzsche: diese Sicht und Ansicht war viel zu nahelie-
gend und verlockend, um nicht mehrere Deuter gefesselt zu haben.

Was jene Selbstverteidigung Turgenjews durch einen mit Natur-
treue reproduzierenden Realismus betrifft, so lautete fiir Dosto-
jewski der Satz durchaus als Gegensatz: ,,Die hochste Schénheit
liegt nicht auBen, sondern innen*. Dieser denkwiirdige Satz findet
sich in den Entwiirfen, die man unter dem Titel ,,Die Urgestalt der
Briider Karamasow'' (erschienen 1928) zusammengefaBt hat. Bei
dieser Gelegenheit mag erwihnt werden, dafl von beachtenswerter
Seite Einwinde erhoben worden sind gegen die Neigung, Dosto-
jewski allzusehr zu identifizieren mit den Ansichten und Meinungs-
duBerungen Iwan Karamasows im genannten Romanwerk
(1879/80). Vielmehr diirfe die Korrektur nicht iibersehen werden,
die Iwans Bekundungen durch Aljoscha Karamasows AuSlerungen
erfahren. Wieder einmal bestitigt sich also die Erfahrung, daB
der Dichter sich relativ selten mit einer Gestalt véllig identifiziert,
daB er vielmehr dazu neigt, sich durch ein Gegeniiber freien Spiel-
raum zu wahren. Das gilt keineswegs nur fiir das Drama oder auch
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fiir das Kunstgesprich (dramatischer Dialog im Verhdltnis zum
kunsttheoretischen Dialog), sondern wie im erwihnten Falle
ebenso fiir den Roman, den in RuBland nicht zuletzt Dostojewski
zum Weltanschauungsroman herausbilden half. Nicht Zufall
diirfte es daher sein, wenn er jenen Satz von der nach innen ver-
lagerten Schonheit stiitzt durch einen Hinweis auf Goethes groBes
Ideendrama, den ,,Faust’‘, und zwar dessen Teil II. Sein Realismus
ist also jederzeit bereit und fihig, in eine Art von Romantik umzu-
schlagen. Und vielleicht liegt in dieser Fihigkeit und dieser Bereit-
schaft nicht zuletzt das Geheimnis der Wirkung und das Eigen-
geprige des Wesens seiner Kunst.

Auch die Schonheit trigt nicht nur das leuchtende Antlitz der
Wabhrheit, sondern auch das lockende Gesicht der Liige. Dabei
konnen die Extreme sich eng berithren. Was Cervantes demon-
striert mit seinem irrenden Ritter: das Umbrechen der absoluten
Idealitdt vor der absoluten Realitit, das gestaltet Dostojewski,
der Cervantes nicht umsonst verehrt, etwa in seinem ,,Idioten*
(x868). Das Aufsuchen der religiosen Auffangsstellung bringt es
mit sich, daB zuletzt nur die Gestalt Christi der Gefahr eines Um-
schlagens vom Erhabenen ins Licherliche angesichts der Diskre-
panz von Ideal und Leben nicht ausgesetzt ist. Und auch von vorn-
herein gar nicht ausgesetzt sein kann, weil iiber ihn die Schénheit
der Liige keine Gewalt zu gewinnen vermag. Vom Naturalismus aus
gesehen bleibt bemerkenswert, da die Problematik der Liige,
auch der schonen Liige, auch der trdstlichen Lebensliige (vgl.
H. Ibsen) von Dostojewski keineswegs iibergangen, vielmehr
kidmpferisch ,,angegangen*, aufgegriffen und angegriffen worden
ist. Zum mindesten mittelbar und andeutend beriihrt er damit
aber zugleich eine Prinzipienfrage der Kunst schlechtweg; die
Frage namlich, ob denn die Kunst zuletzt womdglich nur die Funk-
tion des Lebenstrostes einer ,,schénen Liige'* (Ansatz: Illusions-
theorie) zu erfiillen habe. Ahnlich und doch ganz anders wie bei
Heinrich Heine (Sphinx-Parabel) ist auch fiir Dostojewski die
Schonheit als Kunstideal ein ewiges ,,Ritsel’*. Aber fiir ihn liegt
die dsthetische Lésung nahe bei der religitsen Erlésung. Und die
., Wollust* dsthetischen GenieBens 16st und erldst sich im sittlichen
und spezifisch christlichen Wohlgefallen. Denn nicht nur die Gestalt
der Nastasja Filippowa (im ,, Idioten*) symbolisiert und demon-
striert das ewige Schicksal des Schénen auf Erden, dem Tragischen
des Unterdriicktwerdens ausgesetzt zu sein.

L
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Trotz alledem verfillt Dostojewski nicht in dem Grade, wie es
bei dem spiteren L. Tolstoi der Fall war, in jene Erbitterung gegen
die Kunst iiberhaupt, weil sie nichts sei als eine ,,schone Liige.
Man kann also nicht gut von einem Kunst-, Nihilismus'* (der Ter-
minus ,,Nihilismus‘* soll erstmalig von Nadshdin geprigt worden
sein) bei Dostojewski sprechen, wohl aber von einer Privalenz des
Transzendenten, ob es sich nun im Einzelnen anlehnen mochte an
christlichen Glauben eder russischen Volksaberglauben, an Mystik
oder Mythos, ob man ihn in Einklang zu bringen (und z. T. wohl
auch ein wenig zu zwingen) versucht mit J. B6hme oder K. Barth,
mit Fr. Schiller oder Fr. Nietzsche. Trotz aller Verinnerlichung
aber darf nicht vergessen werden — und die von Tragik zeugende
Biographie erinnert immer wieder daran —, daB neben und oft
recht nah dem Dichter der Publizist Dostojewski stand, daB er
eine, wenngleich recht komplizierte und sublimierte Spielform des
Dichter-Publizisten vertritt. Man kann daher das ,,Philosophische
nicht (wie es von der Sonderforschung versucht wurde) ohne
Schaden vom ,,Politischen** trennen. Ihm brannte die Not seiner
Zeit und die Notdurft seines Volkes viel zu sehr auf dem Herzen,
als daB er jemals wirklich frei und systematisch hitte philoso-
phieren kénnen, ohne fiir Freiheit und ein neues System zu politi-
sieren, teils unvorsichtig offen, teils durch bitterste Erlebnisse
belehrt (er hatte 1849 unmittelbar vor der Exekution durch Er-
schieBung gestanden), verhiillt. Damit soll nicht die alte These auf-
genommen werden, als ob er, durch die Zensur gezwungen und den
Despotismus jederzeit bedroht, seine Unterwerfung oder gar seinen
Slawophilismus nur erheuchelt habe. Wohl aber besteht AnlaB,
mit Nachdruck darauf hinzuweisen, daB bei einem feinnervigen
Naturell wie dem Dostojewskis jener brutale Schock aus der Exe-
kutionssituation sowie jene bleibende Zermiirbung durch die Ge-
fangenschaft in Sibirien nicht ohne nachhaltige Folgen bleiben
konnte. Das war ein Erleiden, das bei weitem etwa die Kerkerhaft
des deutschen Stiirmers und Dringers D. Chr. Schubart iibertraf.
Wer will und kann verlaBlich entscheiden, was an Demut durch
derartige Schicksale erzwungen oder was jenseits ihrer — oder,
durch sie héchstens verstirkt — vollig ehrlich und unbeeinfluit
echt errungen ist. Und Dostojewski besaB nicht die zihe Lebens-
kraft Schubarts!

Der Skandinavier (mit deutschem Einschlag) Ibsen steht Tolstoi
niher, jedenfalls im naturalistischen Entwicklungsausschnitt und
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dem ausgeprigt didaktischen Zug nach; der Skandinavier August
Strindberg (1849 —1912) steht im Typus der nervisen Reizsam-
keit Dostojewski niher. Wie Dostojewski hat auch Strindberg
stirker auf Expressionismus und selbst Surrealismus hiniiber-
gewirkt. Er ist niemals vollstindig dem Naturalismus ausgeliefert
gewesen, auch nicht in seinen sogenannten ,Naturalistischen
Dramen‘* (Fraulein Julie, Vater, Gliubiger, Kameraden usw.). Die
,,Schweizer Novellen‘ bekunden ebenfalls nur eine relative Nihe
zum konsequenten Realismus, mit dem Roman ,,Die Inselbauern*
mag es etwas anders bestellt sein, wobei Motiv und Milieu Hilfe-
stellung leisteten. Mit, Nach Damaskus*' und dem,, Traumspiel* wird
die andere wesentliche Tragschicht des Kunstwollens Strindbergs
voll sichtbar. Aber die Doppelschichtigkeit und Doppelgesichtigkeit
lag von vornherein in der starken Gebrochenheit und Zwiespiltig-
keit Strindbergs bereit. Und die naturalistisch-rationale Schicht
wurde auch nach jener Wendung keineswegs restlos aufgegeben.

Ganz abgesehen davon, daf danach noch ein neuer Anlauf zu
einem etwas modifizierten Naturalismus mit ,,Rausch*, ,,Toten-
tanz'* usw. erfolgte — Strindberg selber spricht damals (brieflich)
von einer ,,neunaturalistischen* Werkgruppe —: auch die scheinbar
rein symbolistisch-neuromantischen Dramen sind nicht gesichert
vor jederzeitigen naturalistischen Einbriichen. Mancher wird diese
Einbriiche als Stilbriiche empfinden, aber ihre Zulassung war keine
Lissigkeit, sondern entsprach durchaus dem Kunstwollen Strind-
bergs. Vielleicht liegt das Geheimnis der angedeuteten Reichweite
in der Nachwirkung Strindbergs nicht zuletzt darin begriindet,
daB er aus der scheinbaren Entgegensetzung eine Fortsetzung
durch Umsetzung zu entwickeln verstand, kraft der (mindestens)
zwei Kiinstlerseelen, die in seiner Brust (oft etwas bohémehaft)
wohnten. So gesehen, war A, Strindberg ein Realist, in dem von
vornherein der Surrealist steckte, der sich aber erst spiter ent-
deckte und allen sichtbar enthiillte — oder doch den Einsich-
tigen, die fiir Strindberg keineswegs identisch waren mit den
»»Rechtdenkenden (im ,,Traumspiel*").

Trotz alledem ist eine Epoche der Naturalismus-Nihe unver-
kennbar, der zudem — Zhnlich wie bei Gerhart Hauptmann —
eine zweite Welle ,,neunaturalistischer* Art folgte. In der formu-
lierten Poetik wird diese Naturalismus-Nihe vor allem markiert
von der sogenannten ,,Vorrede zu dem ausgedehnten Einakter
wEraulein Julie' (1888), dem Strindberg die Art- und Stilbe-
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zeichnung ,,ein naturalistisches Trauerspiel* mit auf den ethisch
umkimpften, aber biihnenkiinstlerisch erfolgreichen Weg gegeben
hat. Wenn von einer ,,sogenannten‘ Vorrede gesprochen wurde,
so deshalb, weil es sich in Wirklichkeit um einen ausgewachsenen
Essay handelt, der so lang ist wie ein Drittel des ganzen Trauer-
spiels. Situationsgem&B handelt es sich in diesem kunsttheoreti-
schen Aufsatz {iberwiegend um Selbstrechtfertigungs-Poetik. Das
iibersieht man (auch A. Soergel), wenn man z. B. die AuSerungen
iiber das Theater als ,,Biblia pauperum*, ja recht eigentlich als
Bilderfibel, als ,,eine Volksschule fiir die Jugend, Halbgebildete
und Frauen‘s (!) allzu wortlich nimmt. Das mit den Frauen auf
Kinderstufe war natiirlich echter Strindberg. Aber im Gesamt
gilt es zugleich, der Zensur und den Bedenken des moralischen
Biirgertums vorbeugend in die Parade zu fallen. Eben deshalb
nimlich diirfte vor allem dieses Vorwort geschrieben worden sein.
Und eben deshalb wurde es von den auch bei A. Soergel bereits zi-
tierten Eingangssitzen wie mit einem einstimmenden Grundakkord
eingeleitet. Weil er Primitive kurieren wollte, habe er so drastisch-
demonstrativ verfahren miissen, so entschuldigt und entlastet sich
der naturalistische Strindberg des ,,Friulein Julie* hinsichtlich des
konsequenten Realismus.

Wesentlich zweckbefreiter ist schon die Argumentation, da8 es
sich allgemein bei ,,Gefiihlen um verkiimmerte Verstandesurteile
handle, wie denn ,,diese niedrigen, unzuverlissigen Gedanken-
maschinen, die Gefiihle genannt werden*, im stolzen Vernunftlicht
der neuen Aufklirung nur als freilich suggestive Surrogate kur-
sieren. Es geht vorliufig noch um eine technische Nothilfe und
kunsttechnische Notlosung, da das kiinstlerische ,,Urteilsorgan‘*
noch nicht dem naturwissenschaftlichen Urteil iiber das Organische
und dessen Gesetze gewachsen ist. Deshalb muB noch manches als
Exekution popularisiert werden, was man noch nicht als Experi-
ment demonstrieren kann, ohne die Zuschauer zu verscheuchen.
An anderer Stelle (und spiter in der sogenannten ,,Dramaturgie*’)
hat Strindberg unbefangener und vorbehaltloser vom,,Rassen-und
Klassenkampf* in ,,Fraulein Julie** gesprochen, wobei der Diener
Jean letzten Endes den gesunden aufsteigenden ,,sozialen* Trieb
vertritt: dhnlich, wenngleich brutaler, als Robert Heinicke in Suder-
manns ,,Ehre”. Noch wird das , Mitleid‘’ fast im Sinne Nietzsches
entwaffnet und entwertet durch die Notwendigkeit des Sieges der
gesunden aufsteigenden Krifte, die das Dekadente mit Hilfe der
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Deszendenztheorie iiberwinden, wie der Diener Jean in der sinnlich
schwiilen Mittsommerfestnacht das Edelfraulein (daher das , Friu-
lein‘* noch wie in Goethes ,,Faust‘‘) Julie, dem er als Symbol ihrer
Absterbereife das Rasiermesser fiir den Selbstmord in die Hand
driickt. Denn schon ist es ein ,,rohes, zynisches, herzloses Schau-
spiel . . ., das das Leben leistet .

Das gilt bei Strindberg sowohl fiir die naturalistischen Liebes-
und Ehedramen (Julie, Gldubiger, Vater, Kameraden usw.) als
auch noch fiir das symbolistisch-neuromantische ,, Traumspiel‘.
Selbst die idealistischste Liebe neuromantischer Art muB in die
naturalistische und ,,neunaturalistische’* Quarantine des Seuchen-
verdachts, Denn auch dort, wo man nicht ,,schuldig* ist, bleibt
man dennoch ,,verantwortlich*, weil neben allem Determinismus
dennoch eine ,,gewisse‘* Willensfreiheit bestehen bleibt, die immer
wieder das Gewissen gegen das Wissen und die Wissenschaft ins
ethisch-dsthetische Feld fithrt, vorab des Ehekrieges, aber all-
gemein auch des Lebenskampfes schlechtweg.

Diesen Lebenskampf als ausgesprochenen Kampf ums Dasein
und ums Stirker- und Lebensfihigersein demonstriert das Trauer-
spiel (ohne Akteinteilung) ,Friulein Julie'* und formuliert und
interpretiert das abhandlungsbreit ausgeweitete ,,Vorwort’* von
1888. Schon Attribute wie ,rudimentidr (vgl. das beriichtigte
Steifibein als dffischer Restbestand), das hier auf das ,,Gefiihl*
als ein ,,rudimentires, unvollstindiges Denken' iibertragen wird,
vollends die Betonung einer ,,Lebensfreude*, die ein Geniige findet
an den ,,starken, grausamen Kimpfen des Lebens‘: alles das
deutet ein-,,deutig” und vielsagend (und, wie man damals meinte,
vielversprechend) auf Darwin oder Haeckel, mit dem Strindberg
Briefe wechselte. Der ,,ungewdhnliche Fall* gilt zugleich als der
»lehrreiche Fall, immer im Deckungsuchen vor der Zensur und
der Biirgermoral. Der spitere Strindberg fragt nicht von ungefihr
bei seinem Ubersetzer Emil Schering an, ob eigentlich ,, Julie* und
,,Der Vater” in Preulen verboten gewesen seien, zhnlich wie er bei
ihm anfragt, ob eigentlich eine seiner Ehescheidungen, die in
Osterreich ausgesprochen war, auch fiir PreuBen giiltig sei. Frank
Wedekinds Zensur-Note waren bei Strindberg schon mannigfach
vorweggenommen. Und der psychopathische Verfolgungswahn
korrespondierte mit der gerichtlichen Verfolgungsfurcht. Denn
Schuld und Schicksal geraten in Diskrepanz wie Verschulden und
Verantwortung.
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Vorerst sucht Strindberg im ,,Julie-Vorwort die Trauer iiber
das Unterliegen des nervenmiBig Schwiicheren (Julie) unter den
scheinbar klassenmiBig Schwicheren (Jean) noch in den Trotz
des nervenmiBig und klassenmiBig Stirkeren umzusetzen. Trotz
dieses (damals als heroisch empfundenen) Trotzes, der dem (damals
als heroisch angesehenen) Trotzen Alfred Loths in Gerhart Haupt-
manns ein Jahr spiter liegendem Milieu- und Erbdrama auf seinem
pedantisch verfochtenen Prinzip entspricht, sah sich der Strindberg
der ,,Julie” in die Verteidigungsposition zuriickgedriickt und ab-
gedringt nach Art der Selbstrechtfertigungspoetik. Die ,,Ver-
erbung von der Mutter* (vgl. Max Halbes ,,Jugend*, H. Suder-
manns ,,Johannisfeuer'* usw.) schien eben doch nicht auszureichen.
Fast geniezeitgemiB zieht sich Strindberg auf die ,,echte Lebens-
vielfalt'* zuriick, und zwar sowohl hinsichtlich der Vielfalt der
Motivierung wie hinsichtlich der Vielstufigkeit der Charakteri-
sierung: ,,Dieser Mannigfaltigkeit der Motive will ich mich rithmen
als einer zeitgemiBen* (wie angedeutet: schon geniezeitgemiBen).
Aber das Uberkommene muB bei vermeintlicher Konventions-
feindschaft und Traditionsfreiheit (wieder einmal) immer neu
entdeckt werden. Die Typisierung und vollends die Normierung
der Charaktere gilt (wieder einmal) als iiberholt. Denn derartige
erstarrte Formen und Normen , muBlten von Naturalisten ange-
fochten werden*. Aber die Formel, unter der Strindberg diese
echte Lebensvielfalt faBt, ist naturwissenschaftlich modifiziert und
variiert, denn es sind geologisch-biologische ,, Konglomerate''. Und
zugleich erfolgt eine Art von Zuchtwahl in Wissen und Wort; denn
Wissen und Worte ,,stehlen* die Schwiicheren von den Stirkeren.

Strindberg ist nicht miide geworden, das in seinen Mann-Weib-
Kampfdramen zu demonstrieren, aber auch zu formulieren. Denn
seine psychologischen Problemdramen, die an sich das Erbe Fried-
rich Hebbels ebensowenig verleugnen kénnen wie die Ibsens,
drehen die Tendenz gleichsam um hundertundachtzig Grad, indem
nun nicht mehr der Mann den Eigenwert der Frau miBachtet,
sondern die Frau den Eigenwert des Mannes. Eben weil sich die
Frauen immer wie ,,Gliubiger’* des Mannes fithlen, der alle Zivili-
sation und Kultur geschaffen hat, als die Frauen noch unbeschwert
,hinter den Biischen spielten’, schligt ihre Liebe so leicht, ja not-
wendig um in einen LiebeshaB, der jene Abhingigkeit verlogen
leichtsinnig ablengnen und abschiitteln mochte. Und eben weil die
Frauen NutznieBer und Schmarotzer sind, kénnen sie nie echte
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,, Kameraden sein. Und eben deshalb muB das , Band‘‘ briichig
bleiben. Und eben deshalb schiimen sie sich nicht, den ,,Vater* bei
Erziehungsdifferenzen hinsichtlich des Kindes in den schamlosen
Zweifel und Wahnsinn hineinzutreiben, ob er denn wirkliche
Garantien besitze, der Vater seines Kindes zu sein.

Aber zuriick zu jenem kunsttheoretisch belangreichen ,,Julie*‘-
Vorwort, von dem Strindberg spiter selber betont, daB er sich von
dort ab mit Fragen der Dramaturgie befaBt habe! Zunichst meldet
sich schon damals (1888) die Relativitit des Schuldgefiihls an.
Denn ,,die Schuld hat der Naturalist mit Gott ausgestrichen, aber
die Folgen der Handlung* (spater gern als ,,Verantwortung'* for-
muliert), ,,Strafe, Gefingnis oder die Furcht davor, kann er nicht
streichen aus dem einfachen Grunde, weil sie bleiben‘’. Schon er-
wigt Strindberg — vor Sudermanns ,,Ehre* — die Gewichtigkeit
des Ehr-Motivs. Der lebensfihig Robuste hilt sich mebr an das
Ehrliche als an das Ehrenhafte: ,,Darum bleibt der Bediente Jean
am Leben, aber das Friulein Julie kann nicht leben ohne Ehre‘.
Ehrlichkeits-Komplex und Ehrenkodex geraten in Widerstreit wie
eigentlich noch in Fontanes Roman ,,Effie Briest'* und — etwa
zeitparallel — in Form des Thesenstiicks bei Sudermanns ,,Ehre-'.
Noch ganz darwinistisch erscheint fiir den Strindberg der ,, Julie”
dieses abstrakte und gesellschaftlich konventionelle Ehrgefiihl als
im Grunde ,,unvorteilhaft fiir den Bestand der Art‘‘. Von der Ver-
dnderlichkeit der Arten (Lamarck) war der ganze Darwinismus
ausgegangen. So wird z. B. der Diener Jean als ein aufstrebender
,»Artbildner* hingestellt. Verwirrend in den Ablsungsvorgang der
Klassen spielt Strindbergs Anspruch des Geschlechtsvorranges des
Mannes hinein. Der Diener Jean erweist sich als lebensfihiger nicht
nur, weil er das Gesunde des aufstrebenden Standes vertritt, son-
dern weil er ganz einfach das Uberlegene des Mannestums vertritt.

Im tbrigen beschrinkt sich das Vorwort nicht auf , Friulein
Julie*. Vielmehr ragt die Rechtfertigung der skizzenhaft behan-
delten Nebenfiguren iiber die Magd Brigitte (Sklaventypus) hinaus
und auf den ,,Vater hiniiber (Landgeistlicher, Provinzarzt). Der
Dialog — und Strindberg bekimpft auch spiterhin den ,,gestellten
katechismushaften Frage-Antwort-Dialog etwa der franzdsischen
Klassik und ihrer Nachahmer — sei bewuBt willkiirlich-zufillig
durchgefiihrt. Das Mathematische habe dem Musikalischen zu
weichen, wie Strindberg spéterhin (,,Dramaturgie*) die polyphone
Symphonie bevorzugt gegeniiber dem ,,opernhaften Jamben-
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drama‘ mit Solo-Nummern und bloBer Begleitmusik. Eben deshalb
habe er weder Monolog noch Pantomime gescheut, Der Monolog,
an sich von unseren ,,Realisten als unwahrscheinlich in den Bann
getan’’, werde wahrscheinlich, wo er motiviert auftrete. Noch
Jahre spiter atmet Strindberg auf, als der Monolog wieder ,,er-
laubt* ist (Briefe an E. Schering). Das aber héngt ursichlich damit
zusammen, daB Strindberg eigentlich immer vom méinnlichen
Monolog ausgeht, den er nur in einen raffinierten Scheindialog
mit dem ,,Weibe'* umsetzt. Die Selbstverstindigung des Mannes
bricht sich immer erneut an der Verstindnislosigkeit in der zwie-
spiiltigen Zwiesprache mit dem Weibe, gleichgiiltig ob dieses Weib
naturalistisch oder symbolistisch, realistisch oder surrealistisch
(Tochter Indras im ,,Traumspiel’) gesehen und gestaltet wird.

Dem Realisieren des Naturalisten widerstreitet aber schon da-
mals das Improvisieren des naturalistischen Schauspielers. Und
hinsichtlich der Dekoration, die auch spiter immer wieder in
Essays und Briefen erdrtert wird, bekennt sich schon der Ver-
fasser des ,,naturalistischen Trauerspiels“ zum Prinzip des Im-
pressionismus als eines intimen, verfeinerten, nach innen verlegten
Naturalismus: ,,Was nun die Dekoration angeht, so habe ich der
impressionistischen Malerei das Unsymmetrische, das Abge-
schnittene (Reduktion des Impressionismus) . . . entlehnt*. Aller-
dings will er seine echt naturalistische ,,Héllen-Kiiche* an sich
ganz wirklichkeitsgerecht dargestellt sehen. Im Gesamt jedoch
geniigen ihm ,kleine Modifikationen'* anstelle der vermeintlich
unentbehrlichen groBen ,,Revolutionen. Dazu gehért auch das
,,Fortnehmen der Rampe‘* und der den Schauspieler vielfach irri-
tierenden Rampenbeleuchtung. Aber genug der Einzelheiten, ohne
die freilich die naturalistische Situation und Position nicht zu
ihrem damals noch von Strindberg beanspruchten Recht kime.

Die Frage der Transformation des Illusioniren in das Intime,
die schon hier mehrfach anklang, stellt nun vollends der Essay
,»Der Einakter (1889). Dieser Essay aus dem Jahre von Haupt-
manns ,,Vor Sonnenaufgang* und Sudermanns ,,Ehre‘, der also
beim besten Willen nicht mehr als vorbereitende Wegweisung
gelten kann, ist zunichst einmal nicht umfangreicher als die oben
gewiirdigte Vorrede zu ,,Friulein Julie'*. Denn man muB billiger-
weise jene Seiten abziehen, die Strindberg aus Lessings ,,Ham-
burgischer Dramaturgie* einerseits und vor allem die weit zahl-
reicheren, die er aus einem Bericht des ,,Figaro’‘ von Emile Blavet
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zitatweise abdrucken 148t. Bei Gelegenheit der Zeitschrift ,,Figaro*
sei erwdhnt, daB der spitere Strindberg (der ,,Dramaturgie”) die
Tendenz seiner ,Friulein Julie-Tragédie auf gewisse soziale
Impulse des ,,Figaro‘*-Dramas von Beaumarchais zuriickgefiihrt
sehen méchte, in dem das Morbide des Feudalen enthiillt worden
sei, Wiederholt wird aus der ,,Julie*-Vorrede der Zweifel an der
ZeitgemiBheit des Theaters alter Observanz fiir das Zeitalter der
Beobachtung und experimentalen Erfahrung. Und die bange Frage
taucht erneut auf, ob nicht das Drama, statt ,,Ausdruck des
Kulturzustandes eines Volkes'* zu sein, in Wahrheit nur eine ,,aus-
sterbende Kunstart* darstelle. Es ist nicht gerade neu, wenn das
veraltete Intrigen-Drama der Sardou usw. bekdmpft wird; denn
diesen Kampf fiihrte ebenso zih Emile Zola in seiner Schrift ,,Le
naturalisme au Théitre”. Strindberg, an sich mehrfach mit den
Briidern Goncourt sichtlich sympathisierend, méchte denn auch
das ,,Neue‘* nicht mit der ,,Henriette Maréchal‘* (1865) der Gon-
courts, sondern mit Emile Zolas,, Thérése Raquin‘‘ (1873) ansetzen,
obwohl es sich nur um eine dramatisierte Roman-Ubertragung
gehandelt habe.

Im Prinzip geht es ihm jedoch um die Rechtfertigung des Ein-
akters als der modernen Ablésungsform gegeniiber dem traditio-
nellen Fiinfakter. Es ist ganz unzweideutig, da3 er dabei angesichts
seiner Einakter pro domo verfihrt. Jedenfalls kann er den ,,Deka-
denten* Sardou nicht linger als Vorbild anerkennen. An anderer
Stelle (,,Begriff: Intimes Theater) hat er in eigener Sache ein-
gestanden, daB es u. a. Bjérnsons Einakter ,,Zwischen den Treffen*
gewesen sei, von dem ihm selber die erste Anregung ausgegangen
ist. Vorerst aber bezieht er sich auf der Suche nach der ,,Formel
des kommenden Dramas‘‘ noch mehr auf die ,,Proverbes dramati-
ques’* der Franzosen und besonders auf den auch von Zola heran-
gezogenen Henri Becque (,,La Navette). Jenseits aller ,,griu-
lichen Soll-Asthetik darf dieses konzentrierte Einakter-Gebilde
der Gegenwart und Zukunft weder eine spezifisch politische noch
eine speziell religiése Tendenz vertreten, weder ein ,,politisches
Reithaus' noch ein theologisches ,,Bethaus' sein. Den ,,Tendenz-
Ibsen‘* hat Strindberg zum mindesten im vertraulichen Privatbrie{
verworfen, ohne sich klar dariiber zu sein, daBl seine anti-femi-
nistische, frauenrechtsfeindliche Haltung nicht weniger ,,Tendenz**
war, Ibsen wollte bei aller Gesellschaftskritik den Biirger retten,
Strindberg bei aller Geschlechtskritik das ,,natiirliche’* Weib.
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Er war sich klar dariiber — und spricht es im ,,Inferno‘* aus —
,,die naturalistische Epoche, die kriftig und fruchtbar war, hat
ihre Zeit gehabt. Man braucht sie nicht zu tadeln und nicht zu
bedauern: die Michte haben gewollt, da8 wir sie durchmachten.*
Aber dieses Durchmachen war fiir Strindberg doch mehr gewesen
als ein blofer Durchgang. Denn dieser Zeitwert erwies sich als
Biirge fiir seinen Dauerwert. Und das solide Fundament des Realis-
mus muBte auch noch die kithne Fassade seines Friih-Surrealismus
tragen helfen. Alle Konstruktion blieb zudem immer abhingig
von der produktionsfihigen ,,Disposition‘‘, auf die sich Strindberg
immer erneut berief, wenn man etwas von ihm verlangte, was noch
nicht fertig geworden war, weil er noch nicht mit ihm , fertig
geworden* war (ablesbar am Briefwechsel). Schon 1898 beteuert
er seine , Fremdheit hier auf Erden‘* und das Gefiihl einer bloBen
,,Gastrolle”, und zwar ,,auch wihrend der kurzen atheistischen
Periode*, in der er zudem ein Experiment sieht, ,,das sofort miB-
gliickte”. Noch verweist er auf die ,,Inselbauern‘* (Februar 18qg).
Aber bald miBtraut er dem Sich-Festlegen des Dramatikers auf
irgendwelche , konstanten Ansichten'‘. Vielmehr komme es darauf
an, sich den jeweils geschilderten Gestalten zu ,,inkarnieren.
Strindberg spitzt diese Erfahrung zu in der Warnung: ,,Ein Dra-
matiker darf keine Ansichten haben, d. h. keine andern, als seine
Figuren fiir den Augenblick haben‘'. Tendenz und Leben erscheinen
im Widerstreit, zum mindesten in der damaligen Theorie: ,,Der
Tendenzschriftsteller hat Ansichten; darum leben seine Figuren
nicht* (Mirz 1901).

Es ist nicht schwer, dieser Theorie die eigene Praxis Strindbergs
gegeniiberzustellen, die oft genug aus der Tendenz das ,,Leben‘
borgte. Denn zahlreiche Frauengestalten danken ihr ,,Leben‘” nur
dem Leben aus der Tendenz, die leidenschaftlich gegen die Frau
,,an sich** gerichtet war. Ahnlich streiten in der Form das Epische
und Dramatische miteinander. Strindberg selber gesteht (brief-
lich), der ,, Totentanz‘* solle wirken ebenso ,,griindlich wie ein Ro-
man‘’. Und noch spiter (Mai 1907) betont er, daB alle seine No-
vellen und Mirchen eigentlich ,,Dramen* seien. Zum mindesten
nach den ,,neueren freien Begriffen vom Drama‘* muBten sich der-
gestalt jene Novellen so miihelos in Dramen umwandeln lassen,
und zwar selbst von kiinstlerisch unzulidnglichen Familienange-
hérigen, wie einst die wackere Charlotte Birch-Pfeiffer verfahren
habe. Wie bei Shakespeare, wie bei Kleist, wie bei Hebbel, wie
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(zum mindesten theoretisch) bei Storm werden also dergestalt
Novelle und Drama recht nahe aneinandergeriickt. Trotzdem muB3
Strindberg im Einzelfall das Versagen solcher Verwandlung zu-
gestehen: ,,Richtfest ist ein Kammerspiel, aber ich habe nicht die
Kraft, aus der Novelle das Drama zu machen*. Die Moglichkeit
jedoch wird grundsitzlich eingerdumt. Der Terminus ,,neunatura-
listisch* begegnet schon Ende 1903, also im Jahre der ,,Rose
Bernd‘‘ Gerhart Hauptmanns.

Was die sogenannte ,Dramaturgie’’ Strindbergs betrifft, so
handelt es sich dabei nicht vorwiegend um eine Theorie des Dramas,
sondern teils um eine theatralische ,,.Dramaturgie’, indem die
erste Abteilung die ,,Kunst des Schauspielers* wiirdigt, teils um
eine Programmschrift, indem das sogenannte ,,Intime Theater*
als Kleinkunstbithne mit begrenzter Spieldauer und Publikums-
zahl empfohlen wird, teils um Selbstinterpretationen seiner histo-
rischen Dramenfolge, um Shakespearestudien sowie um eine
»Faust“-Deutung. Selbst der Sonderessay . Begriff Intimes
Theater'* zielt weit mehr auf historische Verwirklichungen als
auf grundsitzliche Erérterungen. Das besagt: rein kunsttheoretisch
enttduscht diese angebliche ,,Dramaturgie’* Strindbergs, die kaum
etwas anderes darbietet als eine lockere Essaysammlung zum
Titel-Thema Drama. Im iibrigen liegt das schon jenseits der na-
turalistischen Epoche.

Konsequent realistisch glaubte Strindberg dort verfahren zu
sollen, wo er mit dem Anspruch der Frau auf Gleichberechtigung
abrechnete. Wo es um religiése Fragen ging, griff er zum ewigen
Gleichnis des Symbolismus und zur Gestaltungsweise des Surrealis-
mus. Aber er war mit der Ent-Gotterung des Weibes so emsig be-
schiftigt, daB er zum Tempelbau des Gottlichen kaum jemals die
kiinstlerisch formenden Hinde vdllig frei bekam. Deshalb bleibt
er vielfach beim Mythischen (z. B. Indischen) stehen, wo Dosto-
jewski das Mystische erreichte. Ebenso bleibt er beim realistischen
AuBlenwerk stehen, ohne es sich wohnlich einzurichten. Die erste
seiner ,,Schweizer Novellen* (1885) z. B. beobachtet zwar genau
die Spuren der Erdformationen am beschmutzten Uniformbein-
kleid des preuBischen Leutnants, der in Wahnsinn verfillt, weil er
Franktireure erschiefen lassen muB, beobachtet auch (fast schon
genau so subtil wie Holz und Schlaf) den Sonnenreflex des blit-
zenden Bajonetts des Wachpostens, das das friedliche Bild der
Landschaft im Fensterausschnitt stérend durchschneidet. Kurz,
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Strindberg macht zunichst wohl formal mit, meldet aber inhaltlich
von vornherein Bedenken an. Und eigentlich ist er nur sehr be-
dingt von jenem Schopenhauer losgekommen, dessen ,,Parerga
und Paralipomena‘“ jener gewissenhafte Leutnant der ,,Utopie in
der Wirklichkeit* nicht zufillig zur Lektiire gewihlt hat. ,,Friu-
lein Julie'* verwirklicht dann weitgehend den Naturalismus und
auch die begleitende Abhandlung nihert sich ihm in der ange-
deuteten Weise. Man gewinnt den Eindruck, daB Strindberg iiber
den Naturalismus zum Nihilismus gelangt wire, wenn er nicht Zu-
flucht in der religitsen Auffangsstellung gesucht und gefunden
hitte. Aber es darf nicht unterschitzt werden, wie nachhaltig
Schopenhauer trotz Swedenborg und Kierkegaard das Lebens-
gefiihl bestimmt.

Das ,,Kunst‘‘- Gesprich zwischen der indischen Go&ttertochter
und dem Dichter im ,, Traumspiel* verweist durchaus auf die
Synthese von Traum und Dichtung und damit in die neuroman-
tische Richtung: ,,Der Dichter: Vielleicht hab ich's getriumt! —
Die Tochter: Oder es vielleicht gedichtet ? — Der Dichter: Oder es
gedichtet . . . — Die Tochter: Dann weiBt du, was Dichtung ist. —
Der Dichter: Dann weiB ich, was Traum istl* Das liegt gewiB
jenseits der naturalistischen Theorie, obwohl erliuternde Brief-
stellen (an E. Schering, Mai 19o2) die Funktion des Traums fast
noch mit naturalistischer Psychologie zu umschreiben versuchen:
,»Alles Unsinnige wird wahrscheinlich*. Das Wahrscheinlichkeits-
kriterium ist also keineswegs restlos fallen gelassen worden. Die
werkimmanente Poetik weist allerdings schon sehr viel weiter.
Aber noch gilt das Kunstwerk als ein Naturwerk: ,,Ein Kunstwerk
soll etwas nachlissig, unvollkommen sein wie ein Naturerzeugnis:
nicht ein Kristall ist fehlerfrei . ... Und, wie angedeutet: das
Lebensgefiihl bleibt verwandt mit dem {friiherer Stufen. Im natu-
ralistischen Ehekriegs-Einakter ,,Das Band‘‘ meint die Frau beim
SchluBertrag: ,,es ist schade um mich*, der Mann erginzt: ,,Es ist
schade um uns beide!* Das wird im ,, Traumspiel*’ leitmotivartig
ausgebaut und ausgeweitet zu der bekannten Prigung: ,Es ist
schade um die Menschen’* aus dem Munde der auf die Erde nieder-
gestiegenen indischen Gottertochter. Auch der Dichter vermag die
Menschen nicht aufzurichten, wie er der Gottertochter klagt:
,,Wenn du ahntest, wieviel Leiden und Verderben ich durch die
Erfiillung meines Berufs in der Welt hervorgerufen habe...".
Die schon von Soergel herangezogene Formulierung Diebolds tiber
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Strindbergs ,,Armeseelenstiicke” (statt Armeleutedramen) trifft
letztlich auch noch fiir das ,, Traumspiel* zu, ebenso die Mahnung
Strindbergs, man kénnte erst ,,Mystiker* dann werden, wenn man
vorher ein wacher ,,Naturalist*' gewesen sei.

Strindberg hatte, soweit er iiberhaupt ohne Vorbehalte zu
glauben vermochte, an das naturwissenschaftliche Zeitalter (be-
sonders in den achtziger Jahren) geglaubt. Er hatte in seiner Art
Experimental-Dramen geschrieben, in denen Mann und Weib
gewissen Bedingungen unterworfen werden, um ihr Wesen mdog-
lichst restlos und riicksichtslos zu beobachten und zu bestimmen.
Er hatte dabei ebenso oder insofern ebenfalls mehr den experi-
mentierenden Naturwissenschaftler nachgeahmt als die Natur. Er
glaubte dann selber zum Naturkundigen und Chemiker berufen zu
sein. Umfangreiche Arbeiten zeugen davon. Man benannte sogar
eine Blumenart daraufhin nach seinem Namen. Aber es ist wie ein
inneres Kunstgesetz jenseits aller Naturgesetze, daB gerade Natu-
ralisten, die als Dichter wie Naturwissenschaftler verfahren, als
vermeintliche Naturwissenschaftler weitgehend wie Dichter ver-
fahren. Das ist in gewissemn Grade bei dem spiteren Johannes
Schlaf der Fall und in weit hherem Grade bei August Strindberg,
dessen phantasiemiBige Konstruktionen ihn vom Chemiker zum
Alchimisten werden lieBen, so daB er héchst romantisch mehr und
mehr auf die , Nachtseite der Naturwissenschaften'* geriet. Es
bleibt aber Tatsache, daf er ganze Briefe mit chemischen Formeln
vollschrieb, Fithlung mit urteilsfihigen Vertretern der Naturwissen-
schaft suchte und sehr stolz war, wenn er héfliche Zustimmung von
ihnen erfuhr. Das Umschlagen von Naturalismus in Mystizismus
ist bei Strindberg instruktiver als bei Dostojewski, bei dem das
religiose Lebensgefiihl von vornherein bereitlag.

So reizvoll es wire, auf seine Beschiftigung mit der Natur-
wissenschaft und dem darin eingekdrperten Kunstwollen, das sich
immer wieder durchsetzte, etwas niher einzugehen, es scheint doch
gebotener, einiges tiber seine ,,Dramaturgie’’, die vor allem eine
skizzierte Theorie der Schauspielkunst und des Theaters
enthilt, ergdnzend nachzutragen. Die sogenannte erste Abteilung
handelt von der ,,Kunst des Schauspielers. Der zeitliche Blick-
punkt liegt wie bei den naturwissenschaftlichen und naturmysti-
schen Studien im wesentlichen nach dem Verebben der natura-
listischen Hauptwelle, wobei immer in Rechnung gestellt sein will,
daB der naturalistische Impuls trotz Symbolismus und Mystizismus
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bei Strindberg eigentlich niemals ganz erloschen ist. Auch die Theo-
rie der Schauspielkunst basiert auf der naturalistischen Illusions-
forderung. Es begegnen daher Sitze, die in vollem Kontrast stehen
zu Goethes Regeln fiir Schauspieler einerseits und Bertolt Brechts
Verfremdungstheorie andererseits. Die Opposition gegen Goethe
als Theatermann schlieBt nicht aus, daB Strindberg anerkennt,
wieviel an Gegenwehr gegen den Sturm- und Drang-, Naturalis-
mus** in jener Strenge wirksam war. Aber das ,,Stilisieren*, weder
das klassische noch das nach-naturalistische, kann gerade der
naturalistischen Dramatik nicht gerecht werden; ,,denn ein natu-
ralistisches Schauspiel kann nur naturalistisch wiedergegeben
werden**. Doch soll damals schon der ,,gute Geschmack’ das wo-
moglich ,,Geschmacklose* dimpfen. Eine riickhaltlose und dem
Geschmackskriterium gegeniiber riicksichtslose Bejahung eines
konsequenten Realismus besteht nicht oder doch nicht mehr.

In diesem Aphorismus ,,Stilisieren* — vielfach handelt es sich
um etwas lingere Aphorismen — werden mit dem Auftauchen
Maeterlincks um 18go die ,letzten Tage des Naturalismus' an-
gesetzt. So wird es verstindlich, wenn Strindberg, wie angemerkt,
von einer ,,neunaturalistischen*' Periode spricht. Der Sturm- und
Drang-Realismus aber gilt als ein frither und ,,roher deutscher
Naturalismus*’. Auf der anderen Seite will Strindberg — und das
betrifft den Kontrast zu Brecht — nicht dulden, daB man ,,den
Schauspieler zu einem Referenten herabsetzt, der den Inhalt des
Stiicks erzahlt”. Strindberg gebrauchte hier das Imperfekt, weil er
an das Konversationsstiick dachte. Er hitte aber auch das Fu-
turum brauchen kénnen, wenn er von gewissen Kehrseiten des
,-epischen Theaters'* schon gewuBt hitte. Jedenfalls muB fiir ihn
eine volle Deckung zwischen Schauspieler und Rolle bestehen:
,»Wann kann man einen Schauspieler mit Recht schlecht nennen?*,
so fragt er, um zu antworten: ,,Wenn er die Rolle nicht ist...,
sich vordringt, den Kopf durch die Rolle steckt‘‘. Noch an anderer
Stelle (Aphorismus ,,Memorieren'*) warnt er vor dem betrachtenden
Abstand: ,,Auf diese Weise wird ein Stiick referiert und nicht ge-
spielt”. In eigener Sache verfihrt Strindberg, wie auch briefliche
AuBerungen bestitigen, recht liberal mit den Rollenauffassungen
der Schauspieler. Er meint, man solle den Schauspieler lieber in
der einmal von ihm konzipierten Auslegung verharren lassen, statt
ihn durch Regieeingriffe oder Einmischung vom Dichter aus un-
nétig zu irritieren. Manches pflege er schlechter, anderes aber ge-
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legentlich auch besser herauszubringen, als es dem Dichter vor-
geschwebt habe. Seine Antwort auf eine Rundfrage (1gox) beginnt:
,Die groBte Freiheit gebe ich dem Schauspieler. .."". Ahnliche
Meinungen vertritt die ,,Dramaturgie’*. Er gibt wohl einmal knappe
Anregungen wie z. B. fiir die Schauspieler von ,,Rausch* (brieflich
1902), ist aber groBziigig und weit duldsamer als etwa Frank Wede-
kind.

Man hat den Eindruck, als ob sich Strindberg bewuBt ist, daB
seine Gestalten vielfach zwar schén geschnitzte Schachfiguren
sind, aber doch (und eben deshalb) durch eine eigenmichtige Be-
lebung durch den Schauspieler in vielen Fillen nur gewinnen
konnen. Die naturalistische Begeisterung (zur Zeit der ,,Julie*)
ist merklich abgeflaut. Strindberg spricht despektierlich von der
»zoologischen* Weltanschauung, ,,die wir eben durchgemacht
haben*. Und hinsichtlich des Schauspielers: ,,Ein guter Schau-
spieler wird, wer sich selber als Kiinstler nimmt, also seine Kunst
als Kunst betrachtet, nicht iiber allgemeines Stimmrecht oder
Frauenemanzipation griibelt, nicht iiber Weltriitsel (Haeckel) und
Zoologie (Darwin) sinnt*‘. Es hatten sich nimlich ausgesprochene
,» Tendenz‘‘-Schauspieler auf Grund der Tendenz- und Thesen-
stiicke herausgebildet, die mehr ,,predigen‘* als darstellen wollten.
Bis zur Ermiidung wiederholt Strindberg die Forderung des lang-
samen, deutlichen, wohlakzentuierten Sprechens, Es sei daran er-
innert, daf der frithe Strindberg selbst einen Anlauf zur Schau-
spielkunst unternommen hatte.

Zusammenfassend kann gesagt werden: Von den Auslands-
einfliissen wirkt also kunsttheoretisch und literaturprogramma-
tisch Emile Zola am stirksten. Nichst jhm am ehesten noch
August Strindberg mit dem essayhaft ausgeweiteten Vorwort zu
nbraulein Julie, z. T. auch noch mit dem Essay iiber ,Ein-
akter”. Henrik Ibsen und Leo Tolstoi dagegen bieten Anregungen
vor allem in Form der Vorbildpoetik, also durch ihr Kunst-
schaffen und das diesem eingekérperten Kunstwollen, also im
Sinne der werkimmanenten Poetik, Dabei blieb der Naturalismus
bei Ibsen, selbst in den ,,Gespenstern”, immer noch weit zahmer
als in Tolstois ,,Macht der Finsternis'* oder in Strindbergs ,,Friu-
lein Julie. Erst der Vergleichsblick auf Gerhart Hauptmanns
»vor Sonnenaufgang” 1iBt die Steigerung in Deutschland voll
erkennen, sowohl wenn er sich auf die ,,Gespenster wie auf
»Friulein Julie'* richtet. Am ehesten noch hilt, abgesehen vom

5 Markwardt, Poetik V
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Mundartlichen, Tolstois ,,Macht der Finsternis* diesen Vergleichs-
blick hinsichtlich der Konsequenz des Realismus der Form nach
aus. Ein Ahnliches gilt von der ,,Familie Selicke**, obwohl sie in
der Tendenz wesentlich verhaltener wirkt. Im Einzelnen kann das
hier nicht begriindet und belegt werden. Doch wird soviel klar,
daB einerseits reiche Auslandseinfliisse vorlagen, daB anderer-
seits die Weiterbildung in Deutschland nicht unterschitzt werden
darf. In gewissem Grade gilt dasselbe fiir den Bereich der Epik,
nicht zuletzt durch das experimentelle Verfahren von Arno Holz
und Johannes Schlaf in den Sammlungen ,,Die papierene Passion‘
und ,,Papa Hamlet". Doch ist der Vorsprung des Auslandes in
der Epik schwerer einzuholen. Und wiederum: der Blick auf das
Ausland bestitigt, daB im Naturalismus der Erwerb des ,,poeti-
schen’” und , kiinstlerischen* Realismus keineswegs verlorenging,
so daB sich die scheinbare Entgegensetzung in Wirklichkeit als
eine Fortsetzung durch Umsetzung darstellt.

In der formulierten Poetik liegen die Dinge nicht viel anders.
Auch sie wurde in Deutschland vor allem durch Arno Holz bis zur
letzten Konsequenz vorangetrieben, die das Gesetz der Kunst
nicht nur (wie bei Zola) méglichst nahe an das Naturgesetz heran-
riickte, sondern die spezifischen Produktionsbedingungen der
Kunst immerhin als Regulativ und in gewissem Grade auch als
Reservat einbezog. Und wiederum: auch sie verrit in ihren
Vorstufen und Zwischenstufen jene Kontinuitit, die sich vom
»poetischen Realismus'* ableitete, obwohl sie streckenweise recht
radikal von ihm fortzuleiten schien. In noch gréBerem Zu-
sammenhang gesehen, geht es um die Frage: Realismus als
Epocheoder Realismusals Form-Kategorieund Inhalts-
Kriterium,

Realismus als Epoche entfaltet sich besonders im neunzehnten
Jahrhundert, um in dessen letzten zwei Jahrzehnten eine deut-
liche Kulmination zu erreichen, eben den konsequenten Realismus
(Naturalismus). Realismus als Stilkategorie oder doch Stileinschlag
ist auf vielen fritheren Literaturstufen anzutreffen. Dabei ver-
dichtet er sich fast schon zum Epochentypus vorwiegend in ma-
terialistisch und frithpositivistisch eingestellten Perioden, so in der
Aufklirung und im Jungen Deutschland, aber auch in der Biirger-
dichtung des sechzehnten Jahrhunderts. Das schlieBt nicht aus,
daB in an sich unrealistischen Epochen wie in der Barockzeit, be-
sonders im Sektor der kulturkritischen Satire, Méglichkeiten und
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Vorteile einer realistischen Sehart und Darstellungsweise ausge-
wertet werden (Grimmelshausen, Moscherosch).

Man wird sich nimlich gewShnen miissen, selbst Epochenstile
nicht als einstringige Gebilde von normierender Verbindlichkeit
aufzufassen. Vielmehr {iberwiegt der Eindruck, als wenn aus einem
lebendigen Geflecht von verschiedenartigen Keimen die eine
Epoche den einen, die andere Epoche den anderen Keim vor-
zugsweise in Pflege nimmt. Genauer: daB jeweils eine Entwick-
lungsméglichkeit zunichst versuchsweise, dann — und nicht selten
nach einer lingeren Unterbrechung -- endgiiltig ihrer Verwirk-
lichung und Vollendung zugefiihrt wird. Fiir den Realismus lag
die Bereitschaft zum Ausreifenlassen vor allem im neunzehnten
Jahrhundert und einer mehr weltanschaulich verstirkten Variante
im zwanzigsten Jahrhundert. Es ist nun nicht immer so, daB die
nichst vorausgehende tendenzverwandte Stufe den betreffenden
Darstellungsstil nach Form und Inhalt am ausgeprigtesten auf-
weist. Es {iberbietet in den Einzelheiten etwa das sechzehnte Jahr-
hundert oder die gegenhéfische Strémung im siebzehnten Jahr-
hundert oder die Geniezeit (Sturm und Drang) bereits den poeti-
schen Realismus, der z. T. bewuBt dimpft und vergeistigt. AuBer-
dem ist in diesem Betracht die mundartlich-lindliche Sonderform
in Rechnung zu stellen.

Es ist verstindlich, daB Literaturgeschichten und vollends
Sonderarbeiten das ,,Neue* eines ,neuen” Abschnitts teils aus
Griinden der Pddagogik, teils aus Griinden der Sensation weit iiber
Gebiithr herausarbeiten. Das lange vorher ,,Gehabte* (im Sinne
Johannes Rehmkes) wird in solchen Fillen allzuleicht vergessen.
Vollends dann, wenn noch weltanschauliche Ambitionen mit hin-
einspielen, — wie beim Naturalismus —, will man méglichst etwas
»ganz' Neues vortiuschen, oft sich selber mehr als den anderen.
Bei niherem Zusehen bestitigt sich nicht nur die Wiederkehr auf
einer anderen Kehre der Entwicklungsspirale oder (in dem anderen
Vergleichsbild) das Weiterentfalten eines lingst gepflegten Keims,
sondern auch das Fortsetzen durch Umsetzen trotz Hervorkehrung
der Entgegensetzung. Die Entgegensetzung war im Sonderfall nur
zu erzielen, indem sich die Polemik mehr an den Neuklassizismus
des Miinchener Dichterkreises hielt als an die Abhebung vom
poetischen Realismus, der in seinen sehr ,,poetisierten* Spielarten
als Scheingegner aufgebaut werden muBte, um die Notwendigkeit
eines , Neuen* glaubhaft zu machen. Die ,,Kritischen Waffenginge

5
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der Briider Heinrich und Julius Hart lassen deutlich genug jene
riickwirtigen Beziige erkennen; und selbst die Miinchener ,,Gesell-
schaft' ist keineswegs von ihnen frei, obwohl sie Zola in den Vorder-
grund riickt. Und was die Haupttriger der Theorie und Program-
matik betrifft, so weist Karl Bleibtreu selbst noch iiber den poeti-
schen Realismus auf Romantik und Geniezeit zuriick, wihrend
Wilhelm Bolsche trotz der naturwissenschaftlichen Grundlagen bei
einem ,,besonnenen Realismus'* haltmacht.

Das diirfte damit zusammenhingen, daB3 ,,Realismus‘* durchweg
nicht auf naturnahe Gegenstindlichkeit beschrinkt bleibt, sondern
leicht zur Polemik und Kritik strebt. Er geht vielfach nur deshalb
so nahe an das Wirkliche heran, um ihm zugleich auf den Leib zu
riicken. Und indem er die Wahrheit sucht, endet er leicht dabei,
den anderen die ,,Wahrheit"* zu sagen, wihrend er sich selber nur
sehr bedingt die Wahrheit sagt; die Wahrheit nimlich, daB er als
Kunstform selbst dann und gerade dann den Sinn verlieren wiirde,
wenn er eine absolute Deckung von Kunstwahrheit und Naturwirk-
lichkeit erringen oder erzwingen kénnte, was von vornherein un-
moglich und unsinnig wire. Photographie einerseits, Schallplatte
bzw. Tonband andererseits miiBten auch die Fanatiker des konse-
quenten Realismus stutzig machen, die einen (betreffs der Photo-
graphie) frither, die anderen (betreffs Schallplatte und Tonband)
spiter. Aber immer wieder setzte sich der Anspruch der Kunst
durch, nicht nur zu kopieren, sondern zu konzentrieren, nicht nur
zu berichten, sondern zu berichtigen, und zwar bereits innerhalb
des Realismus selber. Denn das Berichten diente sehr bald dem
Berichtigen, und das Kopieren wurde erst als Kunst erkannt und
anerkannt, wo es zu konzentrieren verstand. Unversehens be-
rithrten sich dergestalt die Extreme: der konzentrierende Typus
des Realismus mit dem abstrahierenden Typus des Idealismus.

Das hing letzten Endes nicht nur, aber auch nicht zuletzt damit
zusammen, daf unter Einmiinden der fortschrittlichen Tendenz
aus den ,,charakteristischen** Triimmern einer detaillierten Wirk-
lichkeit ein irgendwie doch wieder idealer Typus der Zukunft ent-
wickelt wurde in dem MaBe, wie die bestehende Wirklichkeit ver-
formt wurde, um sie zu ,,verbessern und zu verindern. Auf dem
Umweg iber Illusion der Wirklichkeit und Desillusionierung der
Wirklichkeit gelangte man dergestalt oft nicht nur zu einem neuen
»Kklassischen’' Ideal (Gegenstindlichkeit, ,,Plastik‘*), sondern sogar
zu einer mehr oder minder romantisierenden Utopie. Die Not-
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wendigkeiten des Wirklichen weisen immer wieder iiber sich hinaus
auf die Moglichkeiten des Wesentlichen. Und andererseits suchen
alle Idealititen immer wieder festen Halt an den Realititen. Der
Traum mochte Wirklichkeit werden, die Wirklichkeit aber méchte
iiber sich hinaustriumen. Ob die Kunst dabei das, was recht ist,
verkliren will (Idealismus) oder das, was nicht recht ist, verindern
will (Spielform des politischen Realismus), ist fiir Wesen und Wert
der Kunst nicht einmal gar so erheblich, wie radikale Richtungs-
verfechter gern wahrhaben méchten. Auch die Kehrseite gehort
zur Miinze und ist fiir ihre ,,Ganzheit’ ebenso unentbehrlich wie
ihre Schauseite. Es wirkt daher wie ein kindlich-kiinstlerisches
Spiel, wenn man einmal die Schauseite zur Kehrseite und dann
wieder die Kehrseite zur Schauseite machen zu kénnen meint.
Man vertreibt damit die Zeit, aber nicht den Zweifel. Denn die
Einzelheiten kann man (bis zur Erschépfung) diskutieren, die
Ganzheit der Kunst bleibt (bis zur Vollendung) stets indiskutabel.

Ein wesentlicher Zugang vom Realen zum Idealen, vom Stoff-
lichen zum Geistigen scheint iiber das Symbol zu erfolgen, und zwar
unmittelbarer als der scheinbar kiirzere Weg iiber die idealisie-
rende Verklirung der Wirklichkeit. Die historischen Bestinde des
Naturalismus bestiitigen liberzeugend diese prinzipielle These, denn
oft genug vollzieht sich der Ubergang fast unmerklich. Diese noch
kaum hinreichend anvisierte und analysierte Erscheinung diirfte
mit der stark ausgeprigten inhaltlichen Komponente des Realis-
mus zusammenhingen. Nicht die Sache um der Sache willen — da-
mit versuchte es streckenweise die ,,Neue Sachlichkeit* — stand
fiir den Realismus im Vordergrund, sondern die Sache um des Sinnes
willen, das Ding um der Deutung willen. Auch wo der Sachbestand
an sich wirken sollte, sollte er wirken als sinnfillige Anklage und
sinnhaltige Aussage. Und in diesem Augenblick stellte sich zwangs-
laufig die Wendung zum Symbolischen oder zum Typischen ein.
Nicht erst ,,Die versunkene Glocke** trigt einen Symboltitel, schon
»Vor Sonnenaufgang* meint nicht nur die Einsatzzeit des Ge-
schehens. Und hitte Gerhart Hauptmann den urspriinglich vor-
gesehenen Titel ,,Der Simann‘‘ beibehalten, wiire der ,,Sinn der
Sache'* noch dicker aufgetragen worden. Tolstoi will mit der ,,Macht
der Finsternis* auf die Situation nicht nur, sondern auch auf den
Sinn zielen. Ebenso Ibsen mit den ,,Gespenstern‘, denn selbst
wenn man sinn-niher mit , Wiederginger iibersetzt (vgl. in
Frankreich ,,Revenants‘), so bleibt iiber das Volkskundliche hin-
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weg (Volksaberglaube in Kontakt mit dem Bibelglauben) der sinn-
bildhafte Bezug, auch aufgefangen in Oswalds letztem Ausruf ,,Die
Sonne!", ganz unzweideutig bestehen. Kurz, das Sinnenhafte
dringte von vornherein zum Sinnbildhaften, fast als ob der konse-
quente Realismus der Sachlichkeit einer Entschuldigung bedurft
hitte vor der Immanenz des Geistigen.

Es wire ungerecht, diese latente Widerspriichlichkeit nur dem
Realismus nachzuweisen und zuzuweisen. Der klassische Idealis-
mus oder der Idealismus der Klassik birgt ganz entsprechend in
sich ein Hingewiesensein auf die ,,schéne Gegenstindlichkeit*,
aber eben doch auf Gegenstindlichkeit und plastische Ding-
freudigkeit. Und selbst die Romantik muB die Kithnheit des Wun-
derbaren sichern durch den Riickgriff auf das Wunder der Wirklich-
keit als Stiitze fiir die Wirklichkeit des Wunders. Kurz, der Realis-
mus, so umstiirzend er sich besonders in seiner letzten Kraft-
demonstration als konsequenter Realismus (Naturalismus) auch
vorkommen und manchem seiner Verfechter vorkommen mag,
reagiert durchaus nicht ,,so ganz anders** wie die anderen Kunst-
kategorien, Kunststile oder Kunstepochen. Denn auch er muf
sich dem Grundgesetz der Dichtkunst, einer Einheit und Ganzheit
von Stoff und Geist beugen, wenn er nicht aufhéren will, Kunst zu
sein, um bloBe Kunsttechnik zu bleiben. Die Stoff- und Motiv-
erweiterung etwa in der Richtung der ,,Elendsmalerei** mochte das
zunichst einmal Auffallende sein. Das,,Neue'* lag schwerlich darin,
wenn man von der Quantitit der dichterischen Verwendung absieht.
Das Elend hatte schon Grimmelshausen geschildert und Georg
Biichner u. a. m. Das ,Neue' lag in diesem Bezirk mehr im Neuer-
werb der Naturwissenschaft, wihrend der Neuerwerb der Gesell-
schaftswissenschaft jenes an sich alte Thema nur variieren half, und
zwar wiederum in Anlehnung an das,,Neue'* der Technik (Entwick-
lung der Produktionsmittel). Selbst ein Sonderthema der ,,sozialen
Frage'", wie etwa das Frauenrecht war nach der Emanzipation des
Herzens in der Romantik und vollends der ,,réhabilitation de la
chair im Jungen Deutschland keineswegs eine wesenhafte, son-
dern hochstens eine graduelle Motivvariante mit lingst vorberei-
teten Problemstellungen und im ganzen nur leicht modifizierten
Problemldsungen. Alkoholismus und Erbkrankheit aber standen
bereits wieder im Problemkreis der Naturwissenschaften. Also nicht
nur die Methode, auch das Motiv war neuartig am ehesten dort, wo
man nicht die Natur nachahmte, sondern die Naturwissenschaft.
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Mit dieser naturwissenschaftlichen Methode konnte man ge-
wissen Motivwelten nur recht schwer beikommen, z. B. den histori-
schen, Der konsequente Realismus blieb in seiner Stoffwahl vor-
zugsweise an die Gegenwart und die jlingste Vergangenheit ge-
bunden. Es ist in diesem Zusammenhange nicht uninteressant zu
beobachten, wie der Strindberg der groBangelegten Historien-
dramen bekennt, mehr von Goethes ,,G6tz*° lernen zu kénnen als
von Gerhart Hauptmanns ,,Florian Geyer*. Er studiert damals, wie
die Briefe ablesen lassen, diese beiden Vorbilddramen. Und es will
ihm scheinen, als ob Hauptmann viel zu sehr mit Quellenstudium
(iibrigens auch Lokalstudium) sich belastet habe, um noch die
groBen Linien konstruktiv entwickeln zu kénnen, In der Tat hat
Florian Geyer nicht nur schwer zu tragen an seiner historischen
schweren Riistung. Vielmehr hat er auch den Widerstreit auszu-
tragen und durchzufechten, in den die naturalistische Methode
und das historische Motiv notwendig geraten mufiten. Denn ein
konsequenter Realismus, auf die Historientragédie iibertragen,
geriet unversehens in unbeabsichtigte N4he eines konsequenten
Historismus mit weitgehender Deckung von Dichtung und Daten-
treue. Und diesen Historismus des 19. Jahrhunderts hatte man
doch gerade iiberwinden wollen.

Es spricht fiir Hauptmanns dichterischen Instinkt, daB er lieber
ins Neuromantische auswich, als dafl er dieser Gefahr verfallen
wire. Aber prinzipiell bestand ganz allgemein jene Gefahr. Und sie
signalisierte eine der kaum iiberwindbaren Grenzen des Natura-
lismus. Mit Erblehre, Alkoholismus oder Frauenfrage, vollends mit
dem Fortschritt der Technik war im historischen Drama nichts
Rechtes anzufangen. Und die technische Uberlegenheit der Ar-
tillerie blieb doch immer nur ein relativer, ein historisch zuriick-
weisender ,,Fortschritt'. Die Rekonstruktiondes Gewesenen
wollte nicht zusammenstimmen mit der Reportage des
Vorhandenen. Die Riickiibertragung der Tendenz war leichter
durchfiihrbar als die Riickiibertragung der Methode. Zudem grenzte
das Historische in seinen letzten Urspriingen an das Mythische.
Und das Mythische muBte fiir den Naturalismus ebenso verpsnt
und verfemt sein wie das Metaphysische. Aber selbst wenn man von
derartigen Perspektiven absieht: das historische Drama und iiber-
haupt die historische Dichtung machte einen Aufwand an nach-
schaffender Phantasie beim Kunstwertaufnehmenden erforderlich,
wie er dem ,,naturalistischen’* Zuschauer oder Leser programm-
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gemiB eigentlich nicht zugemutet werden durfte. Seine Mitarbeit
erschopfte sich im wesentlichen mit der vergleichenden Funktion,
ohne auf die erginzende Funktion eingestellt zu sein.

Die ,Kritischen Waffenginge (1882—1884), die Heinrich
(x855—1906) und Julius Hart (1859—1930) nach mehreren
fritheren Anldufen zu Zeitschriften (vgl. am Eingang dieses Ka-
pitels) herausgaben, stehen noch durchaus im Zeichen des Friih-
naturalismus, ja streckenweise noch des poetischen und ideellen
Realismus. Man darf also nicht unbedingt Bekundungen des konse-
quenten Realismus von ijhnen erwarten. Das ,,eigene Prinzip*,
das ankiindigend verheien wurde, blieb entsprechend elastisch
und weist kein scharfes Geprige auf. Die Zeitschrift hatte mehr
Perspektive als Profil. Aber auch die Perspektive richtete sich
nicht eindeutig auf die Zukunft, sondern zum groBen Teil auf die
zu iiberwindende Vergangenheit. Das liBt schon die Titelwahl
(»kritisch*) erkennen. Immerhin betonte man programmatisch
das Zukunftweisende und Gegenwartdienende, vorerst aber nicht
viel anders als einst im Jungen Deutschland. Hierher gehéren Leit-
sitze allgemeiner Art wie etwa: ,,Nicht hinter uns, vor uns liegt
das Ziel* oder die Selbstermutigung: ,,Unsere Sache ist es, in der
Richtung darauf vorwirts zu gehen und keine Vergangenheit zu
fiirchten", Die Forderung der Aktualitit tritt eindeutig zutage in
zugespitzten Thesen wie: , Nur der Lebende hat Recht oder,
niher auf das Literarische bezogen: ,,Wir sehnen uns nach einer
modernen, in unsrem eigenen Leben wurzelnden Dichtung*.

Als wesentliche Kriterien der ,,Kritischen Waffenginge'' ergeben
sich zunichst einmal: der Dienst an Gegenwart und Zukunft;
Zuriickdringen der Tradition; realistische, national-volks-
tiimliche, moderne Tendenz. Das sind alles Elemente, die das
Jiingste Deutschland (Naturalismus) ohne weiteres vom Jungen
Deutschland hitte iibernehmen kénnen., Abweichend wirkt vor-
erst am ehesten noch die sehr betonte nationale Tendenz, die von
den Briidern Hart streckenweise bis ins Nationalistische, ja ,,Ger-
manistische*, Germanophile iibersteigert wird. Man spiirt: nicht
eine Revolution, wie bei den Jungdeutschen, sondern ein siegreicher
nationaler Krieg bot den geschichtlichen Hintergrund. Der deutsche
Sieg iiber Frankreich lag nur ein Jahrzehnt zuriick. Auch die Be-
freiungs-Polemik gegen die Klassik, an sich vom Jungen Deutsch-
land her vertraut, trigt entsprechend stirkere nationale oder doch
kulturpatriotische Akzente. Denn im Gesamt handelt es sich bei



DER ,,KONSEQUENTE'‘ REALISMUS (NATURALISMUS) 73

den Briidern Hart mehr um Kulturpatriotismus als um rein poli-
tischen Patriotismus. Heinrich und Julius Hart gaben sich noch
der Hoffnung hin, der neuen Zivilisation eine neue nationale
Kultur entreifen und abtrotzen zu kénnen. Sie wollten merklich
ein wenig die Rolle G. E. Lessings auf ihre kimpferische moderne
Kritik tibertragen, wie sie denn auch manches von seiner Methode
und seinem Stil zu lernen und zu iibernehmen trachteten. Aber es
bleibt doch unverkennbar, da8 dazwischen nicht nur Herder stand,
sondern auch — Fr. Th. Vischer mit seinen ,,Kritischen Gingen':.

Die ,,Waffenginge* bekdmpfen einen ,,seichten Idealismus,
welcher die Wirklichkeit bald durch eine blaue Brille, bald in
einem Hohlspiegel sieht*; aber sie kommen nur recht schwer los
vom Gedanken der erhebenden (und erheblichen) Natursteigerung,
wobei die ,,individuell gefirbte Natur zum Ideal zu verkliren‘* ist.
Lingst vorher hatte Karl Rosenkranz eine ,,Asthetik des Hap-
lichen'* zur Zeit des Jungen Deutschland mutig ins Auge gefalit.
Die ,,Waffenginge** glauben schon kithn zu verfahren, wenn sie
mit M. Schaslers ,,Kritischer Geschichte der Asthetik (1872), die
spater auch L. Tolstoi ausgewertet hat (vgl. den Tolstoi-Abschnitt
dieses Kapitels), ein ,,Geistig-HiBliches" in den Dienst des rea-
listisch ,,Charakteristischen‘* stellen. Sie kommen sich kiihn vor,
wenn sie gegen die ,,vom Hauche des Jahrhunderts unberiihrt
gebliebenen Poeten‘ bedrohlich vom Leder ziehen. Aber so kithn
sind sie nun wieder nicht, das versprochene (8.) Sonderheft der
»waffenginge mit der angekiindigten Generalabrechnung mit
Goethe wirklich zustande zu bringen. An dieser Stelle entsanken
den Waffengiangern ihre Waffen beim Endkampf bis zur Ent-
scheidung. Im Grunde waren da die Jungdeutschen viel unbe-
kiimmerter vorgegangen. Inzwischen hatte der poetische Realis-
mus der Opposition gegen den Idealismus viel Wind aus den
Segeln genommen.

Es gibt sogar Situationen, wo man erstaunlich willig mit dem
Miinchener Dichterkreise paktiert. Hat doch Heinrich Hart einen
sehr umfangreichen Essay dem Grafen Schack gewidmet, ohne
Gefiihl dafiir, daB Schack letztlich nur jene Klassik notdiirftig
aufwirmte, die Hart sonst so kiihl abfertigte. Unklar bleibt auch,
wie man einerseits den Dilettantismus so energisch bekimpfen
kann wie die ,,Kritischen Waffenginge'* und andererseits nicht
merkt, daB man in dem kunstliebenden Grafen Schack ein Muster-
exemplar von notfalls gehobenem Dilettantentum vor sich hat.
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Mit mehr als gemischten Gefithlen wird man sich einem Kritiker
auf dem Flug in die Zukunft anvertrauen, der wie Heinrich Hart
in der pompésen Ideenlyrik der ,,Weihegesinge** des Grafen Schack
gar so etwas, wie ,,Adlerflug'‘ rauschen hért. Das gilt um so mehr,
als derselbe Heinrich Hart dem weit fortschrittlicheren Roman-
schriftsteller Friedrich Spielhagen einen sehr zwiespiltig gestimm-
ten Essay widmet. Wenn H. Hart die soziale Frage wirklich am
Herzen gelegen hitte, wiirde er schwerlich einen damals sehr an-
gesehenen Schriftsteller, der zeitweise fiir den Roman ebenso
reprisentativ war wie um ein halbes Jahrhundert nach ihm Tho-
mas Mann, und dessen wertvollste Romane wie,,In Reih und Glied*,
,,Hammer oder AmboB*, ,,Sturmflut‘* und in gewissem Grade auch
die ,,Problematischen Naturen* um eben diese soziale Frage als
Zentralproblem kreisen, so herbe abgefertigt haben. Damit freilich,
daB er in Spielhagen mehr den Schriftsteller und weniger den
Dichter anerkennt, diirfte H. Hart nicht das Falsche treffen. Aber
auch Thomas Mann muBte sich, oft recht verbittert, mit dieser
Unterscheidung (Schriftsteller — Dichter) herumschlagen (vgl.
Kap. IV). GewiB hatte H. Hart nicht so ganz unrecht, wenn er die
personifizierten und allzu schablonisierten Ideentriger Fr. Spiel-
hagens als bloBe ,,Karikaturen pathetischer Art* enthiillte oder
auch das,,Romanhafte kritisch beanstandete. Vollends verrit der
Essay ,,Fiir und gegenZola'* (2. Heft der ,,Kritischen Waffenginge*)
das Schwanken Heinrich Harts zwischen fortschrittlicher und kul-
turpatriotischer Tendenz. Denn was dort Zola mit der einen Hand
gegeben wird, wird ihm mit der anderen Hand wieder genommen.
Schon der geringe Umfang des Essays, der es nicht einmal zu einem
Dutzend Seiten bringt, gibt zu denken, wenn auch die ,,Wahrheits‘*-
These Zolas anerkannt wird.

An Einzelheiten der ,,Waffenginge* verdient Beachtung die
nicht nur historische Abhebung von Epos und Roman, wobei das
Epos mehr den iiberzeitlichen Idealen, der Roman mehr den zeit-
gebundenen Ideen zu dienen hat. Die Briider Hart nimlich sind
nicht einverstanden mit der landliufigen Meinung, daB der Roman
nichts weiter sei als eine moderne Ablésungsform des alten Epos.
Sie verwerfen zwar nicht unbedingt diese genetische Wesens-
bestimmung, sehen darin aber keineswegs eine erschopfende Wert-
bestimmung. Dem Roman ist die Tendenz zutréiglicher als dem
Epos. Dem Roman ist der Humor zuginglicher, ja unentbehrlicher
als dem Epos. Eine Abhebung von Roman und Drama hat Hein-
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rich Hart noch um etwa ein Jahrzehnt spiter und jenseits der
»Waffenginge* vorgenommen in der Abbandlung ,,.Drama und
Roman‘* (1906). Es darf in diesem Zusammenhange daran erinnert
werden, daB in Deutschland der Naturalismus mehr auf das Drama
zielte, wihrend in Frankreich, besonders durch Zola, der Roman
im Vordergrund stand. Was den Humor betrifft, so méchte H. Hart
vor allem ithm die Funktion zuweisen, die Kehrseiten und ,,Nacht-
seiten des Lebens'’ zuginglich und ertriglich zu machen. Auf ithn
versucht man in den ,,Waffengingen'* den Primat der ,,auf die
Spitze getriebenen Objektivitit abzuschieben. Die Entwicklung
von Jean Paul bis Wilhelm Raabe erscheint als zu ,,subjektiv*’.
Das Realistische sei dabei nicht gebithrend zu seinem Recht ge-
kommen. Bei niherem Zusehen ergibt sich, daB3 man vorerst noch
geneigt ist, das Realistische nicht gar zu ernst zu nehmen, sondern
es auf das Komische einigermaBen unverbindlich zu verlagern.
Davon zeugt das mehr personlich gefirbte Bekenntnis Heinrich
Harts, das sich zugleich zu einer Teilanerkennung Zolas durch-
ringt: ,,Was mich personlich betrifit, so gestehe ich gern, daB es
mir lieber ist, wenn die Nachtseiten des Lebens mit souverinem
Humor behandelt werden; aber diese Vorliebe wird mich niemals
hindern, die Eigenart eines Zola als vollberechtigte und michtige
anzuerkennen, und mich niemals veranlassen, einem groBen Ta-
lente mit Schicklichkeitsbedenken entgegenzutreten.* (2. ,,Waffen-
gang").

Wenn die Ankiindigung des ersten ,,Waffenganges davon aus-
ging, daB es an kritischen Zeitschriften fehle, die ,,ein eigenes
Prinzip und eigene Anschauungen zu entwickeln'* wiilten, so haben
die,,Kritischen Waffenginge*, die im Todesjahr Darwins ins Leben
traten, diese Liicke doch nur recht bedingt ausgefiillt. Rein pro-
grammatisch waren die ,,Deutschen Monatsblitier« (1878) recht
eigentlich schon resoluter vorgestoBen. Im ,Neue Welt"* iiber-
schriebenen Einleitungsmanifest begegnet frithzeitig der Terminus
,,Naturalismus‘‘, und zwar nicht mehr — wie schon im 18. Jahr-
hundert (vgl. Band II und III) — als Stilbezeichnung, sondern als
Richtungswort. Noch einmal verwenden die Harts den Begriff im
gleichen Jahr und im gleichen Sinne im Vorwort zum 1. Jahrgang
ihres ,, Allgemeinen Deutschen Literatur-Kalenders fiir das Jahr 1879
(datiert: Mitte September 1878), der heute noch als ,,Kiirschners
Deutscher Literatur-Kalender regelmiBig erscheint (zuletzt:
54. Jahrgang 1963). Schon erhoffen die Briider Hart der ,,Deutschen
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Monatsblétter von Ibsen (und Bj6érnson) eine befreiende Anregung
fiir die junge deutsche Dramatik, wenn vorerst auch nur im Sinne
eines ,,gesunden, kernigen Volksdramas' (Anklinge und Vorklinge
zur Heimatkunst begegnen mehrfach bei den Harts). Vor allem aber
trifft man zunichst recht alarmierende Leitsitze wie etwa: ,,Die
Neubildung der gesellschaftlichen und staatlichen Verhiltnisse . . .
die naturwissenschaftliche Bewegung mit ihren gewaltigen Er-
rungenschaften in Forschung und Technik und die pessimistische
Philosophie‘‘. An solchen Stellen wird spiirbar, daB die zuriick-
greifenden ,,Erinnerungen’‘ (1907) Heinrich Harts, die von seinem
jiingeren Bruder Julius Hart postum herausgegeben wurden, doch
wohl nicht allzuviel Spiteres in die Frithzeit projizierten, wenn sie
auf Gewihrsminner wie Proudhon, Bebel, Lassalle, Liebknecht
einerseits und Schopenhauer, Feuerbach, D, Fr. StrauB, Ludwig
Biichner, Moleschott, E. v. Hartmann, Darwin, Haeckel anderer-
seits hinweisen.

Von solchen Einflitssen zeugen die ,,Monatsblitter'* mit ihren
allgemeinen Programmthesen weit mehr als die spiteren , Kriti-
schen Waffenginge", die viel zu stark mit Einzel-Kritiken be-
lastet waren, um sich frei im Zukunftsraum bewegen zu kénnen.
Deshalb diirfte nur recht bedingt zutreffen, was die Sonderfor-
schung durchweg behauptet und merklich unter dem EinfluB des
zeitlichen Nacheinanders voraussetzt, daB nidmlich die ,,Waffen-
ginge" fortschrittlicher seien als die ,,Monatsblitter ‘. Man gewinnt
bei niherem Zusehen weit eher den wohl richtigeren Eindruck, daf
die Harts spiterhin eher abbremsen als anspornen. Gegeniiber
jenen ,Deutschen Monatsblittern von 1878 riicken z.B. die
,,Berliner Monatshefte'* von 1885, wie bereits oben vermerkt, vom
Terminus ,,Naturalismus* kritisch wieder ab, etwa in dhnlicher
Weise, wie es zeitparallel (1886) in K. Bleibtreus ,,Revolution der
Literatur'* geschah. Dazwischen lagen — eben nicht nur zeitlich —
die sechs Hefte der ,,Kritischen Waffenginge* (1882 —1884). Sie
muBten sich noch mit damals einfluBreichen Erscheinungen wie
dem einigermaBen seichten Theaterdichter und recht oberflichlich
selbstbewuBten Theaterkritiker Paul Lindau (1839 —1919) her-
umschlagen. Ein wenig iibertreibt eine Darstellung aus den zwan-
ziger Jahren, wenn sie die damalige Machtstellung Paul Lindaus
mit der (damals) ,,heutigen‘* von Alfred Kerr gleichstellt, um dem
Leser die Situation anschaulich zu machen; aber so ungefihr traf
der Vergleich zu. Richtig ist es auch, das Teilverdienst Paul Lindaus
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nicht unter der Kritik der Briider Hart verloren gehen zu lassen,
das in Lindaus Kampf gegen Dingelstedt, Bodenstedt und in ge-
wissem Grade auch gegen Julian Schmidt als einflullreichen Re-
zensenten der ,,Grenzboten' lag. Aber diese ,,Literarischen Riick-
sichislosigkeiten'* (Lindaus) greifen nun immer weiter um sich.

Bereits damals wurde die Theaterkritik, die Lindau gewiB inter-
essant aufzumachen verstand, in weitgehendem Grade zum Selbst-
zweck. DaB sie selber subjektiv nur auf den persénlich empfan-
genen Eindruck (Ansatz zur impressionistischen Theaterkritik) und
nur — wie Paul Lindau selber zugab — auf eine ,,individuelle
Uberzeugung* zuriickging, wird ihr von den ,,Waffengingen* sehr
verdacht. Es darf jedoch nicht vergessen werden, daB kein Ge-
ringerer als Theodor Fontane prinzipiell ein verwandtes Verfahren
als Theaterkritiker bevorzugte. DaBl Paul Lindaus Kritik auch
positive Seiten aufweist: Zuriickdringen der Eigenmichtigkeit des
Schauspielers, auch wenn er berithmt war wie Klara Ziegler, Dienst
am Dichterwort, griindliche Proben, Heranziehung des Dichters
bei den Proben, was allerdings fiir Lindau nahelag, u. a. m., ist
von der Sonderforschung bereits geltend gemacht worden. Der
kritische Blick der Briider Hart wurde merklich getriibt durch ihre
kulturpatriotische Einstellung und ihre Abwehr der leichten fran-
zbsischen Unterhaltungsstiicke, in diesem Einzelfalle genauer: der
Blick Julius Harts. Denn der Essay ,,Paul Lindau als Kritiker*
stammt aus der Feder des jiingeren der beiden Briider. Julius Hart
ist es auch, der fiir den Artikel tiber den inzwischen vergessenen
nDramatiker Heinrich Kruse' zeichnet (1.,,Waffengang‘’), so da3
er das Ressort Drama vorzugsweise verwaltet zu haben scheint.
Der Stralsunder H. Kruse war, um es kurz zu machen, eine
Art von fritherem Ernst von Wildenbruch in Kleinoktav. Dieser
Kruse war im Grunde so wenig poetisch wie sein Name; und das
war es letzten Endes, was J. Hart unbekiimmert um den Zeitruhm
und bekiimmert um das Ansehen des Dramas feststellte. Als histo-
rischer Jambendramatiker hielt es Kruse weniger mit dem Geist
der Geschichte als mit der Datentreue. Geriigt wird u. a. das ein-
seitige Uberwiegen der nur formulierenden Charakteristik gegen-
iiber der gestaltenden Charakterzeichnung. Ubrigens hatte auch
P. Lindau als Kritiker H. Kruse als Dramatiker weit iiberschitat.
Fast ein halbes Hundert Seiten glaubt J. Hart mit der kritischen
Abfertigung Kruses verschwenden zu miissen, Wesentlich berech-
tigter war es, wenn die ,,Waffenginge* dem langjihrigen Leiter
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des Deutschen Theaters Adolph L’Arronge (1838—1908) eine
noch umfangreichere, durchweg positive Wiirdigung widmeten,
hatte doch L’Arronge u. a. noch einige der naturalistischen Friih-
dramen Gerhart Hauptmanns auf die Bithne gebracht. Erst 1894
wurde er von Otto Brahm abgeldst. Seit 1883 war das Friedrich-
Wilhelmstidtische Theater, dem L’Arronge von 1881 an vorstand,
in ,,Deutsches Theater’ umbenannt worden. Das fiel also mitten
in die Zeit der , Kritischen Waffenginge*.

Von einem Verwischen der Grenze zwischen Dramatik und Epik,
wie es teils in der Theorie, teils in der Praxis des Naturalismus
beobachtet werden kann, sind die ,,Kritischen Waffenginge* der
Briider Hart noch merklich entfernt. Nicht nur die Eigenart, auch
der Rang der Dichtungsgattung wird vielmehr festgehalten. Man
ist iiberzeugt, daB das ,,Drama den Gipfel aller Kunst bildet".
Kennzeichnend fiir die latente Unentschlossenheit, dem Realisti-
schen den Vorrang einzuriumen, ist der Umstand, daB es die Ko-
mddie ist, der vor allem das ,,Reale’* zugewiesen wird. Das ent-
spricht dem schon erwihnten Bemiihen, das Realistische auf das
Humoristische abzuschieben. Neben dem Zuordnungskriterium des
Realen behilt das Kriterium des Idealen durchaus seine Giiltigkeit.
Die Lyrik iiberzeitlicher Art untersteht dem Kriterium des Idealen,
die Lyrik zeitgebundener (besonders politischer) Art dem Kriterium
des Realen. Die Epik tiberzeitlicher Art, vertreten durch das Epos,
untersteht mehr dem Idealen, die Epik zeitgebundener Art, ver-
treten durch den Roman, neigt sich mehr dem Realen zu. Kurz,
der Idealrealismus wird auch hinsichtlich der Gattungs- und Art-
bestimmung noch keineswegs verdringt vom ideellen oder gar vom
konsequenten Realismus. Schon wird man stutzig angesichts des
Theaters als eines erzieherischen Bildungsinstituts, weil dann das
aufklirerische Drama Chr. Felix Weisses das geniale Drama Shake-
speares iiberbieten wiirde. Das Theater als nur moralpidagogisches
,,Institut’* gilt den Briiddern Hart nicht mehr als verbindlich oder
gar als verpflichtend. Jenseits der Schaubiihne als moralischer
Anstalt mdéchten sie weitere Moglichkeiten offenhalten, weil das
moderne Drama ,,noch weitere Gipfelpunkte ahnen‘* 1a8t.

Sie ahnten damals noch nicht, daB ihre Humanisierung und
Demokratisierung des Bithnenwerks sehr bald in einer Vermischung
von Moralitit und Kausalitit enden wiirde, die jene ,,moralische
Anstalt als sozialkritische Veranstaltung fast noch prinzipien-
gerechter aufleben lieB, als das in der Aufklirung jemals der Fall
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gewesen war, Denn mehr und mehr suchte das Realistische seine
Rechtfertigung im Moralistischen, bei Gerhart Hauptmann ebenso-
wohl wie bei Hermann Sudermann oder Max Halbe. Allenthalben
nimlich war das Realistische geneigt und genoétigt, sich durch das
Moralistische zu rechtfertigen: in Hauptmanns ,,Vor Sonnenauf-
gang'‘ ebenso wie in Schlaf-Holz' ,,Familie Selicke*, wie in Halbes
»Jugend* oder Sudermanns ,,Ehre oder ,,Heimat". Das kiihn
Realistische bedurfte des letztlich konventionell Moralistischen.
Naturalismus und Moralismus sind viel enger und strenger auf-
einander angewiesen, als es die Kritik vom &sthetischen Idealismus
her wahrhaben mdchte, Wo Gott ausgeschieden wird, kann nur
noch das ,,Gute’* entscheiden. Wo das Wirkliche dominiert, kann
nur noch das Wesentliche kontrollieren. Wo das Wahre angerufen
wird, kann man sich nur noch auf das subjektiv Ehrliche berufen.
Denn die ,,Natur‘* verspricht ein Objektives, aber die Naturnach-
ahmung verbiirgt immer nur ein Subjektives. Mit anderen Worten:
in dem Augenblick, in dem Arno Holz das individuelle ,,Tempera-
ment' Emile Zolas auszuscheiden trachtete, nahm er der Kunst
das Eigentiimliche und Eigenartige, das die Briider Hart noch zu
retten versuchten. Die Treue zur Tendenz war dabei gréBer als
die Treue gegeniiber der Kontinuitit der Kunst, die Natur-Kunst
stand héher als die Kunst-Natur. Das Gesetz der Kunst-Methode
war wichtiger als das Gesetz der Kunst an sich. Kein Wunder,
wenn die bekannte Formel, die Arno Holz einigermaBen umstind-
lich gefunden hatte: ,,Die Kunst hat die Tendenz, wieder die Natur
zu sein; sie wird sie nach MaBgabe der jeweiligen Reproduktions-
bedingungen und deren Handhabung** einlud oder ermutigte zu
folgender — allerdings iibermiitiger und eigenméchtiger — paro-
dierenden Modifikation ,,Die Tendenz hat die Natur, wider die
Kunst zu sein; ihr gelingt das nach MaBgabe der jeweiligen De-
struktionsbedingungen und deren handfester Handhabung':. Aber
derartige Parodien, wie sie in Kiinstlerkreisen anzutreffen waren
und von denen wenigstens eine verzeichnet werden sollte, um den
gegnerischen Standort schlagartig zu belichten, derartige Ver-
kehrungen und Umkehrungen sind gewiB von einem Eingehen auf
das Kunstwollen des radikalen Naturalismus (konsequenter Rea-
lismus) so weit wie nur moglich entfernt.

Bemerkenswert bleibt immerhin die Beobachtung, daB Epochen
mit stark ausgeprigtem Willen zur Tendenz besonders nachdriick-
lich nach der,,Methode'zu fragen und zu rufen pflegen:so die Auf-
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klirung, so das Junge Deutschland, so der Naturalismus, so der
,,s0zialistische Realismus‘‘, Vielfach bleibt jedoch die Frage nach
der ,,Methode'* recht allgemein gehalten. Man miiBite erwarten,
daB der Naturalismus etwa Theorien der einzelnen Dichtungs-
gattungen entwickelt hiitte. Das ist aber kaum ernstlich der Fall.
Uberhaupt wurde die Theorie der Kunsttechnik nicht gepflegt oder
gar bevorzugt. Arno Holz ging zwar von technischen Fragen aus,
aber nur um seine Kunst-Formel abzuleiten, nicht um praktische,
kunsttechnische Winke zu geben. Das Kapitel iiber gattungs-
theoretische Sonderbeitrige Band IV erinnert daran, daB derartige
Bemiihungen im poetischen und ideellen Realismus weit extensiver
und intensiver gewesen waren. Aber auch neben und nach dem
Naturalismus st6Bt man auf Abhandlungen wie Jakob Wasser-
manns ,,Kunst der Erzihlung, Alfred D¢blins ,,Der Bau des
epischen Werks", Oskar Loerkes ,,Formprobleme der Lyrik* bis
hin zu Gottfried Benns ,,Problemen der Lyrik*, ganz abgesehen
von mehrfachen gattungstheoretischen Beitrigen Albrecht Schaef-
fers. Dariiber wird an entsprechender Stelle noch zu berichten sein.
In allen erwihnten Beitrigen geht es zugleich stark um kunst-
technische Fragen. Arno Holz schreibt zwar eine ,,Revolution der
Lyrik'“; das bleibt aber mehr programmatisch. Er fordert zwar in
seinem Hauptbeitrag eine Gebiet- und Aufgabenverteilung unter
den Gattungen: ,keine Kunstform darf sich leisten wollen, was
eine andere Gattung durch die ihr eigentiimlichen Mittel noch
wirksamer zu leisten vermag*‘. Aber eine nihere Bestimmung der
Aufgaben oder Formprobleme der einzelnen Gattungen wird nicht
unternommen. IThn fesselt zu sehr das Grundgesetz. Man hatte im
Naturalismus das Gefiihl, ,,ganz neue‘ Grundlagen legen zu miissen.
An den Ausbau des Einzelnen konnte man noch nicht gut denken.
In gewissem Grade verschwammen die Gattungsgrenzen, so vor
allem die zwischen Epik und Dramatik. Sie verschwammen in dem
Grade, wie alle Gattungen nur dem einen Ziel dienen sollten. So
konnte z. B. noch Arno Holz, der doch die Ubergangssituation des
Frithnaturalismus schon hinter sich hatte, allen Ernstes eine Ver-
wechslung von Handlungsbegriff und Geschehensbegriff (bzw.
Begebenheitsbegriff) unterlaufen. Um das Drama ganz auf Cha-
rakteranalyse festzulegen und weitgehend darauf einzuschrinken,
wies er nimlich darauf hin, daB auf wenigen Seiten einer Novelle
mehr an Begebenheit und Geschehen bewiltigt werden kénne als
selbst in einem gedehnten zehnaktigen Drama.
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Max Halbe (1865 —1944), neben und nach Gerhart Hauptmann
wohl der begabteste naturalistische Dramatiker, kritisiert an Karl
Bleibtreus Drama, daB es die Natur nicht wachsen 1i8t, sondern
aus vielen Stimmen des Waldes einen ganz bestimmten ,,wohl-
gewachsenen Stamm'‘ heraussucht und selbst den sorgsam aus-
gewihlten noch kunstgerecht zustutzt, letztlich mit Riicksicht auf
die Biihne. Neben der Vorstellung vom Motivstamm spielt die vom
Handlungsstamm in diese Polemik hinein. Max Halbe, in Wirklich-
keit selber ein guter Kenner der Bithnentechnik, wei8 sehr wohl,
dafl die Sonderform des Dramas nicht zuletzt von den Notwendig-
keiten der Biithne bestimmt ist. Aber er stellt -— zum mindesten
theoretisch — das allgemeine Ziel, das Prinzip des Naturalismus
héher als das Gattungsgesetz der Bithnenbezogenheit des Dramas:
,,Der Naturalismus verzichtet nicht schlechtweg auf die Biihne,
aber er weist die Zumutung, daB er sich der Biihne anpasse, mit
Entriistung zuriick und verlangt, daB sich die Biithne ihm anpasst*.
Dabei verraten z. B. die hiufigen symbolischen Naturvorgangs-
parallelen in Halbes Dramen, daB er sehr genau die Bithnenwir-
kung mit in Rechnung gestellt hat und nicht bereit war, sie dem
Prinzip der konsequenten Wahrscheinlichkeit aufzuopfern. Das
bestitigt nicht erst der ,,Strom“, sondern schon die ,,Jugend‘.
Der Naturalist aus Prinzip hat den Dichter aus Anlage in Max
Halbe nicht zu unterdriicken vermocht. Er behilft sich friihzeitig
mit symbolischen Notausgingen aus der Enge realistischer Konse-
quenz, darin dem frithen Gerhart Hauptmann in gewisser Weise
verwandt. Streckenweise besteht sogar eine nicht ganz unbedenk-
liche Neigung, sich der bewuBten Theatralik Hermann Sudermanns
anzunihern, wenn er auch zu jener Gruppe von naturalistischen
Dramatikern gehért, die z. B. den AktschluB merklich bewuBt
dimpft und verschlichtet, weil man die biihnenwirksame Akt-
schluBverstirkung als unnatiirlich und zum Natiirlichen kiinstlich
hinzugesetzt empfinden kénnte. Dagegen fordert er, entsprechend
der Bedeutung der Vorfabel fiir die durchweg analytisch-regressiv
angelegte Folge- und Enthiillungshandlung, ein organisches Ver-
bundensein von dramatischer Fabel und Vorfabel. Im ,,Berliner
Brief, den er in der Miinchener ,,Gesellschaft'* 1889, also im Jahr
von Gerhart Hauptmanns ,,Vor Sonnenaufgang‘* erscheinen lieB,
umschreibt er diese Forderung in einem zwar mehr medizinisch-
naturwissenschaftlichen als poetischen Vergleichsbilde als Ver-
flochtensein des ,,fleischgewordenen* Organismus mit allerlei

6 Markwardt, Poetik V
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Blutadern, Muskelstringen und Nervenfasern, die erst seine Exi-
stenz garantieren und demonstrieren helfen. Den epischen Anteil
rdumt er fiir die Vermittlung der Vorfabel jedoch ohne Bedenken
ein, indem er jene Verflechtungen ,mittelbar durch Erzihlung*
erfolgen 148t.

,Die Gesellschaft*, in der so einer der markantesten Dramatiker
des Naturalismus auch als Kunsttheoretiker zu Wort kam, war als
»Realistische Wochenschrift'* von Michael Georg Conrad (1846
bis 1927) gegriindet worden und zu Jahresbeginn 1885 mit jhrem
ersten Heft herausgekommen. Die Minchener Zeitschrift schloB
sich also zeitlich unmittelbar an die ,,Kritischen Waffenginge'* von
Heinrich und Julius Hart an. Thre programmatische ,,Einleitung**
konnte schon kurz gewiirdigt werden. In Miinchen galt es zunichst
einmal, die immer noch starke Machtposition Paul Heyses zu er-
schiittern. Es ist daran zu erinnern, daB wenige Jahre vorher
(1882) das zweite ,,Miinchener Dichterbuch* als freilich abge-
blaBter und matter Neubelebungsversuch des weiland Miinchener
Dichterkreises und seines ersten ,,Dichterbuchs‘* von 1862 in eine
recht verwandelte Welt hinausgeschickt worden war. Wolfgang
Kirchbach (1857 —1906) zielte mit der Karnevalssatire ,,Miin-
chener ParnaB* eindeutig in diese Richtung. Aber es war kenn-
zeichnend, daB der im kritischen Fegefeuer geliuterte Paul Heyse
immerhin noch auf dem ,,ParnaB* geduldet wurde. Und spiter
schwenkte Kirchbach sogar eindeutig zugunsten Heyses von der
neuen Richtung ab und auf die iltere wieder ein, wenn auch nicht
restlos.

Aber neben solchen Ubergangserscheinungen standen gewagte
VorstoBe ins Biologische und Soziologische, so etwa der Aufsatz
von Erdmann Gottreich Christaller (1857 —1922) iiber ,,Na-
tiirliche und verniinftige Zuchtwahl in der Menschheit*'. Eigen-
artig genug mischen sich darin Darwinismus und Malthusianismus
(Beschrinkung der Kinderzahl) mit Vorstellungen Nietzsches von
einer aristokratischen Aufzucht. Derselbe besonders riihrige
E. G. Christaller steuerte zum Jahrgang 1885 ,,Gedanken iiber die
schone Kunst'* in mehreren Fortsetzungen bei. Er sucht den Blick
des Kunstwertaufnehmenden fiir das Neue zu schirfen durch Er-
érterungen iiber ,,Realistische und unrealisttsche Kunstbetrachtung'
(Jahrgang 1886), abgesehen von moraltheoretischen Erwigungen
iber die,,Moral in der Liebe‘*. Und er bringt in demselben Jahrgang
eine erste Wiirdigung von Karl Bleibtreus ,,Revolution der Lite-
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ratur'* (1886). Dabei ist zu beriicksichtigen, daB die Miinchener
,,Gesellschaft als ,realistische Wochenschrift fiir Literatur, Kunst
und Offentliches Leben'* iiber den engeren literarischen und &sthe-
tischen Rahmen bewuft hinausgriff. In den ,,Gedanken iiber die
schone Kunst“ versucht Christaller u. a. das Gebiet des fiir den
Realisten Zuldssigen niher zu bestimmen. Danach ist der Natura-
list nicht im Sinne der Wahrscheinlichkeitstheorie Gottscheds ein-
geschrinkt auf das nur im strengen und engen Sinne Wahrschein-
liche. Auch das Leben selber bringt an sich Unwahrscheinliches
und Zufilliges. Der Realist braucht darin nicht pedantischer zu
verfahren als die Natur selber. Es kommt vor allem an auf die
Wahrung der Grenze des naturgesetzlich ,,Mdoglichen. Das in
diesem Sinne Unmdgliche ist auszuscheiden. Aber innerhalb des
,,Moglichen‘* besitzt neben dem ,,Durchschnittlich-Wirklichen*,
das mit dem ,,Wahrscheinlichen** gleichgesetzt wird, auch das
Nicht-Durchschnittliche, also das ,,Ungewdhnliche” und ,,AuBer-
ordentliche** eine groBziigig eingeriumte Daseinsberechtigung.
,,Unwahrscheinliches* wird also bedingt geduldet, unter der Be-
dingung ndmlich, daB es nicht gegen grundlegende Naturgesetze
verst6Bt. Schon im ersten Jahrgang der ,,Gesellschaft (188s)
hatte sich Erdmann G. Christaller mit dem vermeintlich negativen
Kriterium des ,,Unwahrscheinlichen‘* und dem vermeintlich posi-
tiven Kriterium des ,,Durchschnittlichen’* kritisch auseinander-
gesetzt. Er hatte dabei etwa eine mittlere Stellung zwischen Idea-
lismus und Naturalismus bezogen, die dem poetischen und be-
sonders dem ideellen Realismus gar nicht einmal so fern lag. Denn
er befiirchtet vor allem ein Herabdriicken des geistigen und kiinstle-
rischen Niveaus durch die einseitige Vorherrschaft des Durch-
schnitts, des nur Wahrscheinlichen und der ,,aktuellsten Wirk-
lichkeit“. Er mochte die duBeren Bedingtheiten des Wirklichen
nicht einseitig triumphieren sehen iiber die inneren ,,Voraus-
setzungen des Kunstwerkes*. Diese inneren Voraussetzungen
liegen auch beim Kunstwertaufnehmenden letzten Endes immer
noch im Bereich der Phantasie, auch der willig nachschaffenden
Phantasie. Sonst wird ein Kunstbanausentum herangeziichtet, das
nur den niichternen Alltagsverstand als robust gehandhabten MaB-
stab kennt. Zum mindester gilt das von dem in seine Alleingiiltig-
keit ,,verrannten Naturalisten“. Nun wird verstindlicher, warum
Christaller das ,Mdgliche” und selbst das Unwahrscheinliche zu
retten versucht, soweit es nicht den Naturgesetzen widerstreitet.

6
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DaB ein VerstoB gegen die Naturgesetze auch einen VerstoB
gegen die (realistischen) Kunstgesetze bedeutet, hat besonders
nachdriicklich ausgesprochen Konrad Alberti (1862—1918) in
seinen fast ein wenig den weiland Bauernkriegs-Artikeln angegli-
chenen ,,Zwolf Artikeln des Realismus'* (Jahrgang 1889), wo zuver-
sichtlich dekretiert wird: ,,Da alle Naturgesetze, welche die mecha-
nischen Vorginge in der physischen Welt regeln, auch alle geistigen
Vorginge und Erscheinungen bestimmen, so ist auch die Kunst
genau denselben Gesetzen unterworfen wie die mecha-
nische Welt". Die Sonderforschung konnte darauf aufmerksam
machen, dafl diese These dem Sinne und z. T. auch dem Wortlaute
nach bereits ein Jahr vorher in K. Albertis Essay iiber den Li-
teraturkritiker ,,Frenzel und der Realismus* (Jahrgang 1888) be-
gegnet. Dort wird diese Anschauung als eine gemeinsame ,,Ent-
deckung’* von Alberti und Bleibtreu herausgestellt. Sie sei ge-
eignet, der ,,ganzen spekulativen Asthetik* den ,,TodesstoB* zu
versetzen. Und dort ist nicht nur allgemein von ,,Kunst** die Rede,
sondern davon, daB die mechanischen Naturgesetze auch ganz
»speziell das kiinstlerische Schaffen” (Beriicksichtigung des
Schaffensvorganges) regeln sowie eine ,,Wandlung des allgemeinen
Geschmacks' bewirken helfen. Die ,,Artikel des Realismus'' schei-
nen zwar einerseits eine Ausweitung der zulissigen Stoffbereiche
zu bringen ; denn das Verbot des HaBlichen und selbst des ,,Schmut-
zigen", das man der Epigonendichtung zuschrieb, wurde zunichst
einmal aufgehoben. Aber es erfolgen auf der anderen Seite empfind-
liche Abstriche durch AusschluB alles Naturwidrigen, Phantasti-
schen, naturgesetzlich schlechthin Unméglichen, der ,,realen Be-
ziehung Entbehrenden‘’, das Daseinsgesetz ,,Verschleiernden'* wie
z. B. Gestalten der antiken Mythologie (Zentauren oder Tritonen)
oder der christlichen Vorstellungswelt {Engel). Der Spie wird so
radikal umgedreht, daB ,,in der Kunst‘* nun, merklich durch den
Gegenangriff gereizt, das Phantastische geradezu als ,hi8lich
und schmutzig'* entwertet wird. Es gehért nach K. Alberti ,,Zum
Glaubensbekenntnis des Realismus'* (ebenfalls Jahrgang 1889 der
»Gesellschaft) — so nennt er programmatisch einen weiteren,
kiirzeren Beitrag — die Uberzeugung, die er also unermiidlich ein-
himmert, da ,,im dsthetischen Sinne‘* alles das auch ,,wahr’‘ sei
(Einmiindung des Wahrheitsbegriffs in den Wirklichkeitsbegriff),
was im mehrfach angegebenen Betracht ,,méglich** sei und ,,was
den Naturgesetzen der (wissenschaftlichen) Erkenntnis nicht wider-
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spricht. Er faBt, gesetzgebend gestimmt, lapidar zusammen:
,,Alles in diesem Sinne Mogliche bildet das Stoffgebiet der Kunst''.
Damit sucht er Anlehnung bei dem ,,Mdoglichkeits*-Begriff Erd-
mann G, Christallers. Als Kritiker erwirbt ihm ein arrogantes Fehl-
urteil iiber Gottfried Keller nicht gerade Vertrauen, wenn auch
darin prinzipiell das Abriicken vom poetischen Realismus be-
merkenswert bleibt, Ebenso schroff zieht er den Trennungsstrich
gegen Paul Heyse als Fithrer des Miinchener Dichterkreises.

Obwohl Michael Georg Conrad jenes groteske Urteil iiber Keller
keineswegs teilt, sind die in der ,,Gesellschaft'* bemerkbaren radi-
kaleren Ansichten und Aussichten offenbar geférdert worden durch
die Atmosphire der Zola-Verehrung, die der Herausgeber und
Initiator der Zeitschrift, der in Paris mit Zola persénlich bekannt
geworden war, zu schaffen verstand. Das gilt von seinem Essay
»Zola und Daudet’* (Jahrgang 1885) ebenso wie von dem Abdruck
von ,, Ausspriichen (Zolas) iiber bildende Kunst'* (Jahrgang 1885)
oder seine groBere Darstellung jenseits der ,,Gesellschait, die
1890 abschloB unter dem Titel ,,Von Emile Zola bis Gerhart Haupt-
mann' (1902). In Abhebung von Amo Holz setzt Emile Zola auch
in jenen von der Miinchener ,,Gesellschaft'* aufgenommenen Be-
kundungen {iiber die bildende Kunst den Anteil subjektiven
Kiinstler-,, Temperaments* nachdriicklich durch. Danach barg
jedes Kunstwerk neben dem allgemeinen Bildungsfaktor (Natur)
auch eine besondere Voraussetzung in sich: die individuelle Reak-
tion und Sehweise des Schaffenden selber. Zola postuliert noch
durchaus die Mitwirkung des Kiinstlers als eines ,»ochopfers .
Wiirde man nimlich dieses ,, Temperament'' ausscheiden wollen,
so wiirde — nur auf Grund der Natur-Kunst-Gesetze — eine groSe,
monotone Sammlung von ,,Photographien‘* entstehen, aber eben
doch keine echten Kunstwerke. Selbst das Wort ,,realistisch*‘ ver-
liert fiir Zola in diesem Zusammenhange seine Bannkraft: ,,denn
ich erklire, daB ich die Wirklichkeit dem individuellen
Temperament unterordne’.

So viel weiter also die ,,Gesellschaft“ vorstieB als die ,,Waffen-
gdnge'*: auch sie machte Halt vor dem schépferischen Privilegium
des schaffenden Kiinstlers. Es ging noch nicht wie bei Arno Holz
um die Reproduktionsbedingungen, um die Darstellungsméglich-
keiten als letzte Instanz, sondern es ging noch um das individuell
abgestufte Kunstwollen des Schaffenden, der nicht nur ein Nach-
schaffender (der Natur) war. Der schaffende Kiinstler blieb noch
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deutlich vom nachschaffenden Kiinstler und vollends vom nur
nachbildenden Kunsttechniker abgehoben. Die letzte bittere (und
isthetisch bitterbdse) Konsequenz des theoretisch , konsequenten‘:
Realismus wurde noch nicht gezogen. Allerdings sei schon hier die
Frage aufgeworfen, ob denn Arno Holz mit seiner bekannten Kunst-
Definition wirklich so restlos den individuellen Anteil beim Schaf-
fensvorgang ausgeklammert hat, wie es seine Polemik gegen das
,,Temperament* in der Formel Zolas glauben machen méchte und
wie es die Sonderforschung weithin willig thm nachgeglaubt hat.
Zum mindesten liegt in dem Zusatz ,,und deren Handhabung‘* bei
aller betonten Niichternheit eine Einschrinkung des schlechthin
Objektiven zugunsten eines schlecht wegzuleugnenden Subjek-
tiven. Die Handhabung nidmlich der Darstellungsmittel, die Aus-
wertungsweise der jeweiligen ,,Reproduktionsbedingungen‘ bleibt
letzten Endes auch bei Arno Holz dem einzelnen Kiinstler iiber-
lassen. Ob man als Kiinstler die Welt individuell ,,sieht** (Zola)
oder ob man die Art ihrer kiinstlerischen Wiedergabe individuell
,,handhabt'‘ (Holz): liegt das im Ansatz oder Ertrag gar so weit
auseinander ? Ist da nicht am Ende der Schulmeister in Arno Holz
in eine wenig imposante Splitterrichterei (bei aller grandiosen Pe-
danterie in Ableitung und Formulierung) hineingeraten? Aber der
Eindruck und EinfluB auf die damalige Zeit war anders. Und in
ihn und in diese Zeit iiberhaupt gilt es sich zunichst einmal einzu-
fiihlen.

Vorerst hatte man noch alle Hinde voll zu tun, um iiberhaupt die
programmatische Position einigermaBen zu kliren. Nicht einmal
der Terminus , Naturalismus‘* wurde unbesehen von Frankreich
her iibernommen, Wihrend Emile Zola sich mit Stolz zu jener
Gruppe von Schriftstellern bekannt hatte, die man als ,,Natura-
listen‘* bezeichnete, hielt Leo Berg noch 1887 im Berliner Literatur-
verein mit dem héchst stiirmischen Namen ,,Durch‘ einen héchst
bedachtsamen Vortrag iiber die Begriffe ,,Naturalismus und Idea-
lismus', an sich schon eine recht unphilosophische Gegeniiber-
stellung. Noch bedachtsamer verlief offenbar die anschlieBende
Diskussion, wie das von Bruno Wille gezeichnete Sitzungsprotokoll
eindeutig erkennen 14Bt. Zunichst einmal fillt auf, daB man bei
,,Jdealismus‘* nicht etwa an den Idealismus der Klassik oder gar
an den Idealismus Kants oder den transzendentalen Idealismus
Schellings gedacht hat, sondern vielmehr damit eine reichlich ver-
schwommene Vorstellung vulgirer Observanz verband, die von
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dem Eindruck der Epigonen-Literatur bezogen worden war. Idea-
lismus gilt nimlich als ,,Richtung der kiinstlerischen Phantasie*,
die nicht die Natur wiedergibt wie sie ist, sondern wie sie sein
sollte. Dabeli ist das ,,Ideale* ganz allgemein als das ,,Vorbildliche,
Vollkommene, Wiinschenswerte'* gemeint, Ebenso wird ,,Natu-
ralismus‘ nicht etwa als eine machtvolle Synthese von Bio-
logie und Soziologie innerhalb des Kunstwollens und Kunst-
schaffens gefaBt, sondern héchst literarisch-dsthetisch als blofe
,».Geschmacksrichtung*. Diese Geschmacksrichtung findet nun den
Geschmack daran, die Natur so darzustellen, wie sie ist (die Formel
von Arno Holz klingt insoweit schon vor). Aber im Eifer des Ge-
fechts schieBt sie, so gibt man kritisch zu bedenken, ihrerseits
tiber das Nahziel einer tendenzfreien Naturerfassung hinaus. Der
,,Naturalismus'* verfalle nimlich der Tendenz, ,,mit Vorliebe* das
auszuwihlen und einseitig in den Vordergrund zu riicken, ,,was
nicht so ist, wie es sein sollte’. Woher der Gegenwind weht,
wird eindeutig spiirbar, wenn der Einwand sich gegen das ,,4sthe-
tisch und moralisch Beleidigende‘* (!) richtet. Eben hierin lag eine
Haupthemmung der deutschen Theoretiker des Naturalismus gegen
eine glatte Heriibernahme des franzosischen Naturalismus. Des-
halb nicht zuletzt scheute man die Bezeichnung. Und deshalb —
um bei jener denkwiirdigen Diskussion {iber die Thesen Leo Bergs
zu bleiben — riickte man von dem Terminus ,,Naturalismus‘* aus-
driicklich ab, um den Terminus ,,Realismus*‘ zu bevorzugen. Der
»Realismus* nidmlich, so meint man, vermeide jene peinliche
,,Ubertreibung“, ohne das Prinzip der ,,Wahrheit'* aufzuopfern.
Das Biologische tritt in diesem Falle merklich zuriick, wihrend das
Soziologische zu seinem Recht kommt. Denn die ,,Wahrhaftig-
keit‘ einer ,,objektiven Betrachtung'* gewshnt an die Beobachtung
und Beachtung der ,,gesellschaftlichen Verhiltnisse'* und gewshnt
dergestalt den Kunstwertaufnehmenden an soziale Tugenden wie
Gerechtigkeit und ,,Erbarmen’. Der Realist wird eine entspre-
chende Beleuchtung iiber seine Stoffe ,ausgieBen’* (ungewolltes
Zugestehen der Tendenz), also insofern ,,ideal”* gestalten, aber
nicht ,,idealistisch’. Der Eiertanz der Begriffsbildung Otto
Ludwigs wiederholt sich also (Realidealismus, Idealrealismus
usw.), nur daBl er auf anderem Boden (mehr sozialer Art) er-
folgt. Leo Berg hat noch im Entfaltungsraum des Naturalismus
etwa ein halbes Jahrzehnt spiter eine Schrift erscheinen lassen
»Der Naturalismus, zur Psychologie der modernen Kunst* (1892).
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Doch handelt es sich hier strenggenommen nicht mehr um eigent-
lich naturalistische Kunsttheorie, wie in anderem Zusammenhang
noch ausfiihrlicher darzulegen sein wird. Diese ist, tastend noch
und mit starken Riickversicherungen beim poetischen und ideellen
Realismus, von K. Bleibtreu, dann aber vor allem von W. Bélsche
und in letzter Zuspitzung von A. Holz, dem ,,consequentesten
Realisten”’, wie ihn das Widmungsblatt G. Hauptmanns zu ,,Vor
Sonnenaufgang‘* 1889 mit bezeichnendem Superlativ nennt, aus-
geprigt worden.

Nicht sowohl systematische Theorie als vielmehr allgemeine
Dichtungsdeutung und programmatische Kritik brachte Karl
Bleibtreu (1859—1928) in seiner,, Revolution der Literatur'* (1. und
2. Aufl. 1886), besonders in den Abschnitten ,,Der Realismus‘, ,,Die
Poesie und der Zeitgeist'* und ,,Noch einmal das jingste Deutsch-
land*’, wihrend der einleitende Artike! einen kurzen Riickblick
wirft auf die,,Historische Entwicklung*‘, und weitere Aufsitze den
historischen Roman, die ,,erotische Epik", das Drama, die Lyrik,
den ,,Deutschen Dichter und sein Publikum‘‘ und den ,,Dichter
an sich’’ der Anlage nach empirisch-kritisch, der Form nach essay-
haft behandeln in feuilletonistisch schneidiger, aber zum Teil auch
fliicchtig hinwerfender Darstellungsart. Nicht , Naturalismus®,
sondern ,,Realismus’ wihlt Bleibtreu als Kennwort des richtungs-
miBig grundlegenden Aufsatzes. Durchaus mit Recht; ja, es zeigt
sich sehr bald, daB noch nicht einmal reiner Realismus, sondern
itberwiegend poetischer Realismus verteidigt und gefordert wird,
nicht zum wenigsten aus jenem individuell abgestuften Zuge Bleib-
treus heraus, der ein Stiick kraftgenialen Schwunges, ein gut Stiick
Romantik auch, hiniiberretten mochte in das noch ungeklirte
junge Kunstwollen.

Realismus wird erldutert als ,,diejenige Richtung der Kunst,
welche allem Wolkenkukuksheim entsagt und den Boden der Re-
alitit bei Wiederspiegelung des Lebens moglichst (!) innehdlt*.
Eine derartige Definition war durchaus nicht so radikal revolutio-
nir wie der von Blitzen durchzuckte Himmel auf dem Titelbild
der Broschiire und ihr Titel selbst vermuten lassen kénnten. Den
falschen, schénfirbenden Idealismus phantastisch weltfremder Art
hatte schon Otto Ludwig klar genug verworfen. DaB gerade die
Abkehr vom Formschon-Lyrischen, vom ,Plateniden Geibel®,
von diesem ,,aufs Moderne gepfropften Minnesdngertum‘’ es war,
was Bleibtreu mit seiner heimlichen Sehnsucht zum Idealen den-
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noch dem Realismus zudrdngte, 1t die einfithrende Skizze der
historischen Entwicklung deutlich ablesen. Aber wenn dort ge-
folgert worden war, ,,daB die Reaktion des Realismus nunmehr
mit riicksichtsloser Brutalitit erfolgen mu8*, so vermeidet Bleib-
treus Programmatik als Ganzes doch unverkennbar diese brutale
Konsequenz der Realistik. Und wenn dort etwa im positiven Sinne
von dem ,,modernen Naturalismus der Zukunftsdramatik’* die
Rede gewesen war, der an Lenz sich zu schulen haben werde, so
weist der Kernartikel ,,Realismus‘* im wertsenkenden Sinne die
Bezeichnung ,,Naturalisten’ jener Gruppe ,,unreifer Jiinglinge*
zu, die glauben, durch Derbheiten und die Darstellung ,,gemeiner
Situationen’’ ohne weiteres realistische Kunst erzwingen zu kon-
nen. Uberwiegend scheint es die einseitige Bevorzugung des
Sexuellen bei den ,,sogenannten Naturalisten’* zu sein, was Bleib-
treu wiederholt abriicken 14Bt im Bemiihen um vertiefte Problem-
stellungen, die mehr der Vielseitigkeit des Lebens gerecht werden
koénnen, anstatt ,,fortwihrend auf der einen Saite herumzuharfen*.

Dieses spannkriftige Streben nach ideellen Werten nimmt nicht
nur kritischen Abstand von den ,,gemeinen Situationen’* der Na-
turalisten -— wie sie Bleibtreu hier versteht; denn Bedeutung und
Wertung schwanken noch in der Bezeichnung —, sondern auch
von der anderen Gruppe der ,,Niederlinder, der Genremaler, die
ihr Kunstprinzip in der ,,Wiedergabe des Platten und Alltig-
lichen" erfiillt sehen. Wahrheit und Einfachheit indessen finden
dort ihre Wertgrenzen, wo die Wahrheit ,,trivial” und das Ein-
fache ,,unpoetisch** wird. So wird H. Heiberg anerkannt als Kiinst-
ler realistischen Stils, der ,,sehen’ kann, ,,was sehr viel sagen will"".
Doch besagt es fiir Bleibtreu keineswegs alles. Denn was er an
diesem ,,Realisten der Niichternheit* vermiBt, ist eben der Er-
ginzungsfaktor zum ideellen Realismus hin, der ,,Aufschwung
zum eigentlich Ideellen, das bei duBerster Realistik dennoch nie
am Stoffe kleben bleibt, sondern die Materie durch iiberlegene
Idealitdt vergeistigt”’. Wahrscheinlichkeit kann nicht entschei-
dend sein, selbst nicht fiir eine ,,duBerste Realistik, da ja das
Leben selbst eine Fiille von Unwahrscheinlichkeiten bietet. Not-
wendig sind vielmehr die ,,dralle Gegenstindlichkeit des Aus-
drucks’ neben der Wahrhaftigkeit des ,,Lokaltons* und dem —
unvermeidlichen — , Erdgeruch der Selbstbeobachtung*. Auf-
gabe ist Schulung des scharfen Sehens und der gestaltenden Kraft,
auch ,,mechanische Dinge plastisch zu modellieren*. Indessen
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betrifft das nur die realistische Komponente. Wahre und wert-
volle Dichtung entsteht erst als Resultante aus Realem und Ide-
ellem: ,,Die neue Poesie wird vielmehr darin bestehen, Realismus
und Romantik derartig zu verschmelzen, daB3 die naturalistische
Wahrheit der trockenen und ausdruckslosen Photographie sich
mit der kiinstlerischen Lebendigkeit idealer Komposition verbin-
det'. So sucht Bleibtreu, der es nicht zufillig als ein ,,Labsal* be-
griiBt, ,,endlich wieder eine Schillersche Ader in der Literatur zu
entdecken'’, noch aus der Realitit ein Stiick Idealitit herauszu-
trotzen.

Es wird bei eingehender Nachpriifung seiner Stellung ganz klar,
daB er sich revolutionirer vorkommt, als er in Wirklichkeit ist,
daB er mit leidenschaftlicher Zihigkeit auch noch in der seit O.
Ludwig wesentlich verschirften Vorherrschaft des Realistischen
die Rechte des Ideellen zu wahren sucht, auf neuer Basis, aber in
ganz dhnlicher Weise wie der poetische bzw. ideelle Realismus.
Er will, daB ,,des Dichters reiches Gemiit‘* aus dem ,,Schlamm*’
der Wirklichkeit das ,,Goldkorn’ idealer Werte zu entdecken weiB.
Kretzer gilt als ein derartiger Realist; aber auch Bleibtreu selbst
rechnet sich in seinem Kunstschaffen ausdriicklich ,,zum dichte-
rischen Realismus*. Aus der Hochzeit des ,,jungen Titanen‘’ Rea-
lismus und der ,,ewig alten, ewig jungen Romantik* soll die echte
Zukunftsdichtung hervorgehen. Dieses zeitbedingte Hingedringt-
werden zum Realismus und das letztlich doch unbewuBte Wider-
streben individueller Einstellung fiihren zu dem von Bleibtreu
bevorzugten Ausweg, von dem ,,wirklichen bzw. ,,echten’’ oder
,,wahren‘‘ Realismus zu sprechen, um eine Abstufung zu gewinnen
fiir seinen poetischen Realismus.

Er nimmt die neue Richtungsbezeichnung, nicht {iberall mit
Recht, in Anspruch fiir das ihm vorschwebende Ideal, so etwa
wenn er iiber Berthold Auerbachs Wortkunst meint: ,,Das ist
echter und wahrer Realismus'’, Aber — wie er mehrfach von den
Naturalisten abriickt —: er meint einen ideelich bereicherten, ge-
fithlsmidBig beschwingten Realismus, der die Romantik in sich
hineinrettet. Und da er andernorts den ,,Romantikplunder ver-
worfen hat, so muB3 auch hier das abstufende Attribut ,,wahr** die
Sonderbedeutung verstirken helfen. Das Resultat ist die Ent-
deckung: ,Der wirkliche Realist wird die Dinge erst recht sub
specie aeterni betrachten; und je wahrer und krasser er die Reali-
tit schildert, um so tiefer wird er in die Geheimnisse jener wahren
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Romantik eindringen, welche trotz alledem in den Erscheinungs-
formen des Lebens schlummert®. Dahinter stand die Sehnsucht
nach dem ,,wahren‘* Sturm und Drang, nach dem Stiick Rousseau,
das dem Anteil Voltaire — nach Bleibtreus eigener Andeutung —
folgen mubBte, wenn wirklich Neuland erobert werden sollte,

Es ist klar, daB also noch ein spezifisch Poetisches durch das
Medium auch des krassen Realismus gesucht und erstrebt wird.
Und tatsichlich verfillt Bleibtreu — wohl ungewollt — nicht nur
dort, wo er vom eigenen Schaffen handelt, der Bezeichnung ,,dich-
terischer Realismus’‘. Vielmehr fordert auch die Vorrede zur zwei-
ten Auflage (ebenfalls 1886) einen ,,hochdichterischen Realismus,
welcher Romantik und Realismus verschmilzt", und zwar da-
durch verschmilzt, daB er sich ,,iiberall durch hohere und freiere
Gesichtspunkte . . . iiber die Realitdt erhebt"”. Insofern kann fiir
Bleibtreu selbst Zola nicht als letzte Erfiillung gelten, obgleich er
durch kraftvolle Wahrhaftigkeit erlést von den ,,Verlogenheiten
und ,,Verlegenheiten’* schonfirbender Damenliteratur Heysescher
Art und Unart, obgleich er wenigstens gréBere allgemeine Pro-
bleme anzupacken wagt.

Damit wird eine relativ einheitliche Zielrichtung — denn viel-
fach iiberschneiden sich in teilweise forciert-genialischer Lissigkeit
die Wegrichtungen — in Bleibtreus programmatischen AuBerungen
berithrt: die Entwertung der Formpflege zugunsten einer Auf-
wertung und Uberschitzung des Gehaltlichen. Die Ubersitti-
gung an Heysescher Formpflege, wie sie Bleibtreu und andere be-
obachten zu konnen glaubten, spielt merklich mit. Indessen wird
zugleich grundsitzlich festgestellt, daB die Kunstanschauung
durchweg ,,zu sehr am sogenannten Kiinstlerischen, dem 4uBeren
Gewande der Form' hafte (Abschnitt ,,Historische Entwicklung*)
oder polemisch das Feldgeschrei ,L’art pour l'art als ,,Un-
ding‘* bezeichnet, ,,weil es die Form iiber den Inhalt stellt'* (Ab-
schnitt ,,.Die Poesie und der Zeitgeist'"). Mit dem burschi-
kosen Schneid des Jiingstdeutschen eifert Bleibtreu: ,,Die alten
Herren kamen immer mit der ,Form‘. Da méchte man nun gern
eilig dagegen setzen: Die Form ist Nichts, der Inhalt Alles! Und im
tieferen Sinne muB dieser Satz auch gelten‘. Nicht vollig wird die
Formberechtigung iibersehen; aber sie wird als sekundir, als selbst-
verstindlich Gegebenes betrachtet, wenigstens innerhalb der Poesie,
wo ,,die Form stets die naturgerecht zugewachsene Hiille des Ge-
dankens'‘ darstellen sollte. Diese immanent gesetzliche Zusammen-



92 DER ,,KONSEQUENTE'‘ REALISMUS (NATURALISMUS)

arbeit von Gehalt und Gestalt jedoch vermiBt der Kritiker gerade
beim Formprunk und der ,,Wortschnitzerei'* der ,,Plateniden-
schule”, der er resolut ,,fast durch die Bank die echte Form-
Schonheit'* abspricht (Abschnitt , Noch einmal das Jiingste
Deutschland‘?).

Und wie bei der Wiirdigung der historischen Entwicklung das
Junge Deutschland als spdterer Ansatzpunkt nach der Geniezeit
besondere Hervorhebung fand, so beriihrt sich Bleibtreu, ohne
das im einzelnen selbst zu erkennen, auch in der hohen Bewertung
des Gehalts unter Zuriickdringung der Gestalt mit den Anschau-
ungen der Jungdeutschen. Was dahin fithrte, war letzten Endes
das aktivistische Element. Auch bei Wienbarg oder Gutzkow kénn-
ten die Worte Bleibtreus stehen: ,,Wahre Poesie wird nie aus ab-
strakter Liebe zur Kunst, sondern aus leidenschaftlicher Teilnahme
an den Schmerzen und Freuden der Mitwelt geboren‘ . Es ist ,,die
soziale Frage* neben dem ,,Gegensatz der Nationalititen', die als
eines der wiirdigsten ,,groen Themata der Zukunftspoesie' gilt, wie
die Vorrede (2. Aufl.) ausdriicklich betont. Die Gegenwartsnihe der
Jungdeutschen war nicht beibehalten worden — die Miinchener
hatten Hemmungen in dieser Richtung zu iiberwinden —, so daB
sie Bleibtreu als neuerlebte Forderung aufstellen kann, teils mit
wortlichen Ankldngen an entsprechende Formulierungen aus der
jungdeutschen Epoche. Dort, wo er ,,Die Poesie und den Zeitgeist*’
iiberpriift, dringt sich ihm die bittere Klage auf: ,,Es ist, als wiren
die furchtbaren sozialen Fragen fiir die deutschen Dichter gar
nicht vorhanden: und doch ist unsere Zeit eine wilderregte, ge-
fahrdrohende. Es liegt wie ein Schatten iiber dem ganzen
neuen Reich trotz des kurzen blendenden Sonnenscheins”. Die
Zeit erscheint zu ernst fiir Butzenscheibenlyrik und ,,SiiBholz-
raspelei’’. Daher kann die ,,Bonbonpoesie” nur mit bitterem
Nachgeschmack genossen werden. Doch muB} nach ,,Aufklirung”
und ,,Zweifel” als bereits gegebenen Auflockerungssymptomen fiir
den Materialismus jetzt ,,wieder die Begeisterung an die Reihe*
kommen.

Auch diesen Faktor der Begeisterung kennen wir von L. Wien-
barg her. Und wie ein Abschnitt iiberschrieben worden ist ,,Noch
einmal das Jiingste Deutschland*, wie Adalbert v. Hanstein seine
miterlebte Literaturgeschichte des Naturalismus ,,Das jiingste
Deutschland nennt, so kénnte man Bleibtreu vielleicht am
treffendsten als den Wienbarg dieses jiingsten Deutschland be-
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zeichnen und kennzeichnen. Damit wiirde zugleich angedeutet,
daB er sich in vieler Hinsicht abhebt von der Richtung, deren
StoBkraft seine Broschiire fordern half, obgleich selbst sie noch
allen Ernstes das Vorhandensein einer realistischen Schule in
Frage stellte.

Nicht zum wenigsten deshalb auch in ihrem Wirkungswert in
Frage stellte, weil er die ,,Stiirmer und Dringler* (Bleibtreu sagt
gern ,,Dringler), die neuen ,,Jungdeutschen und ,,Jiingstdeut-
schen* zu einseitig auf Lyrik festgelegt sieht, so daB eigentlich vor-
erst nur von einer ,,lyrischen Revolution‘, nicht aber von einer Re-
volution der Literatur gesprochen werden konne. Bleibtreus Stel-
lung zu den Dichtgattungen fithrt dementsprechend zu einer
kritischen Haltung gegeniiber der Lyrik, wie sie bedingt ist durch
seine Forderung groBgeistiger Zeitfragen einerseits und seiner Ab-
wehr iibertrieben kultivierter Formkunst andererseits, ganz ab-
gesehen von der Gegnerschaft gegen die Entartung in ,Minne-
sdngertum’‘. Nicht, als ob er das Wesen der Lyrik verkennt. Er
bietet einige runde Prigungen, auch Abhebungen, so etwa: ,,Die
Lyrik ist der Ausdruck der persénlichen Empfindung der Gegen-
wart. Das Epos ist die Poesie der Erinnerung, die breite Dar-
stellung des Lebens in allen seinen Details und Erscheinungs-
formen'‘. Aber als Trigerin einer problemreichen Volldichtung
muB die Lyrik versagen (vgl. Hebbel). Sie bleibt als tiberwiegende
Formkunst — dabei spielt die Polemik gegen die ,,Plateniden’'-
und Geibelschule mit — unfihig, die Zukunftsdichtung zu bringen.
Und der Lyriker-Hochmut, der die Prosa verschmiht, iibersieht
ganz, ,,dafl der wahre Volldichter stets nach der Gestaltung des
Realen ringt und schon die Enge der lyrischen Form sie untauglich
macht, den ungeheuren Zeitfragen zu dienen‘’.

Die Entwertung des Lyrischen zugunsten des Epischen und
Dramatischen kommt ebenso wie die Grundforderung eines poeti-
schen Realismus oder, wie Bleibtreu einmal mit Betonung des
Attributes formuliert, ,,des dichterischen Naturalismus‘* dort zur
vollen Geltung, wo er mehrere Schichten der damaligen Literatur
klarend zu scheiden sucht und der fiinften Gruppe, zu der er sich
offenbar selbst rechnet, diejenigen wertvollsten und zukunftstrach-
tigen Dichter zuordnet, die ,,die Wahrheit realistischer Weltab-
spiegelung zu erreichen’’ streben, ,,0hne dariiber die Schonheit
einzubiiBen. Keiner (aus dieser Gruppe) hat sich von der Lyrik ins
Kleine verlocken lassen; mit méichtigen Armen klammern sie sich
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ans tatvolle Leben und reiBen es an sich zu epischer oder drama-
tischer Gestaltung''. Doch scheint Bleibtreu tiber die dramatische
Wirkungsform die epische zu stellen. Es ist ihm z. B. ein sicheres
Anzeichen firr die Entwicklungsfihigkeit J. H. Mackays, wenn
dieser nach einseitiger Pflege der Lyrik zur Epik hin abschwenkt,
wihrend ihm Arno Holz mit seiner lyrischen Formpflege verdichtig
erscheint, trotz des sozialen Anstriches im ,,Buch der Zeit". Er gibt
zu bedenken, ,,daBeine schlechte Novelle manchmal mehr Schépfer-
kraft verrit als das formvollendetste Stimmungslied”. Wie hier
das hochbewertete Inhaltskriterium hineinragt, beweist der
SchluBsatz des Artikels ,,Noch einmal das Jiingste Deutschland®,
wo die Frage nach dem Dauerwert der Neutéuer in der Lyrik
echt jungdeutsch abhingig gemacht wird von dem Befihigungs-
nachweis in der Prosa: ,,Sobald sie Prosa schreiben, also etwas zu
sagen haben, werden wir uns wieder sprechen’’.

Fiir das Drama fehlen Bleibtreus lockerer Aufsatzreihe noch
die entscheidenden neuen Leistungen im Dichtschaffen. Weder
Gerhart Hauptmann noch Arno Holz und Johannes Schlaf kénnen
hier bereits Erwihnung finden. Ernst von Wildenbruch muB
noch herhalten und Rudolf von Gottschall. Eine Anmerkung
erfaBt Liliencrons dramatische Versuche. Aber von den eigent-
lichen Zukunftsdramatikern sind Bleibtreu blo8e VerheiBungen
zu Ohren gekommen: ,,Man sagt mir, daB neuerdings einige Herren
vom jiingsten Deutschland sich dem sozialen Drama zuwenden
wollen. Das Wunder (gleich: die Botschaft) hor ich wohl, allein
mir fehlt der Glaube', Immerhin wird hier von den ,,Gebriidern
Hart‘ GroBes erhofft. So bleibt es nicht verwunderlich, daB der
Epik die Gipfelstellung vorbehalten wird, und zwar der Sonder-
form des Romans: ,,Die héchste Gattung des Realismus ist der
soziale Roman*; als dessen Hauptvertreter feiert Bleibtreu un-
ermiidlich Max Kretzer, der schlechtweg ,,als Schépfer des deut-
schen Realismus‘ eingeordnet wird. Dartiiber hinaus gilt Zola als
Fiihrer, besonders durch seinen ,,Germinal”, diese ,,Bibel des
dichterischen Naturalismus. Die hohe Rangstellung des sozialen
Romans bestimmt die Haltung gegeniiber dem historischen Roman.

Trotz lebhafter historischer Interessenbindung kommt Bleibtreu
zu dem Ergebnis, daB ein wirklich realistischer Roman in der
Geschehenszeit nicht iiber die Franzosische Revolution zuriick-
reichen darf. Will der historische Roman Zukunft haben, ,,so mufl
er endlich das Altertum und Mittelalter im Riicken lassen’’; denn
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es ist letzten Endes unmdglich, ,,einen R6mer oder einen Kreuz-
fahrer wirklich realistisch reden‘* zu lassen. Mehrfach berithrt
sich dabei Bleibtreu unbewuBt mit Fontane, aber vor allem doch
auch mit den Jungdeutschen. , Theoretisch‘‘ hat der historische
Roman keine Zukunft. Ein mittelbarer Ausweg wird darin ge-
sehen, daB man, nach jungdeutscher Art, die Probleme friiherer
Epochen ,,in Beziehung zur Gegenwart setzt”, ein Ausweg, den
man im Miinchener Dichterkreis als Irrweg abtun wollte. Ein
hoher Wert aber bleibt der Beschéftigung mit dem historischen
Roman vorbehalten, und zwar als Erziehungsfaktor ftir den Ro-
mandichter der Gegenwart: denn nur der wird die Gegenwart
voll erfassen in ihren doch auch historisch gewordenen Erschei-
nungsformen, der ,,die Vergangenheit zugleich in seiner Phantasie
umfaBt*.

Jenes historische Interesse, wie es verschiedentlich in den Auf-
sitzen hervortritt, kénnte bereits als einer der Faktoren gelten,
die Bleibtreu von der gebundenen Marschroute des Naturalismus
individuell abweichen bzw. ihn diese Richtung als Theoretiker
ebensowenig streng vorzeichnen lassen wie als Kunstschaffen-
den. Wesenhaft modifizierend wirkt indessen vor allem sein Sinn
fiir das GroBgeistige, Romantische und Geniehafte, der kein Ge-
niige am Materialismus finden kann. Symptomatisch erscheint es,
daB eine Artikelreihe, die vorwiegend dem Realismus gewidmet
sein sollte, ausklingt in der Erkenntnis vom Idealismus als einem
spezifisch ,,ddmonischen Impuls‘‘. Bleibtreus Byron-Kultus be-
hauptet sich hartnickig und zeitweise iiberlegen neben seiner
Zola- und Kretzer-Verehrung. Uberall aber zeigt sich ein teils
durch persénliches Geltungsstreben verstirkter Geniebegriff,
der den Kultus der Geniezeit ernstlich wiederaufgreift und sich
scharf abhebt von der Entwertung der Genievorstellung durch
Bélsche und vollends durch Arno Holz. Mit Fr.M. Klinger wird das
Vergleichsbild des Léwen fiir das Kraftgenie gern herangezogen,
um die Majestit des Schépferischen wirkungsvoll herauszustellen.
Lyrische Virtuositdt ist noch keine Genialitdt: ,,Originale Fort-
entwicklungsfihigkeit — da steckt das Geheimnis genialer Be-
gabung’. Fast moéchte man hier einen naturwissenschaftlichen
Einschlag, den Einschlag des Darwinismus vermuten. Und tat-
sdchlich steht die so entschieden geformte Definition nicht allein.
So wird z. B. Zolas Héohenleistung im ,,Germinal’‘ erklirt ,mit
dem plétzlichen, unbewuBten Entwicklungssprung des Genies®.
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Aber wiederum, dieser Sprung in der Entwicklung rdumt doch
dem Dichter ein Sonderrecht ein gegeniiber den Naturgesetzen.
Und eine ganze Reihe anderer AuBerungen verweist denn auch
auf eine durchweg ideale Vorstellung vom ,,Originalgenie’ und
Dichtertum iiberhaupt, als dessen erste Bedingung die ,,Unmittel-
barkeit im Ausdruck des Selbsterlebten’’ aufgestellt wird. Der
Kiinstler als ,,freischaffendes Ingenium'* soll und wird stets ein
Element des Heldischen in sich tragen; eine Auffassung, die fast
aus dem Miinchener Dichterkreis stammen koénnte. Indessen —
und damit ergibt sich eine scharfe Schwenkung von den Miinche-
nern — Dichtung bedarf nicht des ,,erlernbaren Handwerks" wie
die Technik der anderen Kiinste. Im Hinblick auf Byron gilt Welt-
schmerz als genialititsfordernde Kraft; ebenso ,,die Sehnsucht
nach dem Unendlichen, dies innerste Mysterium der Poesie’. Das
Dimonische und die Inspiration sind untrennbare Wesensattribute
des Genialen, des ,,absoluten, souverainen Genies‘,

Zwar die ,,Schnelligkeit der Tat'' — also auch dieser Faktor
des Geniebegriffs aus dem Sturm und Drang ,,Schnelligkeit’* wird
von Bleibtreu festgehalten — darf nicht dariiber hinwegtiuschen,
daB eine Vorarbeit in oft zahlreichen Konzeptionsstufen voraus-
geht, ehe der eine schnelle Lowenschlag zupackt. Aber es handelt
sich dabei keineswegs um das exakte, wissenschaftliche Arbeiten
und subtile Studieren naturwissenschaftlicher Art, wie es der
Naturalismus dann forderte und teils auch durchfiihrte, sondern um
ein Wegbereiten fiir den schlieBlich jih eingreifenden Schépfungs-
impuls. In diesem Sinne erldutert Bleibtreu: , Dichten ist ein sich
Erinnern, Festhalten von Phantasien’ (Abschnitt ,,Der Dichter
an sich”). Auch liegt nicht nur fleiBige Kleinarbeit vor, sondern
ein Idealismus im zihen Beharren, ein dimonischer Idealismus,
der ebensowohl ,,dimonischer Trieb* ist wie ,,Geiz, Wollust, Blut-
durst", von dem also der Dichter gleichsam besessen sein muB.

Dagegen zeigt die Einstellung zum Metaphysischen eine
gewisse Anndherung an den naturalistischen Standpunkt. Zwar
notigt das Bediirfnis gerade auch des sich verkannt fithlenden
Dichters Bleibtreu, den Geniebegriff zu iiberhéhen, zu einigen
Zugestindnissen an das Irrationale und Metaphysische. Denn die
Dichter sind ,,GefiBe der gottlichen Gnade, des heiligen Geistes,
der iiber den Dingen schwebenden Zentralkraft. Doch nur ge-
legentlich wird eine derartige transzendente Zentralkraft ange-
nommen, um das Idealbild des Dichters zu verkliren. In Wirk-
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lichkeit empfindet Bleibtreu das Transzendente als ,,unsicher
und verwirrend”. Er verlegt es in die schopferische Kiinstlernatur
als solche; denn ,,das poetische Temperament trigt sein Trans-
zendentales in sich selbst. Dort, wo er nicht so schwungvoll vom
Wesen des Dichterischen predigt wie in dem Artikel ,,Der Dichter
an sich’’, dort, wo er andere auf metaphysischen Pfaden zu er-
tappen glaubt, wie etwa im Aufsatz iiber ,,Die Lyrik‘*, verschirft
sich das MiBtrauen gegen das Irrationale: ,,Nach dem alten Grund-
satz: Denn wo Begriffe fehlen, da stellt das Transzendentale zur
rechten Zeit sich ein, schwelgen unsre Stiirmer im Metaphysischen®’.
Dabei gilt schon eine dichterische Wendung wie z. B, ,,aus dem
ungeheuren Nichts"* als metaphysisch belastet. Besseres oder doch
wenigstens ,,ganz Erkleckliches scheint ihm erst dann heraus-
zuspringen, wenn ,,die Musenknaben das Metaphysische meta-
physisch sein lassen und lieber ihre Geliebten anbeten®.

Bei alledem ist zu beriicksichtigen, daB Bleibtreus Aufsatzreihe,
wenn auch teils polemisch, teils erginzend, doch stark an Franz
Hirschs Literaturgeschichte orientiert ist, weiterhin, daB nicht
nur in den kritischen Urteilen, sondern auch im Prinzipiellen eine
nicht selten irritierende, teils recht grelle Ubermalung durch das
personliche Geltungsstreben erfolgt ist. Gerade der Geniebegriff
und der Kultus des Kiinstlertums steigern sich am Gefiihl einer
verkannten Genialitit, wie es bei Bleibtreu teils als Erbitterung,
teils als Sehnsucht nach Erfolg unverkennbar und unverhiillt
sich durchsetzt. Weil er an sich als Schaffendem das Nieder-
driickende des unzuldnglichen Erfolges in der Praxis erlebte,
suchte er Genugtuung durch ein Ubersteigern der Bedeutung in
der Theorie vom ,,Dichter an sich‘’. Nicht kunsttheoretische Ein-
sicht, sondern mehr personliches Erleben und Erleiden diktiert
vielfach seine AuBerungen, muB oft genug auch die zahlreichen
Widerspriiche erkliren helfen,

Ebensowenig wie die ,,Revolution der Literatur'* revolutionir
wirkt, hat Bleibtreus Broschiire ,,Der Kampf um’s Dasein der
Literatur (1888) mit Darwins Kampf um das Dasein zu tun. Man
miiBte dann schon an den Kampf aller gegen alle in der Literatur
denken. In Wirklichkeit geht es weit mehr um einen sehr bewegten
und erregten Kampf Bleibtreus um sein eigenes literarisches Dasein
und seine eigene literarische Geltung. Leitmotiv ist das des ver-
kannten und totgeschwiegenen ,,Genies*, das so sehr recht hat
und dem man doch so sehr unrecht tut. Als Folgerung ergibt sich

7 Markwardt, Poetik V



