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PRESENTATION

par Maurice GODE, Ingrid HAAG et Jacques LE RIDER

Dans 1'Europe de la fin du XIX¢ et du début du XXe si¢cles, la modernité
— entendue au sens d'une réflexion critique ou esthétique sur les conditions
d'existence introduites par la modernisation technique, économique et
sociale — est indissociable de la notion de “culture des grandes villes”. Ainsi,
Walter Benjamin avait choisi d'étudier “Paris, capitale du XIX® si¢cle” comme
socle, en quelque sorte, de 1'époque moderne.

Si la culture frangaise s'identifie avec la capitale politique — comme la
culture britannique avec Londres —, la culture de langue allemande a pour
caractéristique, dans les années précédant la Premiére Guerre mondiale, d'in-
nerver tout un réseau de centres urbains. Parmi ceux-ci, et sans oublier
l'importance de villes comme Munich, Prague et Zurich, des raisons histo-
riques, politiques et démographiques ont fait que Berlin et Vienne occupent
une place 2 part!. Or, frappantes sont les différences qui, 2 premiere vue,
opposent les deux sites principaux de la modernité dans I'aire germanophone.
Depuis Sadova (Ko6niggritz) et Sedan, Vienne apparait comme la capitale d'un
Empire multinational en crise et en déclin, tandis que Berlin, capitale d'une
puissance montante aux ambitions panallemandes, a le vent en poupe. Deux
conceptions et deux ambitions européennes continuent de s'affronter : I'idée
allemande de Mitteleuropa et la tradition danubienne de la monarchie habs-
bourgeoise.

Dans ce contexte, il n'est pas surprenant que le théme de la décadence et la
référence 2 la tradition obsédent les Viennois, alors que les intellectuels berli-
nois, en rupture avec les pratiques artistiques antérieures, paraissent plus faci-
lement entrainés vers les utopies révolutionnaires, voire messianiques. Si la
politique et, de manidre plus générale, la théorie sont dévalorisées aux yeux
des écrivains et artistes viennois qui s'en défient souvent comme d'un simu-
lacre, les Berlinois se passionnent, au contraire, pour les problémes sociaux et
politiques. (C'est 2 cet aspect, comme le montre A. Betz, qu'Hanns Eisler est le
plus sensible quand il arrive 3 Berlin en 1925). En témoignent les innom-
brables revues berlinoises de 1'époque — Die Aktion de Franz Pfemfert et
Die Zukunft de Maximilian Harden, pour ne citer que celles-12 —, dont I'ori-
ginalité est de s'intéresser autant 2 1a vie publique qu'a I'art et 2 la culture.

1. Cf. les anthologies Die Wiener Moderne, éditée par Gotthart Wunberg en 1981
(Reclam U.B., N° 7742), Die Berliner Moderne, éditée par Jiirgen Schutte et Peter Spren-
gel en 1987 (Reclam U. B., N° 8359) et Die Miinchner Moderne, éditée par Walter Schmitz
en 1990 (Reclam U.B., N° 8557).
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De méme, 1'on constate 2 premieére vue des divergences dans la fagon
d'appréhender les bouleversements sociaux induits par la modernisation : 2
Vienne, les themes liés 2 la crise d'identité du sujet individuel — critique du
langage, déconstruction psychologique du sujet — suggerent que la moderni-
sation suscite peut-étre plus d'inquiétude que d'espoir, au point que beaucoup
de “modernes” viennois tiennent un discours “anti-moderne”. La crise d'iden-
tité induite par 1'accélération du processus est amplifiée par la cohabitation
dans le méme ensemble étatique d'une multitude de nationalités (Cf. M. Czdky
et R. Wischenbart); a Berlin, en revanche, les intellectuels semblent, notam-
ment dans leur intérét pour le futurisme, plus résolument modernistes, plus
confiants dans l'idée de Progres, plus agressifs dans le ton de leurs pro-
grammes, plus spontanément portés 2 se constituer en “avant-gardes” (ce qui
n'est pas sans provoquer, en retour, un discours anti-moderniste virulent, cf.
G. Merlio). C'est le cas notamment du “Neue Club” de Kurt Hiller — qui,
aprés une phase d'admiration pour la Jung Wien, en parodie les tics d'écri-
ture (cf. A. Aurnhammer) — et de la revue Der Sturm dont Herwarth
Walden fait une arme de guerre contre l'art académique dominant.

Meéme dans des domaines ol les évolutions dans les deux capitales semblent
trés proches, l'on releve des spécificités qui sont peut-&tre plus que de simples
nuances et qui demandent 2 étre explicitées. Ainsi en est-il de la grande presse
qui domine la vie culturelle “majoritaire” des deux métropoles — notamment
par l'institution du “feuilleton” — et qui suscite chez les intellectuels la
volonté de créer une contre-presse ne fonctionnant pas selon les mémes
normes. Mais le projet commun de lutter contre la corruption des esprits par
la “Journaille” n'est pas exempt de malentendus, comme en témoigne la tenta-
tive vite abandonnée de collaboration entre Die Fackel et Der Sturm durant
les années 1910-1911 (cf. G. Stieg). De méme, si dans les deux capitales 'anti-
sémitisme gagne du terrain et apparait comme un symptome inquiétant de la
crise de la culture contemporaine, il se manifeste 2 Vienne et a Berlin de
maniére sensiblement différente, les Juifs berlinois et les Juifs viennois ne le
vivent pas non plus de la méme fagon (cf. J. Le Rider).

Ces remarques sur les affinités et les différences entre les deux métropoles
amenent 2 s'interroger sur la part spécifique prise par elles dans 'émergence
de 1a modernité (I'Autriche manquait-elle d'une véritable “avant-garde” ? Cf.
S. Schmid-Bortenschlager et A. Allerkamp). A cet égard, la nouvelle capitale
du Reich semble, au moins dans I'esprit des contemporains, avoir joué un
r6le beaucoup plus grand que sa rivale2, Les articles réunis dans le volume
Berlin und der Prager Kreis3? révélent, par exemple, que les “modernes
pragois” — Franz Kafka, Ernst Weiss, Egon Erwin Kisch notamment —
choisissent plutdt Berlin que Vienne lorsqu'ils quittent leur ville, souvent

2. Cette impression pouvait se trouver confortée par l'exposition organisée en 1978
au “Centre national d'art et de culture Georges Pompidou” : Paris-Berlin, Rapports et
contrastes France-Allemagne 1900-1933.

3. Margarita PAz1 et Hans Dieter ZIMMERMANN, Berlin und der Prager Kreis, Wirz-
burg : Verlag Konigshausen & Neumann 1991.
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ressentie comme provinciale, et veulent rejoindre une métropole intellec-
tuelle. Les Viennois eux-mémes n'ont guére contribué a corriger ce jugement
comparatif que les contemporains considéraient comme évident : ni la Vienne
cacanienne d'avant 1914, ni la Vienne d'apres 1919, capitale hypertrophiée
d'un territoire amoindri, ne pouvaient tenir téte 2 Berlin, métropole en crois-
sance vertigineuse, fer de lance d'un Reich en pleine expansion. Ce n'est pas
un hasard si des dramaturges comme Schnitzler (cf. P. Sprengel) et Bronnen
(cf. I. Haag), des écrivains comme Musil (cf. W. Weiss) et Ehrenstein (cf. M.
Godé) se plongent dans I'atmosphére peut-étre froide mais stimulante de la
nouvelle capitale, délaissant Vienne au moins provisoirement. “Toute cette
atmosphere de Vienne est peu faite pour forger une volonté ou faire naitre
cette confiance dans le succes qui vous est propre a vous Berlinois”, écrivait
Sigmund Freud 2 Wilhelm FlieB le 29 aofit 18984. Le fondateur de la psy-
chanalyse, Viennois s'il en fut, ne devait pas démordre de cette conviction : la
capitale était le contraire méme d'une ville “modermne” : “Voila cinquante ans
que je vis ici et je n'ai encore jamais rencontré une seule idée nouvelle”,
déclare-t-il plus tard 2 Emest Jones qui rapporte la formule, non sans une
certaine incrédulités.

On ne s'étonnera pas, apres tant de sarcasmes “anti-viennois” — il faudrait
aussi mentionner ceux de Karl Kraus et de beaucoup d'autres — que les histo-
riens de I'art et de la littérature aient longtemps placé Vienne sur le bas-coté
de la grand-route de la modemité européenne, celle qui passait par Paris, par
Londres et par Berlin. Dans les années 1960 encore, certains manuels évo-
quaient Hofmannsthal sous la rubrique “L'Allemagne wilhelminienne”, la
psychanalyse comme partie intégrante de la “modernité weimarienne” et la
pensée de Wittgenstein comme fondatrice de la “philosophie analytique anglo-
saxonne” ... Le questionnement du présent volume ne peut donc se com-
prendre qu'a la lumitre d'une discussion lancée en France en 1975 par le
numéro 339-340 de la revue Critique : Vienne, début d'un siécle et qui
atteignit son point culminant en 1986 avec l'exposition du Centre Georges
Pompidou Vienne 1880-1938. Durant cette “décennie viennoise”, les Fran-
cais entendirent répéter — singuliere inversion de l'ancien stéréotype —
I'équation : modemité = Vienne. La France n'était pas la seule 2 donner dans
cette mode viennoise : aux Etats-Unis, en Grande-Bretagne, en Italie se multi-
pliaient les expositions, les publications et les colloques.

Réévaluer la modernité et ses variantes, qui sont autant de réponses a une
problématique commune (comme le montre G. Wunberg, pour les
“modernes” la voie est étroite entre la tradition et I'hermétisme), retrouver le
sens des proportions, mettre les deux métropoles en regard I'une de l'autre
durant la période 1900-1933, aussi bien sur le plan philosophique avec I'oppo-

4. Sigmund FREUD, Briefe an Wilhelm Flief 1887-1904, hg. von Jeffrey Moussaieff
Masson, Transk. Gerhard Fichtner, Frankfurt a. M. : Fischer 1986, p. 10.

5. Ermnest JONES, Das Leben und Werk von Sigmund Freud, Bem-Stuttgart, 1960-
1962, vol. 1, p. 345.
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sition de I'empirisme viennois et de l'idéalisme berlinois (cf. J-P. Cometti)
que dans les relations de voyage (cf. F. Knopper), voire dans la fagon dont
elles ont réagi a ... la “Revue négre” de Joséphine Baker(cf. M. Collomb),
tels étaient les objectifs de ce Colloque international qui s'est déroulé 2 Mont-
pellier du 2 au 4 avril 1992. Il a réuni 23 participants d'Allemagne, d'Au-
triche, de Hongrie et de France et était organisé par le “Centre d'Etudes Ger-
maniques” de 1'Université Paul-Valéry en collaboration et avec le soutien de la
Maison de Heidelberg de Montpellier et de 1'Institut autrichien de Paris. Que
leurs directeurs respectifs, MM. Kurt Brenner et Rudolf Altmiiller, ainsi que
leurs collaboratrices et collaborateurs, en soient cordialement remerciés !

Si la communauté de langue a favorisé les échanges et les rapprochements
entre Vienne et Berlin, ce qui justifie que ce Colloque leur soit prioritaire-
ment consacré, il n'en est pas moins vrai que la circulation des idées et des
ceuvres d'art — y compris de la littérature via les traductions — se fait a
I'poque moderne 2 un rythme soutenu. Le caractere par définition transna-
tional de la modernité, avec ses spécificités “régionales”, ne peut donc étre
saisi dans toute son amplitude (cf. le coup de projecteur d'A. Blayac sur le
monde anglo-saxon) que dans le cadre de recherches interdisciplinaires englo-
bant des aires culturelles encore plus vastes. Par ailleurs, I'accent mis dans ce
Colloque sur la littérature (cf. aussi D. Hornig), le théatre (cf. aussi S.P.
Scheichl), I'histoire (M. Czéky) et la sociologie (cf. aussi E. Kiss) ne peut faire
oublier d'autres champs de recherche essentiels (le cinéma avec F. Amy de la
Breteque, la musique avec A. Betz). Nous serions heureux que le présent
volume — dont les contributions tiennent compte, dans leur rédaction finale,
des discussions animées qu'elles ont suscitées — ouvre la voie, dans la méme
optique comparatiste et pluridisciplinaire, 2 de nouvelles recherches, par
exemple dans le domaine des arts plastiques, et 2 de nouveaux rapprochements
entre les “métropoles de 1a modernité”.

11 nous reste a remercier cordialement les institutions, les entreprises et les
organismes — et leurs responsables — qui, par leur soutien moral et financier
et/ou par la mise a notre disposition de locaux prestigieux (la Salle Pétrarque
ou le Trio Euphonia a interprété des ceuvres musicales du début du siecle, le
Centre Rabelais mis a notre disposition par la Ville pour la projection de
films, notamment Liebelei de Max Ophiils commenté dans ce volume, enfin
I'Espace République, récemment ouvert, obligeamment prété par la Région
pour les conférences de la derniére journée), ont permis la réalisation de ce
colloque dans d'excellentes conditions : outre les institutions déja citées et
I'Université Paul-Valéry, le Conseil Régional du Languedoc-Roussillon, le
Centre Régional des Lettres, 1a Direction Régionale des Affaires Culturelles,
la Ville de Montpellier et la Librairie Sauramps.



VORWORT

Im Europa des ausgehenden XIX. und des beginnenden XX. Jahrhunderts ist
die Moderne — im Sinne einer kritischen oder isthetischen Reflexion im
Zuge der technischen, wirtschaftlichen und sozialen Modernisierung ent-
standenen neuen Lebensbedingungen — mit dem Begriff der GroBstadtkultur
aufs engste verbunden. So hatte Walter Benjamin Paris als Untersuchungs-
objekt gewihlt, “Paris, Hauptstadt des XIX. Jahrhunderts”, das ihm als Funda-
ment des modemen Zeitalters erschien.

Identifiziert sich die franzdsische Kultur mit der politischen Hauptstadt —
wie iibrigens auch die Kultur GroBbritanniens mit London — so zeichnet sich
die Kultur deutscher Sprache in den Jahren vor dem Ersten Weltkrieg da-
durch aus, daB sie ein ganzes Netz von stddtischen Zentren innervierte, unter
denen, — auch wenn die Bedeutung von Stidten wie Miinchen, Prag und
Ziirich nicht zu verkennen ist — Berlin und Wien, aus historischen, politi-
schen und demographischen Griinden, eine Sonderstellung einnehmen?.
Dabei sind die Gegensitze auffallend, die auf den ersten Blick diese zwei
wichtigsten Stitten der Moderne im deutschen Sprachraum kennzeichnen. Seit
Sadowa (Koniggritz) und Sedan erscheint Wien als die Hauptstadt eines
krisenhaften, dem Untergang entgegengehenden Vielvolkerstaates, wihrend
Berlin als Hauptstadt einer im Aufstieg begriffenen GroBmacht mit all-
deutschen Ambitionen, Riickenwind hat. Zwei Auffassungen und zwei Bestre-
bungen Europa betreffend werden sich weiterhin unverschnlich gegeniiber-
stehen : die deutsche Idee von Mitteleuropa einerseits, die Tradition der
Habsburger Monarchie mit ihrem Hegemonialanspruch auf den Donauraum
andererseits.

In diesem Zusammenhang wundert es nicht, daB die Wiener vom Thema
der Dekadenz und der Bezugnahme auf die Tradition nicht loszukommen
scheinen, wohingegen die Berliner Intellektuellen, die mit den iiberkom-
menen kiinstlerischen Praktiken gebrochen haben, sich viel leichter von revo-
lutioniren und sogar messianischen Utopien hinreifen lassen. GenieBt die
Politik und iiberhaupt jegliche Theorie — haufig als Blendwerk denunziert —
kaum Ansehen in den Augen der Wiener Schriftsteller und Kiinstler, so
begeistern sich die Berliner hingegen fiir soziale und politische Probleme.
(Dies ist, wie A. Betz zeigt, der Aspekt, von dem sich Hanns Eisler besonders
angesprochen fiihlt, als er 1925 nach Berlin kommt).

1. Cf. die Anthologien Die Wiener Moderne, hrsg. von Gotthart Wunberg 1981
(Reclam U.B., N° 7742), Die Berliner Moderne, hrsg. von Jiirgen Schutte und Peter
Sprengel 1987 (Reclam U. B. N° 8359) und Die Miinchner Moderne, hrsg. von Walter
Schmitz, 1990 (Reclam U. B. N° 8557).
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Davon zeugen die zahlreichen Berliner Zeitschriften dieser Epoche — Die
Aktion von Franz Pfemfert und Die Zukunft von Maximilian Harden, um
nur diese beiden zu nennen —, deren Originalitdt darin bestand, sich im
gleichen MaBe fiir das 6ffentliche Leben zu interessieren, wie fiir Kunst und
Kultur.

Ebenso erscheinen auf den ersten Blick Unterschiede in der Art und Weise,
wie Umwilzungen, die auf Modernisierungsprozesse zuriickzufiihren sind,
wahrgenommen werden : In Wien legen die mit der Identititskrise des Ein-
zelsubjekts zusammenhingenden Themen (Sprachkritik, Dekonstruktion des
psychologischen Subjekts) nahe, daB die Modernisierung vielleicht eher be-
ingstigende als hoffnungsvolle Elemente in sich birgt, so daB bei zahlreichen
dieser Vertreter der “Wiener Moderne” ein antimodemer Diskurs zu finden
ist. Die durch die Beschleunigung des Modernisierungsvorgangs herbeige-
fiihrte Identitdtskrise wird verstirkt durch die Kohabitation einer Vielfalt
von Nationalititen in demselben staatlichen Gebilde (cf. M. Cz4ky und R.
Wischenbart); in Berlin dagegen geben sich die Intellektuellen entschieden
modernistischer, was schon ihr Interesse am Futurismus zeigt, sie sind fort-
schrittsgldubiger und aggressiver im Ton ihrer Programmschriften, viel
spontaner bereit, sich als “Avant-Garden” zusammenzuschlieSen (was auch
wiederum als Gegenreaktion einen scharfen antimodernistischen Diskurs pro-
voziert, cf. G. Merlio). Dies ist vor allem der Fall was Kurt Hiller und seinen
Neuen Club betrifft, der — nach einer Phase der Bewunderung fiir das Jung
Wien dessen Schreibtricks parodiert (cf. A. Auerhammer) — und der Zeit-
schrift Der Sturm, die Herwarth Walden als Kampfmittel gegen die vorherr-
schende akademische Kunst dient.

Selbst in Bereichen, wo die Entwicklung in beiden Hauptstidten sehr dhn-
lich zu sein scheint, kann man Eigentiimlichkeiten aufzeigen, die vielleicht
mehr sind als bloBe Nuancen und die einer Erkldarung bediirfen. So, zum Bei-
spiel, was die groBen Presseorgane betrifft, die in beiden Metropolen das
“mehrheitliche” kulturelle Leben beherrschen — vor allem durch das zur
Institution gewordene “Feuilleton” —, was die Intellektuellen dazu bewegt,
eine Gegenpresse zu schaffen, die nicht nach denselben Normen funktioniert.
Aber in dem gemeinsamen Vorhaben gegen die Korruption des Geistes durch
die “Journaille” zu kimpfen, kénnen MiBverstindnisse nicht immer ver-
mieden werden, was der schnell wieder aufgegebene Versuch einer Zusam-
menarbeit zwischen Die Fackel und Der Sturm in den Jahren 1910-1911
bezeugt (cf. G. Stieg). Ein anderes Beispiel: Wenn der Antisemitismus in
beiden Hauptstidten um sich greift und als besorgniserregendes Symptom fiir
die Krise der zeitgendssischen Kultur erscheint, so driickt er sich in Wien
doch anders aus als in Berlin, die Wiener Juden erleben ihn nicht auf die
gleiche Weise wie die Berliner Juden (cf. J. Le Rider).

Diese Bemerkungen beziiglich der Verwandtschaften und Unterschiede
zwischen beiden Metropolen fiihren dazu, sich Fragen zu stellen iiber ihren
jeweiligen Anteil am Aufkommen der Moderne (Fehlte es in Osterreich an
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einer wirklichen “Avant-Garde” ? (cf. S. Schmid-Bortenschlager und A.
Allerkamp). Diesbeziiglich scheint die neue Hauptstadt des Reichs, zumindest
in den Augen der Zeitgenossen, eine viel groBere Rolle gespielt zu haben als
ihre Rivalin.2 Die in dem Band Berlin und Prag erschienenen Artikel?
bezeugen zum Beispiel, daB die “modernen Prager” — F. Kafka, E. WeiB,
E.E. Kisch vor allem — eher Berlin wihlen, wenn sie ihre, haufig als zu
provinziell empfundene, Stadt verlassen, um sich in einer intellektuellen
Metropole niederzulassen. Die Wiener selbst haben kaum dazu beigetragen,
diese Charakterisierung, welche fiir die Zeitgenossen einleuchtend war, zu
korrigieren: Weder das kakanische Wien vor 1914, noch das Wien nach 1919,
jene hypertrophische Hauptstadt eines zusammengeschrumpften Territo-
riums, konnten Berlin paroli bieten, einer Metropole, die an der Spitze eines
michtig aufstrebenden Reiches in einem schwindelerregenden Wachstum
begriffen war. Es ist kein Zufall, wenn Theaterautoren wie Schnitzler (cf.
P. Sprengel) und Bronnen (cf. I. Haag), Schriftsteller wie Musil (cf.
W. Weiss) und Ehrenstein (cf. M. Godé) sich in die vielleicht kalte aber
anregende Atmosphire der neuen Hauptstadt stiirzen und Wien zumindest
vorldufig den Riicken kehren. “Diese ganze Atmosphire Wiens ist auch wenig
dazu angetan einen Willen zu stihlen oder jene Zuversicht des Erfolges auf-
kommen zu lassen, die euch Berlinern eigen ist”, schrieb Freud an Wilhelm
FlieB den 29. August 1898¢. Der Griinder der Psychoanalyse, ein Wiener
wie kaum einer, lieB von dieser Uberzeugung nicht mehr ab : die Hauptstadt
war ganz das Gegenteil von einer “modernen” Metropole : “Ich wohne nun
seit fiinfzig Jahren hier und bin noch niemals einer einzigen neuen Idee bege-
gnet”, erklirte er spiter Ernst Jones, der den Satz wiedergibt, ohne recht
daran glauben zu kénnen’.

Nach so vielen “Anti-Wien”-Sarkasmen — man miifite noch diejenigen von
Karl Kraus und vielen anderen anfiihren — wundert es nicht, daB die Kunst-
und Literaturhitoriker Wien lange Zeit an den Rand der gro8en Route der
europiischen Moderne gedringt haben, derjenigen, die iiber Paris, London
und Berlin fiihrte. Noch in den 60er Jahren gab es Handbiicher, die Hofmann-
sthal unter der Rubrik “Das wilhelminische Deutschland” erwéhnten, die Psy-
choanalyse als Bestandteil der “Weimarer Moderne” und die Philosophie
Wittgensteins als Begriinderin der “angelséchsischen analytischen Philoso-
phie”. So sind die Fragestellungen des vorliegenden Bandes vor dem Hinter-
grund jener 1975 in Frankreich mit der Nummer 339-340 der Zeitschrift
Critique eingeleiteten Diskussion Vienne début d'un siécle (Wien, Beginn
eines Zeitalters) zu verstehen, einer Diskussion, die ihren H6hepunkt 1986

2. Dieser Eindruck konnte noch bestirkt werden durch die 1978 im “Centre national
d'art et de culture Georges Pompidou” organisierte Ausstellung Paris-Berlin, Rapports et
contrastes France-Allemagne 1900-1933.

3. Margarita Paz1 und Hans Dieter ZIMMERMANN, Berlin und der Prager Kreis, Wiirz-
burg (Verlag Konigshausen & Neumann) 1991.

4. Sigmund FREUD, Briefe an Wilhelm Flie 1887-1904, hg. von Jeffrey Moussaieff
Masson, Transk.Gerhard Fichtner, Franfurt a. M. (Fischer) 1986, p.10.

5. Emest JoNEs, Das Leben und Werk von Sigmund Freud, Bem-Stuttgart, 1960-
1962,vol.1, p.345.
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mit der Ausstellung Vienne 1880-1938 im Centre Georges Pompidou
erreichte. Wihrend dieses “Wiener Jahrzehnts” horten die Franzosen immer
wieder — eigenartige Umkehrung des friitheren Stereotyps — die Gleichung:
Modernitit = Wien. Nicht nur Frankreich machte diese Wien-Mode mit; auch
in den U.S.A., in GroBbritannien, in Italien vermehrten sich die Ausstellun-
gen, die Veroffentlichungen und die Kolloquien.

Die Neubewertung der Modeme und ihrer Varianten, die alle als Ant-
worten auf eine gemeinsame Problematik aufzufassen sind (wie G. Wunberg
darlegt, ist fiir die “Modernen” der Weg zwischen Tradition und Hermetik
besonders eng), der Versuch, die richtigen MaBstibe wiederzuentdecken, die
Gegeniiberstellung beider Metropolen in der Zeitspanne zwischen 1900-1930,
sowohl was die Philosophie betrifft mit der Opposition zwischen Wiener
Empirismus und Berliner Idealismus (cf. J.-P. Cometti) als auch in den Reise-
berichten (cf. F. Knopper), ja sogar in ihren Reaktionen auf die “Revue
Negre” der Joséphine Baker (cf. M. Collomb), das waren die Zielsetzungen
dieses internationalen Kolloquiums, das vom 2. bis 4. April in Montpellier
stattfand. Es versammelte 23 Teilnehmer aus Deutschland, Osterreich,
Ungarn und Frankreich und wurde vom “Centre d'Etudes Germaniques” der
Université Paul-Valéry organisiert, in Zusammenarbeit und mit der Unter-
stiitzung des Heidelberg-Hauses von Montpellier und dem Osterreichischen
Kulturinstitut Paris. Unser herzlichster Dank richtet sich an ihre jeweiligen
Direktoren, Herrn Kurt Brenner und Herrn Rudolf Altmiiller, sowie an ihre
Mitarbeiterinnen und Mitarbeiter.

Hat die gemeinsame Sprache den Gedankenaustausch und die Annéherun-
gen zwischen Wien und Berlin erleichtert, was die vorrangige Beriicksichti-
gung beider Pole wihrend dieses Kolloquiums rechtfertigt, so ist dennoch die
Tatsache nicht zu iibersehen, da die Verbreitung der Ideen und der Kunst-
werke - einschlieBlich der Literatur qua Ubersetzungen - heutzutage einem
betont stirkeren Rythmus folgt. Der per definitionem transnationale Cha-
rakter der Moderne, mit seinen “regionalen” Besonderheiten, kann also in
seinem ganzen AusmaB nur im Rahmen interdisziplindrer Forschungen erfat
werden, die noch groSere Kulturrdume miteinbeziehen, wie es A. Blayac
nahelegt, indem er die angelsichsische Welt ins Blickfeld riickt. Ubrigens
diirfen die Schwerpunkte dieses Kolloquiums, d.h. die Literatur (cf. auch
D. Hornig), das Theater (cf. auch S.P. Scheichl), die Geschichte (M. Czéki)
und die Soziologie (cf. auch E. Kiss) nicht dazu fiihren, andere wesentliche
Forschungsgebiete zu iibersehen (den Film mit F.Amy de la Bret¢que, die
Musik mit A. Betz). Es wire erfreulich, wenn der hier zustandegekommene
Band, dessen Beitrige in ihrer Endfassung die lebhaften Diskussionen, die sie
hervorgerufen haben, beriicksichtigen, den Weg ebnen kénnte fiir neue For-
schungen in der gleichen komparatistischen und pluridisziplindren Per-
spektive (z.B. im Bereich der bildenden Kiinste) und fiir weitere Vergleiche
zwischen den “Metropolen der Modemne™.
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Wir mochten abschlieBend noch allen Institutionen, Unternehmen und
Organisationen, sowie ihren Leitern, herzlichst danken fiir ihre moralische
wie finanzielle Unterstiitzung, auch dafiir, daB sie uns ihre prichtigen Raume
zur Verfiigung gestellt und somit den Verlauf dieses Kolloquiums unter
ausgezeichneten Bedingungen ermdglicht haben (den Salle Pétrarque, wo das
Trio Euphonia Musikstiicke aus dem beginnenden 20. Jahrhunderts spielte;
das Centre Rabelais, das die Stadt uns zur Verfiigung stellte und somit Film-
vorfiihrungen erméglichte, u.a. Liebelei von Max Ophiils, in diesem Band
kommentiert; den vor kurzem erdffneten Espace République, den die
“Region” uns zuvorkommender Weise fiir die Vortrage des letzten Tags ange-
boten hatte). AuBer an die oben schon erwihnten Institutionen und die Uni-
versité Paul-Valéry richtet sich unser Dank auch an den Conseil Régional du
Languedoc-Roussillon, an das Centre Régional des Lettres, an die Direction
Régionale des Affaires Culturelles, an die Stadt Montpellier, sowie an die
Buchhandlung Sauramps.
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TROPEN DE ROBERT MULLER ET BEBUQUIN
DE CARL EINSTEIN — UN DIALOGUE ENTRE
AVANT-GARDISTES*

Quelques préliminaires

L'avant-garde est “un mouvement d'art extrémement progressiste avec une
tendance 2 1'expérience formelle et stylistique”, nous indique le Sachworter-
buch der Literatur!. Mais garder, est-ce que cela ne veut pas dire conser-
ver, préserver, surveiller ? Un avant-gardiste, ce serait donc quelqu'un qui
est enclin 2 I'expérience, qui est en avance sur son époque, mais qui garde
cependant des traits conservateurs. Quelques textes étiquetés par I'histoire
littéraire sous la catégorie d'avant-garde portent témoignage de ce mouve-
ment entre avant et garder. Leurs paradoxes, leurs énigmes et le dédale de
leurs mots réclament une lecture attentive.

Parmi ces textes, je compte Bebuquin oder Die Dilettanten des Wunders,
que Carl Einstein commenga 2 écrire en 1906, et Tropen de Robert Miiller,
paru en 1915. C'est 2 la “Steigerung des Nervenlebens” — selon Georg
Simmel dans Die Grofstddte und das Geistesleben2 — que le Berlinois
Einstein et le Viennois Miiller sont confrontés et dont ils tentent de s'échapper
A travers la prose expérimentale. Que fuient-ils et pourquoi ? Est-ce des réa-
lités vers des fictions ? Einstein avertit dans son ceuvre polémique Fabrika-
tion der Fiktionen (1930) de cette fuite précipitée dans le fantastique infan-
tile : “In das Leben der Menschen war eine Masse von Fiktion und willkiir-
licher (rationaler) Fantastik gestromt”.3

C'est contre ce courant de fiction et de fantastique que semble vouloir sur-
tout écrire Einstein dans un de ses derniers textes. Mais cette position 2
contre-courant recgle une série de contradictions. Ainsi il ne fait que rayer le
sous-titre, Eine Verteidigung des Wirklichen, de ce volumineux manuscrit
qui contient également des attaques contre la “soi-disant avant-garde”. Pour-
quoi cette volte-face ? Plus de vingt ans aprés la parution de Bebuquin, ne

* Je remercie vivement Jacques Bodichon, correcteur, qui m'a aidée a traduire cet article
en frangais.

1. Gero Von WILPERT, Sachwérterbuch der Literatur, 7¢ édition, Stuttgart (Kroner),
1989, p. 70.

2. Georg SIMMEL, “Die GroBstidte und das Geistesleben”. In : Die Berliner Moderne
1885-1914. Ed. Jiirgen Schiitte et Peter Sprengel, Stuttgart, Reclam, 1987, p. 124-130.

3. Carl EINSTEIN, Die Fabrikation der Fiktionen, Gesammelte Werke in Einzelaus-
gaben. Ed. Sibylle Penkert et Katrin Sello, Reinbek bei Hamburg (Rowonhlt), 1973, p. 32.
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trahit-il pas, par cet acte de rayer des mots qui néanmoins continuent d'étre
visibles, une contradiction avec laquelle il devait lutter en tant qu'auteur ? Il
reste finalement par cet acte un avant-gardiste, en nous donnant a voir I'anti-
nomie inhérente 2 toute avant-garde artistique, et qu'il porte donc en lui-
méme.*

“Alles Leben ist Bild”, ainsi Robert Miiller formule-t-il sa conception de la
poétique. Il cherche 2 créer les formes d'un réel qui lui-méme est déja créa-
tion. “Das Leben ist eine Dichtung vom Figiirlichen ins Figiirlichere.” Une
réplique de la création qui fait du monde une statue, tel est le projet d'Einstein
dans Negerplastik, une étude sur l'art africain et I'interprétation cubiste de
l'espace. Il y est en quéte d'une forme qui soit déterminante du cubisme et la
trouve dans l'exposition simultanée (“gleichzeitige Darstellung”), laquelle
intégre un espace dispersé dans un champ de vision.5 La forme esthétique, la
simultanéité des surfaces cachées et visibles, Einstein les voit résolues dans
l'interprétation cubiste. Son roman Bebuquin, écrit au moment de la genése
des premiéres images cubistes, est un témoignage de cette théorie de I'art.6

Ecrire est-ce répéter ou inventer ? Cette question traverse la pensée de
Miiller, qui voit cette alternative résolue dans les textes littéraires de Robert
Musil en tant que “Fahigkeit fiirs Zwielichtene, Verschleierte, Medusige.»’
Dans ce “demi-jour” doivent se fondre 1'observation et I'action pour produire
une autre fagon de voir qui aboutit a l'inversion du réel et de la perception.
“Ein guter Beobachter aber freut sich seines Sehens. Er sieht nichts, das er
nicht gerne sieht. Er sieht, auf das etwas zu sehen sei. Denn der modeme
Mensch ist jener, der so lange hort, bis das Gras davon wichst.”8

Pour Miiller, il s'agit d'une méthode ethnographique d'observation parti-
cipante qui devient ici en méme temps participation observante, parce que
l'objet ethnographique est aussi bien le moi que 1'autre. Ce mode de travail a
plusieurs voies — Miiller le montre dans son roman Tropen — mene vers
un lieu caché, un au-dela qui se dissimule au poete, quand il ne fait que suivre
les traces des significations. Tropen — cela devient plus clair lorsqu'on
avance dans sa lecture — ne signifie pas seulement la zone torride entre les

4. Voir la lecture que fait Derrida de Nietzsche et de Heidegger. Jacques DERRIDA,
Sporen. Die Stile Nietzsches. Parution en allemand d'abord dans la traduction de Richard
Schwaderer. Traduction révisée de Werner Hamacher. In : Nietzsche aus Frankreich. Ed.
W. Hamacher, Berlin (Ullstein), 1986, p. 129-168.

5. Cf. Carl EINSTEIN, Negerplastik, Anmerkungen zur Methode.In : Werke 1. 1908-
1918. Ed. Rolf-Peter Baacke et Jens Kwasny, Berlin (Medusa), 1980, p. 245-392.

6. Cf. Jens KwasNY : “*... Als die Augen sich Katastrophen noch erschauten’ — Uber
Kubismus und Poesie aus der Sichtweise Carl Einsteins”. In : Kubismus, Kéln, Josef-
Haubrich-Kunsthalle, 1982, p. 119-130.

7. Robert MULLER, Ein Beginner, p. 862. Citation trouvée chez Stephanie Heckner,
Dgig Trop% als Tropus, Zur Dichtungstheorie Robert Miillers, Wien et Kéln (B&hlau),
1991, p. 76.

8. Robert MULLER, Tropen. Der Mythos der Reise. Urkunden eines deutschen Inge-
nieurs hg. v. Robert Miiller, Anno 1915. Ed. par et postface de Giinter Helmes, Paderborn
(Igel), 1990, p. 112.
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tropiques, mais aussi le pluriel de Trope, du grec tropos : le passage du sens
propre d'une expression 2 son sens figuré. Le voyage raconté par Tropen
conduit vers le lointain exotique, vers le Rio Taquado, dans une “venezola-
nische GroBstadt”, vers les Amazones — les lieux connus du roman d'aven-
tures ou du western. Mais, en méme temps, il existe une seconde géographie
linguistique : le vaste champ des Tropen, des figures rhétoriques.

Miiller annonce une entreprise littéraire qui veut 2 la fois ravir géographi-
quement et thétoriquement. Une citation de Nietzsche dans Au-dela du bien
et du mal pourrait fonctionner comme épigraphe du roman Tropen :

Es scheint, dass es bei den Moralisten einen Hass gegen den Urwald und gegen
die Tropen geibt ? Und dass der “tropische Mensch”, um jeden Preis diskre-
ditirt werden muss, sei es als Krankheit und Entartung des Menschen, sei es als
eigne Hélle und Selbst-Marterung ? Warum doch ? Zu Gunsten der “gemassig-
ten Zonen” ? Zu Gunsten der gemissigten Menschen ? Der “Moralischen” ?
Der Mittelmissigen ? — Dies zum Kapitel “Moral als Furchtsamkeit”.?

L'“homme tropique” (entre guillemets dans le texte) comme les “zones
tempérées” et les “moralistes” servent 2 Nietzsche pour caractériser 'au-dela
du bien et du mal. Ils fonctionnent comme négation de tout ce qui existe.
Le “discrédit de I'homme tropique” paraphrase I'exclusion de celui qui se
trouve dans 1'au-deld, qui ne vit pas dans un climat tempéré, mais dans la
démesure. Nietzsche se garde d'ailleurs de donner des réponses a ses propres
questions.

On ne peut savoir si Miiller connaissait la version de Nietzsche concernant
I'homme tropique.!° A la fin de Tropen, I'ingénieur Brandlberger, qui est
supposé étre aussi 1'éditeur du livre, craint que celui-ci ne soit mal regu et que
I'on n'y voie que cruauté et sensations.

Doch der Wilde, der seinen Nebenmenschen durchlocht, hat seine Hand
durchaus nicht niher im Spiele, als der Chauffeur, der ein Kind tiberfihrt. [...]
Man kann sich auch nicht dariiber beklagen, daB wir in Grausamkeiten und Ver-
stiimmelungen zuriick sind. Bald stehe ich wieder bei meinen Maschinen, sie
sind Kannibalen, auf Ehre !11

Ici le sauvage comme assassin apparemment sans volonté, 12 les machines
comme étres cannibales, entre ces deux pdles oscille le moi.

Suivons Tropen et Bebuquin et instaurons un dialogue entre les deux
avant-gardistes de Berlin et de Vienne. Les deux livres commencent par une
réflexion sur l'origine de I'hnomme-machine et s'achévent avec le théme du
voyage de 'écrivain 2 son bureau (Tropen : “Ich fuhr als Schreibtisch einen
Strom hinauf ...”12) et de la mort du protagoniste, qui devient muet (Bebu-

9. Friedrich NIETZSCHE, Jenseits von Gut und Bése. In : Kritische Studienausgabe,
Volume 5. Ed. Giorgio Colli et Mazzino Montinari, Miinchen (Deutscher Taschenbuch
Verlag / de Gruyter), 1988, p. 117.

10. Cf. HECKNER, Die Tropen als Tropus, p. 83.

11. Tropen, p. 243.

12. Tropen, p. 24.
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quin : “Gegen Morgen wachte er auf, war unfihig zur reden ... Nur einmal
schaute er kiihl drein und sagte : Aus.”!3). A la force épique de Miiller
répond la pénurie poétique d'Einstein qui essaiera de condenser les versions
ultérieures de son livre. Dans les deux textes, l'action est entrecoupée de
considérations sur des problémes théoriques de I'art.

Le silence des foréts vierges — Le monde des machines

Miiller raconte dans Tropen, du moins au premier abord, une histoire.
Trois aventuriers, le Hollandais Van den Dusen, I'Américain Jack Slim et
I'Allemand Brandlberger, partent en quéte d'un trésor en Amérique du Sud.
Pour la tdle rouillée qu'ils trouvent aprés un voyage en bateau et un long
séjour dans un village d'Indiens, ils sont récompensés avec des effets de
lumire hallucinatoires dans la grotte du trésor. A la fin, tous les voyageurs
mourront dans des circonstances mystérieuses, apres avoir vécu des événe-
ments et des pensées étranges. Au début de leur voyage, ils disent adieu au
“Welt der Maschinen und der Konversation”, qui reste comme un réve der-
riere eux, échangé contre un silence soudain et “unheimlich”. “Der Urwald
schlug iiber uns zusammen™!4, note Brandlberger, dessinant I'image d'un
paysage dévorant, qui est cependant tout sauf silencieux. Si peu silencieux que
les hommes y tiennent des conversations interminables.

Bebuquin ne visite pas une forét vierge éloignée, mais un “Theater zur
stummen Ekstase”. L2 il entre dans un “miihselig erleuchteten Raum” et ren-
contre une poupée au visage maquillé qui répete un seul geste, “eine
Puppe ..., die seit ihrer Existenz eine KuBhand zuwarf”. Pour l'instant, elle
semble avoir le méme effet attirant que 1'Olimpia de E.T.A. Hoffmann dans
le Sandmann. Ce baiser de la main mécanique fait penser Bebuquin a un acte
non artistique : “eine stille, freundliche Schmerzlosigkeit, die ihm jedoch
gleichgiiltig war”. Sans qu'il y ait le moindre incident, I'état d'esprit de Bebu-
quin change soudain : “ihn empérte die Ruhe alles Leblosen”. 11 identifie la
poupée avec le miroir dans lequel il ne veut pas se retrouver, “da er noch nicht
in dem notigen MaBe abgestorben war.”15 Dans le Sandmann de Hoffmann,
Nathanael s'apercoit d'abord de la rigidité des yeux d'Olimpia, qui devrait lui
donner assez d'indices sur 'absence de vie de sa créature : “und iiberhaupt
hatten ihre Augen etwas Starres, beinahe méchte ich sagen, keine Sehkraft, es
war mir so, als schliefe sie mit offenen Augen”!6. Hoffmann raconte 1'his-
toire de 1'enfance, de I'amour, de la folie et de 1a mort, en mettant en scéne des
doubles qui rendent Nathanael fou. Le monde intérieur que la folie produit ne

13. Carl EINSTEIN, Bebuquin. In: Werke 1, p. 114.

14. Tropen, p. 13.

15. Bebuquin, p. 74.

16. E.T.A. HOFFMANN, Nachistiicke. Postface de Lothar Pikulik, Frankfurt/M.
(Insel), 1982, p.22.
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peut qu'étre reflété et réalisé par le poete. Par conséquent, le fou devient le
double négatif du podte, qui doit le transgresser pour pouvoir raconter.!’
Einstein se réfere a ce motif du double. L'apparition de la poupée n'entraine
pas seulement des observations d'un individu. En entrant dans la modernité,
l'image de l'automate est industrialisée. Ici, il ne s'agit plus seulement d'une
terreur vis-a-vis des gestes perfectionnés de la machine-homme, mais aussi du
role de I'ceuvre d'art dans le Zeitalter der technischen Reproduzierbarkeit,
selon Walter Benjamin.

Bebuquin résiste au dédoublement de son moi quand il crie “Ich will nicht
eine Kopie, keine BeeinfluBung, ich will mich ...”. Ce rejet qui prend le
chemin de la subjectivité pure montre son incapacité de dilettante a renoncer
au moi original. Bebuquin affirme l'existence d'une figure artistique qui
dépérit de son ennui (“Langenweile”). Pas de terreur devant la poupée qui
l'avait d'abord réjoui. Sa fureur s'explique par sa quéte du miracle qu'il ne
rencontrera jamais en tant que dilettante. Les lieux de sa recherche se situent
au cceur de la grande ville, Berlin si on veut : le cirque, le théatre, le musée,
des chambres et des appartements, le bar d'animation “Essay”. Le nom de ce
dernier n'évoque pas seulement un essai pour se trouver mais aussi une tenta-
tive littéraire, un essai de raconter. “Bebuquin kann nicht mit den Dingen
etwas anfangen”, car elles sont “im Strom™!8, ce qui signifie qu'elles pro-
cedent d'un conditionnement contre lequel le moi s'insurge. Lui-méme se veut
dans le contre-courant.

Dans Tropen, le monde des machines reste comme un réve de notre “hart-
nickig arbeitenden Phantasie™!?, qui pourtant semble se manifester de la
manidre la plus opinidtre en tant que seul réel dans le pseudo-silence de la
forét vierge. Dans Bebuquin, le monde des automates et des “Kintopps”
s'illumine, reflet artificiel d'un engourdissement dénué d'action. Penser 2 ce
monde d'objets le fait frissonner. “Ein Grauen iiberlief ihn, da er der Gegen-
stande gedachte, die ihn stets aufsaugen wollen ...

Déja vu — “in unser Gedichtnis eingeschlossen”

Pendant le trajet sur le fleuve, dont le courant fait naitre une affluence
d'images, Brandlberger entre dans une observation de soi-méme qui se déve-
loppe de maniére organique, en méme temps que la nature qui l'entoure
“Einen Augenblick lang rafften sich die eingeschliferten Geisteskrifte auf,

17. Cf. Friedrich A. KITTLER, “‘Das Phantom unseres Ich’ und die Literaturpsycho-
logie : E.T.A. Hoffmann ~ Freud — Lacan”. In : Urszenen, Literaturwissenschaft als
Diskursanalyse und Diskurskritik. Ed. F.A. Kittler et Horst Turk, Frankfurt/M. (Suhr-
kamp), 1977, p. 139-166.

18. Bebugquin, p. 74.

19. Tropen, p. 13.

20. Bebuquin, p. 73-114.
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di¢ Lethargie platzte wie eine der Fruchtkapseln im briitendstillen Walde ...”
Le déroulement en est tellement précis qu'il peut &étre mesuré, “sechs Sekun-
den lang”. Le narrateur semble donner le rythme pour une nouvelle allure,
que le texte traduit au subjonctif : “Als ginge ich auf dem Sonntagsplaster
einer hiibschen mitteleuropdischen Stadt und dichte einen unbekannten Ge-
danken.” Le déplacement hypothétique de la jungle vers une ville de 1'Europe
centrale, dont le nom n'est pas cité, fait monter la tension et laisse espérer une
transformation du protagoniste. Néanmoins, 2 I'encontre de I'espérance que le
titre Tropen pourrait nourrir en nous donnant I'idée d'une nouvelle terre,
nous n'en apprendrons pas plus de Brandlberger, sinon qu'il ne peut pas se
souvenir (“blitzartige voriiberhuschende Erkenntnis™).

Un souvenir veut malgré tout remonter 2 la surface (“wollte sich eine Erin-
nerung formen”), et 12 se dresse une résistance, celle de la jungle, mur sensuel
contre lequel la pensée se brise (“sinnlichen Mauer, an der das Denken
zerbrach”). Tout devient noir et blanc. A l'instant, il y avait comme des tun-
nels, “laubiiberschattete Tunnels”, ou I'eau semblait ne plus couler, noire,
malsaine et grasse; 2 présent, la lumiere blanche devient grise (“grau vor
WeiBe”). Le caractére photographique qui entoure la scéne souligne 1'effort
du protagoniste pour décrire minutieusement son état d'esprit en relevant tous
les tons de gris. Car la réunion de tous les tons seule peut faire exister physi-
quement le blanc, qui n'est pas seulement la métaphore d'un éclat de génie de
Brandlberger, mais une indication des multiples impressions sensorielles qui
ont mené jusqu'a ce point. Brandlberger écrit sur le paysage tropical, la
jungle, qui se condense de plus en plus 2 I'image d'un monde intérieur. “Diese
milden siien Wasser hatten mich umspiilt. Dieses scheinhafte Licht, diese
SiiBe, diese Laune, dieses Dammermn im Unausgesprochenen war nicht neu, es
traf auf Erinnerung im Menschen, es war eine — Wiederholung.” La “répéti-
tion”, le mot pour lequel le narrateur semble lutter (il apparait apres un tiret)
est ce qui met de nouveau en scéne les tropiques. Le narrateur répéte leur
description pour donner une image de son moi et ensuite il montre I'effet déja
vu de sa narration. Les procédés narratifs qu'il utilise ici s'appuient sur le
principe du dédoublement d'un dédoublement, d'un texte dans le texte, des
tropiques comme trope, un monde qui croit sans volonté (“Szene willenlosen
Wachsens™).

Mais trope signifie aussi changement du sens habituel en un sens différent.
La répétition fonctionne donc en tant que miroitement, le moi reste une image
dans un miroir. L'ambiance des temps les plus lointains (“Stimmung aus der
Vorzeit™) parodie une identification heureuse du protagoniste qui semble
retrouver le souvenir de sa mére (“das miitterliche Saugen und Trinken des
Stromes™), mais aussi son état présymbolique (“Zustand der Tropen”)?2!. Car
méme si I'événement originel est inconnu et unique, il est représenté avec un

21.Tropen, p. 14.
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vocabulaire riche, qui ne céde en rien aux écrits des “poétes” Otto Weininger
et Sigmund Freud.2

“Das Kiinstlerische beginnt mit dem Wort anders.”2?* Cette déclara-
tion programmatique de Bebuquin introduit des réflexions sur la forme, qui
— d'ot le non-artistique de la poupée — ne peut pas étre atteinte par des répé-
titions et des gestes mécaniques. L'“autre terre”, cette fois-ci artistique,
differe de la notion (“Begriff”) ou du symbole et transcende les causalités. La
forme semble exister au-dela de I'évidence et elle a, de par son ambiguité, un
caractre utopique. Les tropes/tropiques représentent chez Miiller cette notion
de 1a forme. IIs sont aussi un espace géographique et artificiel dans lequel les
Européens “nerveux” peuvent se réaliser. “Der Wilde kennt sie nicht, nur der
Nordlinder, sie sind ihm ein Tropus fiir seine Glut und das verzehrende
Fieber in seinen Nerven. Er erfindet sie, um sich ein Gleichnis zu setzen”,
médite Brandlberger. L'invention (“Er erfindet sie”) est sous-entendue ici
comme construction littéraire et précisément cela reste ambigu. La structure
qui est offerte par les tropes rend possible une nouvelle dimension psychique.

Bebugquin s'en tient 2 sa notion de forme, de 'artistique et du mot “anders”
12 ol Brandlberger veut continuer 2 prendre des notes. Bebuquin essaie de se
débarrasser de son devoir envers les objets (“Verpflichtung an die Gegen-
stinde™), dont la description devient tautologie. Il choisit 1a forme. Le but visé
ici est de s'évader de sa propre mémoire, dans laquelle nous sommes enfer-
més. Mais ne risque-t-il pas de se détruire en effagant sa mémoire ? L'oubli
qu'il demande se réfere surtout aux notions ou symboles, mais pas 2 ce qui
dépasse largement la logique (“iiber das Logische weit hinaus”). En quittant
notre mémoire, nous franchissons — selon Bebuquin — un espace entre-deux,
entre symboles empiriques et symboles étranges (“fremd”).

Sa demande de franchir les barrieres de sa propre mémoire s'applique a
la théorie du cubisme. Le cubisme va plus loin — Einstein, dans Die Kunst
des 20. Jahrhunderts — que 'ornementation car il remplit, par sa fagon par-
ticuliere de produire de l'espace, une fonction de mémoire (“durch eine be-
stimmte Weise der Raumerzeugung das ‘Erinnerungsfunktionale’ darstel-
len”25). On renonce 2 l'illusion d'une tridimensionnalité, en faveur des analo-
gies de forme, que l'observateur de l'ceuvre d'art cubiste doit reconstruire
lui-méme. Pour cela, Einstein nous indique le regard nécessaire, constructif.
Ce regard se fonde dans une dimension du souvenir, qui meéne vers un renfor-
cement et un enrichissement des images (“Verstiarkung und Bereicherung der

22. Sans vouloir placer Weininger et Freud sur le méme plan, je considére ces deux
auteurs comme des “poétes” qui ont produit chacun a sa fagon une littérature ...

23. Bebuquin, p. 84.

24. Tropen, p. 185.

25. Cf. Thomas KRAMER, Carl Ensteins Bebuquin, Romantheorie und Textkonstitu-
tion, Wiirzburg, Kénigshausen und Neumann, 1991, p. 37.
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Bilder”), un processus que Einstein nomme “simultané”26. Dans Bebuquin,
la lumiere artificielle des lampes 2 arc illumine ces scénes simultanées. Elles
forment des références 2 l'intérieur du texte, qui ne naissent pas comme chez
Miiller par la perception subjective des figures individuelles mais par la réa-
lisation littéraire de positions théoriques. La volonté d'une subjectivité pure
qui est exprimée par Bebuquin est jugée chez Einstein comme vouée a 1'échec
des le départ.

Voyager au bureau — Ecrire jusqu'a la fin

Miiller pratique une écriture paradoxale, par laquelle le lecteur est induit en
erreur et trompé, et pas seulement par la construction de l'action de son
roman policier sans dénouement. Déja, la préface présente l'histoire comme si
le narrateur avait trouvé un manuscrit sans maitre (“herrenloses Manu-
skript”), par hasard, dans des papiers poussiéreux. Aprés une lecture studieuse
(“nach eingehender Lektiire”)?’, il a décidé de publier le livre, qui était a la
fois honnéte et pour cela malhonnéte et indirect (“darum ersichtlich
unaufrichtig und indirekt”)28. A propos de I'un des personnages, ' Américain
Jack Slim, il écrit : “Nichts von seinen Ideen ist bis heute verwirklicht; viel-
leicht nicht einmal er selbst.” La préface de Miiller dresse un cadre pour la
narration véritable et constitue en méme temps un présupposé pour le plaisir
de l'ironie littéraire (“Voraussetzung ... zum Vergniigen an der literarischen
Ironie”)?9. Il y a jeu d'une vérité fausse entre auteur et lecteur, auquel sont
proposés plusieurs niveaux de narration, qui s'installent dés le début. Au
terme de sa premitre aventure, le narrateur ordonne “Ruhe !” et entame une
réflexion (entre guillemets dans le texte) sur son état d'esprit. Dans son dis-
cours, il passe du présent au futur : “Ich schildere einen Mann, der ... das
Buch schreibt, das er erst erleben wird”, pour finir au passé de la narration :
“Dieser Mann war ich™0, Le changement de temps correspond a une posté-
riorité de I'acte d'écrire. En écrivant, on a subi I'événement vécu et anticipé sa
propre mort.

Bebuquin énonce sa propre mort, comme il éteindrait la lumiere. “Aus” est
le dernier mot du texte. Pendant les derniéres nuits de sa maladie, il souffre
d'une aphonie aggravée, qui ne s'interrompt qu'avec son dernier mot. Son
engourdissement s'acheéve dans une sénescence : “die Haut faltete sich und

%68 Carl EINSTEIN, Die Kunst des 20. Jahrhunderts, 3° tirage, 1931. Cité par Kramer,
p- 38.

27.Tropen, p. 6.

28.Tropen, p. 10.

29. Ingrid KREUZER, “Robert Miillers Troper, Fiktionsstruktur, Rezeptionsdimen-
sionen, paradoxe Utopie”. In : Expressionismus — Aktivismus — Exotismus, Studien zum
literarischen Werk Robert Miillers (1887-1924). Ed. Helmut Kreuzer et Giinter Helmes,
Gottingen (Vandenhoeck und Ruprecht), 1981, p. 101-145.

30. Tropen, p. 24.
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umrunzelte den ganzen Schidel”. La condensation de la narration correspond
a l'accélération du vécu de Bebuquin, qui échoue en tant que dilettante, et se
rabougrit (“eng zusammengeht™). Comme s'il y avait une strette finale toutes
les voix vont 2 la fin se mélanger — une cacophonie sans cadence. Son aphonie
s'accomplit contre sa volonté, il est angoissé et privé de capacités (“dngstlich
und unfihig”)3!. Avec sa mort s'épuise la narration. Mais 1'échec du dilet-
tante ne signifie pas 1'échec littéraire. Le texte qui était annoncé comme pré-
lude veut présenter dans sa forme une contre-image de ce dilettantisme (“in
seiner Gestalt ein Gegenbild dieses Dilettantismus™)32,

Autrement que Miiller, qui soumet les Tropen au moi écrivant et qui le
laisse jouer sans peine avec les niveaux différents de la narration, Einstein
montre directement 1'échec d'un personnage qui était a la recherche d'un
miracle, au-deld des notions et des symboles et qui fuyait les objets. Il
n'attaque pas seulement le dilettantisme de ses personnages, mais aussi la radi-
calité d'une avant-garde qui nie toute référence 2 la réalité. Alors que le pro-
tagoniste de Miiller, Brandlberger, se laisse inspirer par ce qui I'entoure pour
inventer ses théories de I'homme tropique. Il souligne qu'il s'agit des modeles
avant-gardistes, qui peuvent apparemment étre étudiés avec subtilité, uni-
quement loin de Vienne.

Dans les deux textes, ni Berlin ni Vienne ne brillent par leur présence
comme lieux de l'action. Par I'absence, ils sont cependant beaucoup plus pré-
sents : dans Bebuquin par l'absurdité du “Moloch GroBstadt™3? et dans
Tropen comme variante raffinée d'une contrée sauvage. “Die Methoden,
einander zu tranchieren, haben sich verfeinert und das ist gut so. Wir treiben
in Kaffeehdusern Analyse iiber den Nichsten wie iiber uns selbst™34, résume
Brandlberger, désceuvré 2 la fin du voyage et séjournant a Rio de Janeiro,
Paris et Berlin, et qui songe au cannibalisme moderne. Pendant que Bebuquin
réfléchit sur les courants avant-gardistes dont il attend de nouvelles perspec-
tives, Brandlberger regarde en arriére vers la civilisation, avec mélancolie.
Cette civilisation se révéle comme une véritable culture primitive. Est-ce cette
opposition entre l'espoir d'un nouvel avenir et la mélancolie d'un passé perdu
qui peut étre interprétée comme l'expression de la différence entre les
modemités berlinoise et viennoise ? Cette question mériterait d'étre étudiée.

Annexe : Informations bio-bibliographiques

Mon article traite de deux auteurs qui sont encore mal connus, comme Carl
Einstein (ses textes littéraires), ou méme oubliés, comme Robert Miiller. On
pourrait dire que leurs textes représentent une sorte de “border literatur”,

31. Bebuquin, p. 113.

32. Cf. KRAMER, p. 130.

33. Cf. Die Berliner Moderne, p. 48.
34. Tropen, p.241.
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c'est-a-dire une littérature a part,a la marge. Leurs vies tourmentées — l'exil
et la résistance jusqu'a la destruction d'eux-mémes par le suicide — et le
silence qui les entoure dans I'histoire littéraire m'ont donné I'envie de travail-
ler sur deux auteurs ouverts a plusieurs disciplines (la théorie de l'art et la
poésie chez Einstein, le journalisme et les essais littéraires de Miiller) et cul-
tures (I'américanisme de Miiller et I'émigration vers la France de Einstein),
dans le cadre du Colloque Berlin-Vienne. C'est pour cela que je propose des
informations bio-bibliographiques.

Carl Einstein

Né en 1885 a Neuwied (Allemagne). Apres le lycée a Karlsruhe, Einstein
quitte 1'école sans diplomes. Début des études de philosophie, histoire, histoire
de I'art et de philologie ancienne 2 Berlin. A partir de 1907, séjour 2 Paris,
contacts avec Picasso, Braque et Gris. 1910 : amitié avec Kurt Hiller (acti-
viste 2 Berlin). 1912 : parution de Bebuquin. 1915 : Negerplastik. Soldat
en Alsace du Nord. 1916 : mutation a Bruxelles. Contacts avec des groupes
pacifistes. Amitiés avec Gottfried Benn, Carl Sternheim, Otto Flake, Wilhelm
Hausenstein. Membre du conseil des soldats. 1919 : retour 2 Berlin. En raison
de sa collaboration au conseil des soldats, se retrouve temporairement dans le
mouvement clandestin. Avec Georg Grosz, édition de la revue Der blutige
Ernst, collaborateur a Die Pleite. Contacts avec le Malikkreis. 1921 : Die
schlimme Botschaft. Proces pour propos blasphématoires. Die afrikanische
Plastik. 1926 : Die Kunst des 20. Jahrhunderts (vol. 16 de I'Histoire de 1'art
chez Propyléden). 1928 : guerre d'Espagne. Einstein suit les brigades interna-
tionales sous le commandement du général Durruti. Camp d'internement 2a
Paris. Arrestation et déportation vers Bordeaux. Fuyant les national-socia-
listes, il se suicide dans les Pyrénées.

D'abord chez la maison d'édition Medusa, ensuite chez Fannei und Walz,
ses ceuvres sont parues en quatre volumes (1980, 1981, 1985, 1992). Seuls les
volumes 2 et 4 (ceuvres posthumes) sont encore en vente.

Robert Miiller

Né en 1887 a Herzfeld (Autriche). A la fin de ses études au lycée 2 Vienne,
Miiller doit redoubler pour obtenir le baccalauréat. Commence des études de
germanistique a Vienne. 1909 : séjour 2 New York (présomptions : travaille
comme correspondant local, matelot, saisonnier). Exerce des jobs comme
garcon d'hétel, vendeur de journaux. Ensuite vagabond.

1911 : retour a Vienne via Hambourg. Début d'une collaboration dans le
Akademischer Verband fiir Literatur und Musik 2 Vienne. Miiller fait entrer
Georg Trakl au Brenner-Kreis. 1914 : engagé volontaire, soldat de l'infan-
terie. Irmelin Rose. Die Mythe der grofen Stadt. 1915 : mariage avec Olga
Estermann. Effondrement nerveux a cause d'une explosion d'obus, attaques
névrotiques, conversion au pacifisme. Tropen. Der Mythos der Reise.
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1916 : engagement 2a 1'hOpital de guerre 2 Vienne. Rédacteur au Belgrader
Nachrichten. Membre d'une société secrete pacifiste. 1917 : Die Politiker
des Geistes. Sieben Situationen. 1918 : fondation de la Katakombe (société
secrete activiste) et du Bund der geistig Tatigen. 1918-1920 : avec son frére
Erwin Miiller, éditeur de la Neue Wirtschaft. Fondation d'une Literarische
Vertriebs- und Propaganda-Gesellschaft. 1921 : Camera obscura. 1922 :
fondation du Kulturbund Wien. 1924 : fondation du Atlantischer Verlag.
1924 : Suicide d'un coup de fusil dans la poitrine aux abords du Prater.

La maison d'édition Igel a réédité jusqu'a présent les romans Tropen
(1990) et Camera obscura (1991). Une édition en deux volumes des essais et
des articles littéraires de Miiller (également sur 'histoire de l'art) est en
cours.

Andrea ALLERKAMP






VEREHRUNG, PARODIE, ABLEHNUNG.

DAS VERHALTNIS DER BERLINER FRUHEXPRES-
SIONISTEN ZU HOFMANNSTHAL UND DER WIENER
MODERNE

Die Zeit der geschniegelten Wiener Kultur-
lyrik ist endgiiltig vorbei. [...] Man ist es
satt, immer nur Ausklang, Spitling zu sein.
Der Wille regt sich, vorwirts zu zeigen, statt
zuriick, Anfang zu sein, lieber Unbeholfen-
heiten und Geschmacklosigkeiten zu wagen
als in der Fessel eines immer mehr erstarrten
Formalismus zu verkiimmern.

(Aus Ernst Stadlers Rezension von Georg
Heyms “Der ewige Tag” [1912]).

Der ZusammenschluB von Schriftstellern zu literarischen Gruppen ist ein
charakteristisches Phinomen der Jahrhundertwende. Sowohl die Wiener als
auch die Berliner Moderne beruhen in ganz entscheidender Weise auf solchen
Zusammenschliissen : die Gruppe des “Jungen Wien™!, die sich um 1890
konstituiert, reprisentiert den antinaturalistischen Asthetizismus des Wiener
Fin de sigcle, wihrend der “Neue Club”, der sich um 1909 in Berlin formiert,
als “Keimzelle” des literarischen Expressionismus gilt2.

Die Dichtergesellschaften in Wien und Berlin gleichen sich in ihrer Sozial-
und Altersstruktur. Wihrend die Mitglieder des “Jungen Wien” zwischen
1865 und 1875 geboren sind, ist es in Berlin — der Verzogerung von fast
zwanzig Jahren entsprechend — die Generation der zwischen 1885 und 1895
Geborenen, die dem “Neuen Club” angehort3. Die “Jung-Wiener” rekrutie-
ren sich vornehmlich aus dem liberalen wohlhabenden GroBbiirgertum. Die
Berliner Clubisten sind gro8tenteils humanistisch gebildete Studenten, die
iberwiegend dem Bildungsbiirgertum entstammen. Hervorgegangen aus
einer Studentenverbindung, ist der “Neue Club” allerdings viel stirker vom
unbiirgerlichen studentischen Milieu geprigt als die “Jung-Wiener”, die sich
in Sprache und Stil mit der etablierten Gesellschaft arrangieren.

1. Vgl. Jens RIECKMANN, “‘Jung Wien’ — Prigung und Rezeption in den neunziger
Jahren”. In : MAL 18, 1 (1985), 39-49.

2. Vgl. R. SHEPPARD (Hrsg.), Die Schriften des Neuen Clubs 1908-1914, 2 Bde.,
Hildesheim 1980-1983, hier Bd. 2, 421, und R.F. ALLEN, Literary Life in German Expres-
sionism and the Berlin Circles, Goppingen 1974 (= GA, 129).

3. Zur generationsspezifischen Alters- und einheitlichen Sozialstruktur vgl.

P. RAABE, Die Autoren und Biicher des literarischen Expressionismus. Ein bibliogra-
phisches Handbuch, Stuttgart 1985, 7.
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Gemeinsam ist beiden Gruppierungen eine recht labile Kohision und
relativ kurze Lebensdauer : als regelrechte Gruppe bestehen beide Dichter-
gesellschaften nur etwa fiinf Jahre. Denn im Unterschied etwa zu Stefan
George, dessen charismatische Personlichkeit eine straffe asymmetrische und
dauerhafte Struktur seiner Verehrergemeinde bedingte, waren die Griinder
und Fiihrungspersdnlichkeiten der Wiener und Berliner Moderne eher
schwach.

Hermann Bahr, der Griinder der Jung-Wiener, genoB nur in der Anfangs-
phase die Autoritit eines Wortfiihrers; die groBeren literarischen Begabungen
der Gruppe wie Hugo von Hofmannsthal oder Arthur Schnitzler wahrten
immer eine gewisse Distanz zu Bahr. Das publizistische Forum der Jung-
Wiener, die “Moderne Dichtung”, blieb in programmatischer Hinsicht vage.
Der insgesamt transitorische Status der “Jung-Wiener” kommt auch in der
ganz unterschiedlichen literarischen Entwicklung der Gruppenmitglieder
zum Ausdruck. Umso erstaunlicher ist in Anbetracht dessen die Tatsache, da8
die Gruppenbezeichnung die Gruppe iiberdauerte. Zu Beginn des 20. Jahr-
hunderts, als sich der Wiener Kreis langst dissoziiert und Karl Kraus seinen
satirischen Nachruf verfaBt hatte, diente die Bezeichnung “Jung-Wien”
weiterhin dazu, die Stilrichtung eines antinaturalistischen Asthetizismus zu
etikettieren?.

Der “Neue Club” beruht auf der Sezession von Kurt Hiller, Emnst Loewen-
son und weiteren sechs Mitgliedern aus der “Freien Wissenschaftlichen
Vereinigung”, einer nichtschlagenden Studentenverbindung, im Jahre 1909.
Beiden Griindungsvitern gelang es nicht, ihre Mitglieder dauerhaft auf sich
zu zentrieren : der Aktivist Kurt Hiller war zu unstet, Ernst Loewenson zu
uneigenstandig. So blieb ihr literarischer Zirkel eine eher lockere Verbin-
dung von bemerkenswerter Fluktuation. Auch der starke Drang zur Offent-
lichkeit ging zu Lasten der Kohision. Der “Neue Club” organisierte “Neopa-
thetische Cabarets”, bei denen sich neben den Mitgliedern namhafte Vertreter
der friihexpressionistischen Avantgarde und interessierte AuBenstehende ver-
sammelten. Bereits im Februar 1911 kam es mit dem AusschluB Hillers zu
einer Spaltung des “Neuen Clubs”. Hiller warb fiir sein Konkurrenzkabarett
“Gnu” Ernst BlaB und Arthur Drey ab, und als nach dem Tod Georg Heyms
der “Neue Club” unter Loewensons Agide weitere Mitglieder und Sympathi-
santen an den “Aktion”-Kreis um Pfemfert und an den “Sturm”-Kreis um
Walden verlors, biiBte er bald seine Bedeutung als wichtigste Gruppe der

4. Die Geschichte des Begriffs “Jung Wien” nach 1900 behandelt G. OBRIEN, “The
Coinage ‘Jung Wien’ in the Study of Austrian Letters”. In : MAL 15, 1 (1982), 85-96. —
Karl KrAus, Die demolirte Litteratur, Wien 1897, hatte den drohenden AbriB des Café
Griensteidl zum AnlaB genommen, die dort verkehrenden “Jung Wiener” Literaten satirisch-
parodistisch zu verabschieden.

5. So hatte Jakob van Hoddis im Frithjahr 1914 auf Veranlassung von Pfemfert mit
den “Neopathetikern” um Loewenson gebrochen; vgl. SHEPPARD (wie Anm. 2), Bd. 2, 590.
Die Aktion teilt die Austrittserklirung am 14. Februar 1914, 153, mit : “Jakob van Hoddis
teilt mit, daB es ihm endlich gelungen sei, aus der neopathetischen Gemeinschaft ausge-
schlossen zu werden”.
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literarischen Avantgarde ein. Nachdem mit dem “Neopathos” das Projekt
eines eigenen publizistischen Forums gescheitert war, war das Ende des
“Neuen Clubs” im Friihjahr 1914 nicht mehr zu verhindern.

Obgleich sowohl die Wiener Moderne als auch der Berliner Expressio-
nismus geistes-, literatur- und personengeschichtlich vorziiglich erschlossen
sind, wurden sie als Kollektivphinomen bisher noch nicht hinreichen ge-
wiirdigts. Ausgehend von der grundlegenden sozialpsychologischen Ein-
sicht, daB jede Gruppe ein Netzwerk von Sympathien und Antipathien dar-
stellt?, kann der Versuch, eine Dichtergesellschaft in das literarische Feld
ihrer Zeit einzuordnen, nicht bei der isolierten Bestimmung ihrer program-
matischen Positionen haltmachen, sondern muB notwendigerweise die Rela-
tion zu anderen Gruppen und konkurrierenden Positionen beriicksichtigen?.
Denn gerade fiir den Zusammenschlu8 von Dichtern sind Traditionsbriiche
und -stiftungen konstitutiv.

Unser Beitrag will das Verhiltnis des Berliner Friithexpressionismus zur
Wiener Moderne erhellen, wobei deren bedeutendster Reprisentant, Hugo
von Hofmannsthal, im Mittelpunkt steht. Dazu werden zunichst sowohl pro-
grammatische Gruppenschriften als auch individuelle AuBerungen von Mit-
gliedern des “Neuen Clubs” auf Bezugnahmen zur Wiener Modeme im all-
gemeinen und zu Hofmannsthal im besonderen hin gemustert. Um die Bedeu-
tung der Wiener Moderne fiir die Friihexpressionisten nicht nur dichtungs-
theoretisch, sondern auch -praktisch zu fundieren, wird im zweiten Hauptteil
die Dialogizitit beider Gruppen in lyrischen Parodien der Expressionisten auf
die “Jung-Wiener” erortert.

L

Den generationsspezifischen und sozialen Gemeinsamkeiten der Frih-
expressionisten standen von Anfang an ausgeprigte politische, philosophische
und isthetische Unterschiede entgegen. Um diese Differenzen zu relativieren

6. Trotz mancher Ansitze, die hier nicht im einzelnen behandelt werden konnen, gilt
weiterhin die Feststellung von R. BRINKMANN, Expressionismus. Internationale Forschung
zu einem internationalen Phinomen, Stuttgart 1980 (= DVjs-Sonderbd.), 132 : “Die
Soziologie der expressionistischen Schriftsteller, der Gruppe, Rollen etc. ist bisher nicht
Gegenstand einer umfassenden Studie geworden”.

7. Zur soziologischen Gruppentheorie vgl. den knappen informativen Uberblick (mit
weiterfithrender Literatur) von G. HARTFIEL, Worterbuch der Soziologie, Stuttgart 21976,
s. v. “Gruppe”.

8. Die Bpe%eutung literarischer Gruppen als Legitimationsinstanzen im kulturellen Feld
hat P. BOURDIEU, Zur Soziologie der symbolischen Formen, Frankfurt/M. 1974, im
Rahmen seiner Theorie beriicksichtigt. Vgl. auch die allgemeinen theoretischen Uberlegun-
gen von J. STRELKA, Die gelenkten Musen. Dichtung und Gesellschaft, Wien 1971, bes.
37-46, und F. KrROLL, “Die Eigengruppe als Ort sozialer Identititsbildung. Motive des
Gruppenanschlusses bei Schriftstellern”. In : DVjs 52 (1978), 652-671. Wie erhellend die
empirische Erprobung literatursoziologischer Gruppentheorie sein kann, zeigt die Studie von
J. JurT, “Literarische Gruppen zur Zeit des fin-de-siécle : Symbolisten und ‘Décadents’”.
In : Aspekte der Literatur des fin-de-siécle in der Romania. Hrsg. von A. Corbineau-
Hoffmann und A. Gier, Tiibingen 1983, 21-46.
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und den labilen Zusammenhalt der Gruppe zu stirken, suchten die Griinder
des “Neuen Clubs” die Mitglieder auf gemeinsame Vorbilder zu verpflichten;
so propagierten sie fiir ihre avantgardistischen Ziele neben Nietzsche auch
anerkannte Vertreter der neuklassischen Moderne. Bereits im Herbst 1908
verstandigten sich Kurt Hiller und Erwin Loewenson auf Hofmannsthal und
George als Vorbilder?. Das Gedicht, in dem Loewenson die Sezession des
“Neuen Clubs” mythisch stilisiert (“Und sieben gotter griiBend ins getdne”, V.
9), bekundet in Sprache, Orthographie und Stil unverkennbar den Einflu
Stefan Georges!0. Eine Bezugnahme Hillers auf Hermann Bahr, das Ober-
haupt der “Jung-Wiener”, blieb folgenlos!!, doch beteiligte sich Loewenson
bereitwillig an der Verehrung Hofmannsthals.

Resultierte Hillers Bewunderung fiir Hofmannsthal vor allem aus den
theoretischen Schriften!2, so bevorzugte Loewenson die Gedichte und
Lyrischen Dramen. Doch fiihrte die gemeinsame Wertschitzung rasch zu
einer Indienstmahme Hofmannsthals in programmatischer Absicht. Die Rezi-
tation von Hofmannsthals Gedicht “Manche freilich ...” beschloB den ersten
Offentlichen Abend des “Neuen Clubs” am 3. Juli 190913. Unter den vorbild-
lichen Dichtergenies, die im Juli 1909 Loewenson dem Freund und spiteren
Geschiftsfiihrer des Clubs, Erich Unger, brieflich empfiehlt, kommt Hof-
mannsthal eine herausragende Bedeutung zu. In diesem wichtigen Rezeptions-
zeugnis fillt ein Lapsus Loewensons auf, der fiir die expressionistische Aneig-
nung Hofmannsthals bezeichnend ist : Loewenson erklédrt ndamlich den Oster-
reichischen Dichter, der gerade als Biihnenautor und Librettist reiissierte,
filschlicherweise fiir tot, um ihn zu einem jung verstorbenen und verkannten
Dichtergenie zu stilisieren, das sich den Dichteridolen der frithexpressioni-
stischen Avantgarde — Kleist, Novalis, Holderlin, Biichner, Grabbe —
passend hinzugesellt :

Es wird aber geschehen, da man sich nach Jahrhunderten noch verlieben wird
in den jungen und jung verstorbenen Hugo von Hofmannsthal. Ich habe heut
wieder den Tod des Tizian gelesen (“aufgefiihrt als Totenfeier fiir Arnold
Bocklin in Miinchen’) mit einem Prolog fiir Boecklin, wo die Worte stehen :
Hér mich mein Freund ! Ich will nicht Herolde
Aussenden, daB sie deinen Namen schrein

[...]

9. Bereits in einem Schreiben vom 14./15. November 1908 an Loewenson erwahnt
Kurt Hiller unter mehreren modernen Dichtern lobend Hofmannsthal und George; vgl.
SHEPPARD (wie Anm. 2), Bd. 1, 13.

10. Dieses Gedicht (Inc. : “Da noch der toten-giste rieselnd weben”) teilt Erwin
Loewenson am 3. Mirz 1909 Gustav Koehler brieflich mit; vgl. SHEPPARD (wie Anm. 2),
Bd. 1, 15f., hier 15.

11. Kurt Hiller berichtet Loewenson von seiner Bahr-Lektiire brieflich am 27./28.
Januar 1909; vgl. SHEPPARD (wie Anm. 2), Bd. 1, 14.

12. Vgl. ebd.

13. Das Programm zeigt eine ausgewogene Mischung von etablierten Vorbildern
(Nietzsche, George, Holderlin und Hofmannsthal) und Vertretern der eigenen Gruppierung
(u. a. Hans Davidsohn, Ida Liebenthal, Fritz Koffka und Kurt Hiller); vgl. SHEPPARD (wie
Anm. 2), Bd. 1, 30. Urspriinglich sollte noch Gestern, Hofmannsthals erstes lyrisches
Drama zum Vortrag kommen.
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Wie groBe Schwermut allem unsren Tun
ist beigemengt.
Ich lehre euch den Hofmannsthal.14

Im anschlieBenden Vergleich mit den Représentanten der Klassischen Tra-

dition und der Moderne, Goethe und Kerr, dient Hofmannsthal dem “Neuen
Club” zur Identititsfindung im literarischen Feld :

Goethe kann ich [...] entbehren, aber Hugo von Hofmannsthal méchte ich nun-
mehr um keinen Preis dahingeben. Kerr ist ein Affe. (Ein neidischer). Er wird
zum Affen, in dem Augenblick, wo man Hofmannsthal, den der iiber Dichter
dichtet, liest.15

Welch entscheidende Bedeutung Hofmannsthal als Integrationsfigur in den
Anfingen des Berliner Friihexpressionismus zukam, blieb in der Forschung
weitgehend unberiicksichtigt. Ohne da8 es zu einem echten Austausch kam —
Hofmannsthal seinerseits interessierte sich kaum fiir die Friihexpressioni-
sten!é —, war der Osterreichische Dichter fiir die literarischen Avantgarde
um 1910 MaBstab in literarsthetischen Geschmacksfragen!”. Von den Mit-
gliedern des “Neuen Clubs” wurde ein regelrechtes Bekenntnis zu ihm
erwartet. So vermerkt es Loewenson kritisch, daf8 Oskar Goldberg lachte, als
er ihn “nach Wedekind, Hofmannsthal [...] und seinen anderen Bisher-Géttern
fragte™18. Dagegen registriert er als erfreuliches Bekenntnis zum Geist der
Gruppe, daB sich Edgar Zacharias “eines lobenswerten Dinges beflissen [hat].
Er ist nimlich Hofmannsthalianer mit Psycho und Physis geworden”!9. Bei
vielen Mitgliedern des “Neuen Clubs” bedurfte es gar keiner solchen Kon-
version, da sie sich langst vor ihrem Beitritt die Lyrik der neuklassischen
Moderne, insbesondere Hofmannsthals und Georges, zum Vorbild genommen
hatten. Als etwa Georg Heym im April 1905 beschlieBt, wie sein Tagebuch
ausweist, “als ganz krasser Pessimist aufzutreten”, beglaubigt er seinen Ent-
schluB durch das Zitat zweier Verse aus Hofmannsthals Terzinen “Uber Ver-
ganglichkeit™20,

14. Vgl. Brief Loewensons an Erich Unger vom 16. Juli 1909 in SHEPPARD (wie
Anm. 2), Bd. 1, 41-44, hier 42f.

15. Ebd., 43.

16. Hofmannsthal bekundet sein Desinteresse an den Expressionisten in einem Brief an
Eberhard von Bodenhausen vom 28. April 1916 : “Herrn Becher kenne ich nicht, Daubler
und Werfel aber wohl — aber siehst Du, ich hab in Jahren nicht das Bediirfnis gehabt Dir
von einem von beiden zu sprechen. Wozu denn auch von einem Phénomen zum andern zu
jagen ? Ich bin noch nicht so weit, daB ich mir Stefan George, Borchardt, manches andere,
das mir nahe ist, genug zu eigen gemacht hitte” (Hugo von Hofmannsthal — Eberhard von
Bodenhausen : Briefe der Freundschaft, Jena 1953, 213f.).

17. So lobt Loewenson in einem Brief an Erich Unger vom 25. September 1909 ein
modernes Mirchenspiel mit folgenden Worten : “Es steht unbedingt auf weite Strecken hin
hoch wie Hofmannsthal, Hugo; obgleich die Methode etwas anders ist. [...] An Tragik
(sive “Tiefe’) steht es Hofmannsthalen ganz gleich”. In : SHEPPARD (wie Anm. 2), Bd. 1,
158-160, hier 160.

18. Brief von Erwin Loewenson an Erich Unger vom 28. Juli 1909. In : SHEPPARD
(wie Anm. 2), Bd. 1, 68-70, hier 68.

19. Emst Loewenson in einem Brief an Erich Unger vom 7. Juli 1909. In : SHEPPARD
(wie Anm. 2), Bd. 1, 79f., hier 79.

20. Vgl. G. HEYM, Dichtungen und Schriften. Hrsg. von K.L. Schneider, Bd. 3,
Tagebiicher, Triume, Briefe, Miinchen 31986, 15.




34 ACHIM AURNHAMMER

Richard Sheppards Ansicht, da8 man sich bereits mit dem 6ffentlichen
Abend vom 8. November 1909, dem der “Neue Club” mehrere neue Mit-
glieder verdankt (z. B. Friedrich Schulze-Maizier, David Baumgardt und
Heinz Eduard Jacob), “von den Spitromantikern George und Hofmannsthal zu
distanzieren begann2!, bedarf der Differenzierung. Zunichst blieb die Hof-
mannsthal-Verehrung unter den Friilhexpressionisten ungebrochen. Der be-
rithmte “Aufruf” zu diesem Abend, der aus sechs programmatischen Zitaten
besteht (Nietzsche, Spinoza, Wilde, Goethe, Wedekind und Hofmannsthal),
gipfelt in einer Sentenz Hofmannsthals : “‘Merkt auf, merkt auf ! Die Zeit ist
sonderbar’ sagt Hugo von Hofmannsthal22. In einer programmatischen Rede
tiber “die Décadence der Zeit und der ‘Aufruf’ des ‘Neuen Clubs’ ! Ein Auf-
stand” bringt Loewenson die Gruppe der Friihexpressionisten in Opposition
zum Asthetizismus. Doch ist mit dieser Kritik noch keine Absage an Hof-
mannsthal und die “Jung-Wiener” verbunden. So nimmt Loewenson aus-
driicklich den “edlen Herrn von Balthesser”, Titelgestalt eines Romans des
Osterreichischen Schriftstellers und “Jung-Wieners” Richard von Schaukal,
von der Kritik am Dandytum aus?3. Dariiber hinaus hebt er die verbindende
Kraft hervor, die von Hofmannsthal auf die Elite “heutige[r] Menschen” aus-
gehe, denen “Hugo von Hofmannsthal zu einem Bestandteil der Lebens-
atmosphire geworden ist, ohne den sie sich das Atmen nicht mehr vorstellen
konnen™#,

Die zunehmende Opposition der Friihexpressionisten zum Asthetizismus
erfaB8te und triibte schlieBlich aber auch ihr Verhiltnis zu Hofmannsthal. So
fdllt das Lob Hofmannsthals in Loewensons Rede deutlich zuriickhaltender aus
als noch in den Vorstufen und Varianten2s. Und die herabsetzende Art und
Weise, in der Loewenson anldBlich der Premiere von Christinas Heimreise
im Deutschen Theater seinen ersten personlichen Eindruck von Hofmannsthal
mitteilt, — zu einem Gesprich ist es wohl nicht gekommen? —, bringt ein
latentes Ressentiment gegen den gefeierten Dichter zum Ausdruck :

21. Vgl. SHEPPARD (wie Anm. 2), Bd. 1, 180.

22. Der “Aufruf” zitiert den Anfangsvers von Hofmannsthals “Prolog zu ‘Mimi’.
Schattenbilder zu einem Midchenleben”. In : H. v. H., Gesammelte Werke. Hrsg. von

B. Schoeller in Beratung mit R. Hirsch. Bd. [1], Gedichte. Dramen I (1891-1898),
Frankfurt/M. 1979, 69f., hier 69.

23. E. LoEWENSON, “Die Décadence der Zeit und der ‘Aufruf’ des ‘Neuen Clubs’”. In :
SHEPPARD (wie Anm. 2), Bd. 1, 182-204, hier 189.

24. Ebd., 185.

25. So wird Hofmannsthal in den Varianten noch zum Sprecher der Expressionisten
erkirt : “Unser Sprecher ist Hofmannsthal, der Fiirsprecher der Fragwiirdigkeit, der in die
Seltsamkeit des Daseins Verliebte” (ebd., 206). Bereits um die Jahreswende 1909/10 hat
man Hofmannsthal im “Neuen Club” “Décadence” vorgeworfen; dies ist einer Karte von
Erwin Loewenson an Erich Unger vom 16. Januar 1910 zu entnehmen : “George und Hof-
mannsthal sind auf decadence untersucht u[nd] diagno[s]tisiert” (ebd., 217). Zu den vitali-
stischen Tendenzen im “Neuen Club” vgl. G. MARTENS, Vitalismus und Expressionismus.
Ein Beitrag zur Genese und Deutung expressionistischer Stilstrukturen und Motive, Stutt-
gart [usw.] 1971 (= Studien zur Poetik und Geschichte der Literatur, 22).

26. Man suchte Hugo von Hofmannsthal fiir eine Lesung seines Altenberg-Essays im
“Neuen Club” zu gewinnen, wie aus einer Karte von Emst Loewenson an Erich Unger vom
10. Februar 1910 hervorgeht. In : SHEPPARD (wie Anm. 2), Bd. 1, 232f. Dieses Bemiihen
grezellll gt in doppelter Hinsicht den Respekt, den die Berliner der Wiener Moderne entgegen-

achten.
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H[ugo] v[on] H[ofmannsthal] hat einen Schnur[r]bart u[nd] verbeugt sich
haufig, auch wenn man “Reinhardt” briillt.2?

Tatsédchlich miissen die Zweifel an der Vorbildlichkeit Hofmannsthals und
der Wiener Moderne in der grofer gewordenen Gruppe zugenommen haben.
Loewenson, selbst schwankend geworden, versuchte seine eigenen Bedenken
wie eine Glaubenskrise zu 16sen. Der hymnische Bericht von seiner neuer-
lichen Lektiire des Chandos-Briefes dhnelt bis in die sprachlichen Wendun-
gen (“Dies geschah”, “und siehe”, “geschah es”) einer religiosen Bekehrung :

[...] inzwischen habe ich den Brief, den Phi[lipp] Chandos an Francis Bacon
schreibt, abermals gelesen und mein Tiefgefiihl vor dem Mann Hofmannsthal
hat sich in groBer Weise wiederhergestellt, denn es war um dieselbe Zeit wie bei
dir in ein Wanken geraten. Dies geschah, als ich auf einem Schaukelstuhl sa8
und plétzlich voll unmotivierthaften Unmuts aufsprang, zu suchen, ob das Pro-
sagesprich des Dichters und dieser Zeit wirklich voll solcher Erhabenheit sei als
es vorher mir schien; und siehe, ich las den SchluB und als ich geendigt hatte,
geschah es, daB ich ans Telefon gerufen wurde zu irgend welcher Besprechung;
und ich ging ans Telefon mit dem Vollgefiihl, eben einen schonduftenden
Mundvoll edler Phrasen gehabt zu haben. Nun aber weiB ich wieder, daB er ein
Wisser und Sprecher sehr groBer Dinge ist. Und ich kann es nicht zulassen, den
Symphoniker des Odypus und der Sphinx einen ‘Typos des Unproductiven’
genannt zu héren.28

Die abschlieBende Wendung 148t erkennen, wie stark bereits im Frithjahr
1910 die Vorbehalte gegen Hofmannsthal geworden waren. Der Kontroverse
im “Neuen Club” trug auch das Programm des ersten “Neopathetischen Caba-
rets” im Mai 1910 Rechnung, das die “Décadence” zum Thema hatte. Loewen-
son selbst las dabei im Rahmen eines Vortrages aus Georges Jahr der Seele
und Dichtungen Hofmannsthals vor. DaB er damit auf eine Apologie Hof-
mannsthals zielte, bezeugt der Entwurf seines Vortrags. Denn um Hofmanns-
thal dem expressionistischen Dichterideal anzunihern, betont Loewenson die
visiondre Kraft und die vitalistische Grundierung seiner Dichtung. Im
Gedicht “Erlebnis”, das er als “grauenhaft tiefes Gedicht [...] aus einer [...]
unterirdischen Landschaft der Seele”2? apostrophiert, findet Loewenson “die
ganzen Schauer eines Lebens, das sich nicht leben kann™30.

Doch Loewensons Unterfangen, Hofmannsthal in das vitalistische Pro-
gramm der Negpathetiker einzupassen, war nur von bedingtem Erfolg
gekront. In der Offentlichkeit beriefen sich die Friihexpressionisten bald nur

27. Karte von Erwin Loewenson an Erich Unger vom 11. Februar 1910 in Berlin. In :
SHEPPARD (wie Anm. 2), Bd. 1, 233.

28. Brief von Erwin Loewenson an Erich Unger vom 6. Mirz 1910. In : SHEPPARD
(wie Anm. 2), Bd. 1, 256-259, hier 257.

29. Vgl. E. LoEWENSON, “Tragddien der Décadence — Hamlet, Dichtungen von Stefan
George und Hugo von Hofmmansthal”. Vortrag gehalten am ersten Abend des Neopathe-
tischen Cabarets [1. Juni 1910]. In : SHEPPARD (wie Anm. 2), Bd. 1, 371-388, hier 386.

30. Ebd. Vom Vorwurf der “Décadence” versucht Loewenson auch den Dramatiker
Hofmannsthal freizusprechen, in dessen lebensgierigen Protagonisten Andrea (aus “Ge-
stern”) und Kreon (aus “Odipus und die Sphinx”) er das moderne Dilemma des ungelebten
Lebens erkennt (ebd., 387f.).
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noch auf Hofmannsthal, um ihre elitdre Kiinstlerauffassung abzusichern, fiir
die Hofmannsthals Essay Der Dichter und diese Zeit mageblich war. So
weist Loewenson in einem Dankschreiben aus dem Juli 1910 Jakob Wasser-
mann eine “Fiihrerschaft” fiir den “Neuen Club” “in dem Sinne zu [...], den
ein anderer unsrer groBen Fiihrer, Hugo von Hofmannsthal, ihm gegeben
hat™31. In gruppeninternen Gesprichen mehrten sich die Stimmen, die die
Autoritit der neuklassischen Moderne iiberhaupt nicht mehr anerkannten.
Und im Jahre 1911/12, in dem sich manche Neopathetiker dem “Sturm”-Kreis
um Herwarth Walden oder der “Aktion” Franz Pfemferts anschlossen, schlug
die urspriingliche Bewunderung auch in ein 6ffentliches Verdikt um.

Den Wendepunkt im Verhdltnis der Friihexpressionisten zur Wiener
Moderne markiert Kurt Hillers despektierliche Kritik an Hofmannsthals
“Odipus”-Ubersetzung, die am 21. Januar 1911 in Pfemferts Zeitschrift Der
Demokrat erschienen war. Hiller hatte darin den sophokleischen “Konig
Odipus” in Hofmannsthals Ubersetzung als schlechtestes Buch des Jahres 1910
deklariert32. Die Schirfe der Rezension 16ste unter den Mitgliedern einen
Streit aus, der mit dem Ausschlu8 Hillers aus dem “Neuen Club” endete. Nach
Hillers Entweihung und Loewensons empérter Reaktion3? war Hofmannsthal
endgiiltig zur Reizfigur geworden, an der sich die friihexpressionistischen
Geister schieden : wihrend der “Neue Club” um Loewenson bei seiner Wert-
schitzung blieb, zollte die Gruppe um Hiller nur dem Frilhwerk und dem
“jungen Hofmannsthal” Respekt; der politische Expressionismus schlieBlich
verzichtete ginzlich auf Hofmannsthal als Vorbild34.

31. Vgl. Bruchstiick vom Entwurf eines Briefes von Erwin Loewenson an Jakob
Wassermann unmittelbar nach dem 7. Juli 1910. In : SHEPPARD (wie Anm. 2), Bd. 1,
399f., hier 400. Hofmannsthal spricht in seinem Vortrag “Der Dichter und diese Zeit”. In :
H. v. H. (wie Anm. 22), Bd. [7], Reden und Aufsétze I [1891-1913], Frankfurt/M. 1979,
54-81, hier 60, von dem Wunsch der Dichter nach “Anerkennung irgend einer Fiihrer-
schaft”. Fiir die folgenreiche Ubertragung des Fiihrergedankens auf den Dichter im friihen
20. Jahrhundert, vor allem im Expressionismus (z. B. Ludwig Rubiner), spielt Hofmanns-
thals Text eine wichtige Rolle.

32. Hillers Artikel in Form eines Offenen Briefes an Franz Pfemfert findet sich in
SHEPPARD (wie Anm. 2), Bd. 1, 466f.

33. Ebd., 466. Loewensons Protestbrief an Hiller wegen dessen “ehrfurchtsloser
Kritik” datiert vom 26. Januar 1911. In : SHEPPARD (wie Anm.2), Bd. 1, 468-470.
Loewensons entschiedenen Widerspruch hatten vor allem die herablassenden AuBerungen
herausgefordert, mit denen Hiller Hofmannsthal bedachte : Der kritische Passus bei Hiller
lautet : “Ich habe nicht die Stirn, Hofmannsthal (dem ich kdstlichste Stunden verdanke) zu
tadeln, weil er dieses heut wertlose Drama iibersetzt hat; jedem Kiinstler steht es frei,
Stiliibungen zu veranstalten” (ebd., 466).

34.In seinem wichtigen Aufsatz “Die Jingst-Berliner”, erschienen in der Monats-
beilage der Heidelberger Zeitung im Juli 1911, nennt Hiller allerdings “den frithen Hof-
mannsthal” unter “sechs, sieben wahrhaft GroBen, die leben [...] — denen fiihlen wir uns
nicht nur nicht antipodisch, sondern geradezu religids subjiziert” (zit. nach Th. ANZ und M.
STARK [Hrsg.], Expressionismus. Manifeste und Dokumente zur deutschen Literatur,
1910-1920, Stuttgart 1982, 33-36). Trotz dieses Lobs stieB Hillers erste expressionistische
Anthologie Der Kondor (Heidelberg 1911) bei Hofmannsthal und seinen Freunden auf
wenig Gegenliebe, wie die briefliche AuBerung von Rudolf Borchardt an Hofmannsthal
vom 7. September 1912 bezeugt : “Von neuen Erscheinungen merke ich als letzte Phase
dessen, was als Lyrik Drucker und Lobredner findet, den Condor an, — kein iibler Name,
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Wenn sich die Berliner Expressionisten seit 1910 zunehmend von Hof-
mannsthal und der Wiener Moderne distanzierten, so hdngt das sicherlich
auch mit dem groBen EinfluB zusammen, den Karl Kraus in dieser Zeit auf die
Publizistik des Berliner Expressionismus ausiibte3s. Indem Kraus die “jiing-
sten Berliner” ausdriicklich den “Jung-Wienern” vorzog, trug er entscheidend
dazu bei, daB man beide Gruppen fortan kontrastiv aufeinander bezog. Dal
die Opposition nicht nur das GruppenbewuBtsein der Expressionisten pragte,
sondern auch von AuBenstehenden iibernommen wurde, zeigt etwa ein Artikel
von 1910, in dem die “Stiirmer” um Walden positiv unterschieden werden von
den

[...] abgezirkelten, gut temperierten, kunstésthetisch und philosophisch so fest
im Sattel sitzenden jungen Herren der jiingsten Generation, die sich lyrisch oder
manchmal auch unlyrisch betitigen und zu irgend einem Nichts — als *“Sprach-
kiinstler” oder Hofmannsthalschiiler, schon wieder zu einem kleinen Meister
aufblicken.36

II.

Die Verehrung vorbildlicher Dichter war bei den Friihexpressionisten
immer auch schon — mehr oder weniger latent — mit dem gegenteiligen Be-
streben gepaart, sich von der iibermichtigen Tradition unabhédngig zu
machen. Diese Ambivalenz, die in inkonstanten Werturteilen zum Ausdruck
kommt, galt weniger den toten, als vielmehr den lebenden Vorbildern, die als
arrivierte Rivalen das dichterische Selbstwertgefiihl beeintrachtigten. Dies
scheint mir die Erkldrung dafiir zu sein, warum die Expressionisten bei
gleichzeitiger Bewunderung Parodien auf George, Rilke und Hofmannsthal
verfaBten. Die Parodien sind Ausdruck eines voluntativen Stilwandels um
1910, griindend in dem Bestreben der expressionistischen Moderne, die
UnzeitgemaBheit der neuklassischen Moderne zu entlarven, um sich ihrer als

wenn das tertium comparationis aufs Aasfressen beschrinkt bleibt. Verse eines gewissen
Heym die drin sind, eines Verstorbenen iibrigens, sind gleichwohl nicht ohne Potenz [...]”
(zit. nach R. TGAHRT und W. VOLKE [Hrsg.], Borchardt, Heymel, Schroder, Marbach
1978 [= DLA. Ausstellungskat., 29], 220.

35. Karl Kraus hatte die Berliner “Neuténer” zunichst entschieden geférdert; so
publizierten Emst Blass, Jakob van Hoddis, Albert Ehrenstein, Else Lasker-Schiiler u. a.
Gedichte in der Fackel (1910/11), Herwarth Walden leitete das Berliner Biiro der Fackel.
Als in der publizistischen Fehde zwischen Kraus und Alfred Kerr die Berliner Frith-
expressionisten mehrheitlich fiir Kerr Partei ergriffen, brach Kraus 1912/13 aber die
Kontakte zu den Berliner “Neutonern” ab, die er seitdem als “Phraseure” bekampfte. Einen
knappen Uberblick iiber das Verhiltnis von Kraus zu den Berliner Expressionisten geben
ANz und STARK (wie Anm. 34), 79f.

36. [Hans VvON WEBER,] “Der Sturm”. In : Der Zwiebelfisch 2 (1910/11), H. 4
(November 1910), 139f. Wieder in ANZ und STARK (wie Anm. 34), 423f., hier 423. —
Diese Opposition reicht ins 19. Jahrhundert zuriick; die Gegeniiberstellung von “bedeu-
tungsvollen jung-berlinerischen Umwilzungen” und “jung-wienerischem Getue”, die Karl
Kraus 1897 vornimmt (zit. nach G. Wunberg [Hrsg.], Das Junge Wien. Osterreichische
Literatur- und Kunstkritik 1887-1902, 2 Bde., Tiibingen 1976, Bd. 2, 714), ist geradezu
symptomatisch fiir das Fin de siécle; vgl. ebd., Bd. 1, Ixxxvi ff. (“Opposition als
Ausgangssituation : Wien versus Berlin”).
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iiberholter Stilmuster zu entledigen. Insofern als die Parodie dsthetische Selb-
standigkeit pritendiert, indem sie per definitionem gegen die verwendete
Vorlage gerichtet ist und sich iiber diese erhebt??, kam sie dem Gruppen-
bewuBtsein der Expressionisten entgegen. Wie anfangs die Kollektive
Verehrung der Vorbilder, wurde in einer zweiten Phase die Opposition zur
verbindenden Gemeinsamkeit. Die parodistische Entweihung vermittelt diese
beiden Stadien3s.

Der Ubergang von der Verehrung zur Parodie kiindigt sich bereits im
Sommer 1909 an, wie folgende AuBerung Loewensons iiber Hofmannsthal
bezeugt :

Ich lehre euch den Hofmannsthal. Aber man miite Gedichte auf ihn machen
und diese Gedichte wiirden unweigerlich seiner Sprache sein : und das wire
komisch.39

Fiir eine parodistische Auseinandersetzung mit den Vorbildern finden sich
im “Neuen Club” mehrere Beispiele. Doch gerade bei den Friihexpressioni-
sten fillt es schwer, wie es bei Erwin Rotermund heiBit, “die Grenze zu ziechen
zwischen Nachahmungen, die noch im Rahmen des Vorbilds verbleiben und
solchen Gebilden, welche [...] ‘den Symbolismus mit dessen eigenen Aus-
drucksformen parodieren’”40. So ist in Georg Heyms Lyrik — wie beim
frilhen Ernst Stadler — die stilistische Anlehnung an Stefan Georges Dichtung
und Manier nicht zu verkennen, ohne daB von direkten Parodien in kritischer
Absicht die Rede sein konnte4!. Ahnlich fragwiirdig scheint es auch, das
Gedicht “Herbst an den Zelten” von Jakob van Hoddis aus dem Jahre 1909 als
direkten Gegengesang auf Rilkes bekanntes Gedicht “Herbsttag” aus dem
Buch der Bilder zu bestimmen42. Vers- und Strophenzahl stimmen zwar

37. Diese Definition folgt den Bestimmungen von E. ROTERMUND, Die Parodie in der
modernen deutschen Lyrik, Miinchen 1963, Th. VERWEYEN und G. WITTING, Die Parodie
in der neueren deutschen Literatur. Eine systematische Einfiihrung, Darmstadt 1979, und
W. FREUND, Die literarische Parodie, Stuttgart 1981 (= SM, 200).

38. Zum Begriff der “zeremoniellen Entweihung” vgl. E. GOFFMANN, Interaktions-
rituale. Uber Verhalten in direkter Kommunikation, Frankfurt/M. 1971, 94ff.

39. Aus einem Brief von Erwin Loewenson an Erich Unger vom 16. Juli 1909. In:
SHEPPARD (wie Anm. 2), 41-44, hier 43.

40. Vgl. E. ROTERMUND, “George-Parodien”. In : Stefan George Kolloquium, Hrsg.
von E. Heftrich, P.G. Klussmann und H.J. Schrimpf, Kéln 1971, 212-225 (Diskussion
226-230), hier 221. Das zwiespiltige Verhiltis der Expressionisten zu Stefan George
behandelt M. DURZAK, Zwischen Symbolismus und Expressionismus : Stefan George,
Stuttgart [usw.] 1974.

41. Dem Versuch von K. MAuTz, Mythologie und Gesellschaft im Expressionismus,
Frankfurt/M. und Bonn 1961, 23ff. u. 6., einige Gedichte Heyms als direkte Parodien be-
stimmter Gedichte Georges zu erweisen, mangelt es, wie ROTERMUND (wie Anm. 38), 221,
feststellt, an Beweiskraft.

42. Vgl. RM. RiLkE, “Herbsttag”. In : Sdmtliche Werke. Hrsg. von E. Zinn in Ver-
bindung mit R. Sieber-Rilke und C. Sieber. Bd. 1, Gedichte I, Frankfurt/M. 1955, 398
(Inc. : “Herr : es ist Zeit”). Die Parodie von van Hoddis lautet :

Herbst an den Zelten

Spiirst Du's in den Liiften wintern ?
Frithe bricht herein die Nacht.

Und der Satan zeigt den Hintern.
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iiberein, auch gewisse thematische Analogien sind zu erkennen, doch lassen
sich die sprachlichen und stilistischen Eigenheiten bei van Hoddis, etwa das
groteske Zeugma in den Versen 3 und 4, kaum auf die mutmaBliche Vorlage
zuriickfiihren.

AufschluBreicher fiir die Funktion der Parodie im “Neuen Club” scheint
mir das Gedicht “Der Bindfaden” zu sein, das Emst Loewenson und Jakob van
Hoddis gemeinsam wihrend eines nichtlichen Spaziergangs oder einer Zech-
tour am 1. August 1910 verfaBten :

Der Bindfaden
(Rainer Maria Rilke gewidmet)

Du bist der Zage, bist der Blasse,
Du bist der Nervigte und Krasse,
Du bist, der ohne Unterlasse

Dem Dienst der Vélker sich geweiht.

5 Du bist der Hehre und Fiirbasse.
Du bist der Ritter im Kiirasse,
Dhu bist die feuchte Kaffeetasse
In dieser fingerwunden Zeit.

Du bist der FluB und bist die Gasse,

10  Du bist der Blitzstrahl allem Hasse,
Der Sturm bist du, du bist die Masse,
Schwer knallt dein Bett, dein FuB tritt breit.

Du bist die Klasse mit dem Basse,

Du bist das Walten und die Rasse,
15  Du bist Diogenes im Fasse

Von Ewigkeit zu Ewigkeit.43

Es bediirfte nicht der Widmung, um im alkoholgeborenen Gemeinschafts-
werk einen Gegengesang auf Rilke zu erkennen. Denn in der periphrastischen
Enumeratio definitorischer Metaphern (“ist-Pradikation”) mit dem anaphori-
schen “Du bist” parodieren Loewenson und van Hoddis eine charakteristische
Gedichtform, wie sie Rilke in allen drei Biichern seines Stunden-Buches
(1905) verwendet hat. Der Titel der Parodie weist auf das serielle Bauprinzip
dieser Gedichte hin, was durch den sinnlosen Dauerreim noch unterstrichen

Und die Girten ihre Pracht.
5 Leise fremde Winde.
Es errdtet schon das Laub.
Suchst du nach dem fremden Kinde ?
Auf den StraBen wirbelt Staub.
Und es schnarren die Trompeten :
10 “Liebe fest! Die Sehnsucht bleibt !’
Armer Kerl ! Jetzt willst du beten ?
Ha. Was bist du unbeweibt !
(3. vaN Hoppis [d.i. Hans Davidsohn], Dichtungen und Briefe. Hrsg. von R. Norte-
mann, Ziirich 1987, 110 und 515ff. [Kommentar]).
43. E. Loewenson und J. van Hoddis. In : vAN HoDDIs (wie Anm. 42), 156 und 532
[Kommentar].
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wird. Folgende drei Gedichte Rilkes kommen als Vorlage am ehesten in
Frage : 1. “Du bist der raunende VerruBite”, 2. “Du bist der Alte, dem die
Haare” und 3. “Du bist der Arme, du der Mittellose”4. Doch handelt es sich
bei dem “Bindfaden” um keine “Einzeltextparodie”, sondern um eine “Text-
klassenparodie”, bei der in Form eines Pastiche die ganze Gruppe von Rilkes
“Du bist”-Gedichten parodiert wird. So findet sich die dreifache anaphorische
Verwendung des “Du bist” bei Rilke nur in der Eingangsstrophe eines ein-
zigen Gedichtes :

DU bist der Arme, du der Mittellose,

du bist der Stein, der keine Stitte hat,

du bist der fortgeworfene Leprose,

der mit der Klapper umgeht vor der Stadt.

Der SchluBvers “Von Ewigkeit zu Ewigkeit” wiederum ist wortlich aus
“Du bist der raunende VerruBte” iibernommen, wo er als charakteristischer
Kehrreim vorkommt. Die Pastiche-Form der Rilke-Parodie von Loewenson
und van Hoddis 148t auf die kritische Absicht schlieBen : die Parodie diente
den Friihexpressionisten dazu, die gezierte Manier und den gesuchten Stil der
neuklassischen Dichter zu entlarven.

Um die stilistischen Eigenheiten der Vorbilder als bloBe Masche zu decou-
vrieren, wandte man sie mit Vorliebe auf triviale Alltagssituationen an. So
148t Georg Heym in einem szenischen Fragment aus dem Jahre 1911 einen
Biéckermeister einen Monolog in der Art von Hofmannsthals “Ballade des
duBeren Lebens” sprechen. Die komische Wirkung resultiert daraus, da das
polysyndetische Bauprinzip nicht mehr das Werden und Vergehen alles
Lebens illustriert, sondern den Kampf um einen Platz in der StraBenbahn :

Gewaltig sausen die Elektrischen.
Und viele stehen an der Haltestelle.
Und wollen alle mit dem einen Wagen.45

In der Weiterfiihrung des Monologs erprobt Heym parodistisch neben dem
Polysyndeton weitere typische Stilmitte]l Hofmannsthals und der Wiener
Modeme, wie die hidufige Verwendung des Adjektives “alle”, “viele”, die ge-
zierte dialektale Elision des SchluB-“e”, die Vorliebe fiir deiktische Formeln
und allgemeine Aussagen oder die Voranstellung des Genitivs. Wihrend
sprachlich immer eine gewisse Entsprechung zu Hofmannsthals “Ballade des
duBeren Lebens” gewahrt bleibt, soll die thematische Detraktion, wie der
Fidkalbereich in der folgenden Passage, die Manier Hofmannsthals
bloBstellen :

44. Vgl. ROKE (wie Anm. 42), 276, 318 und 356. Als Vorlage kéimen auBerdem die
Gedichte “Du bist der Tiefste” (ebd., 283) und “Du bist die Zukunft, groBes Morgenrot”
(ebd., 326), in Frage.

45. Vgl. HEYM (wie Anm. 20), Bd. 2, Prosa und Dramen, Miinchen 21986, 885-887,
hier 885. DaB es sich bei diesem Bruchstiick um eine Hofmannsthal-Parodie handelt, ist der
Forschung bisher entgangen.
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Weit ist der Stidte Meer mit [Lichtern] hell
Und viele Lampen scheinen unten grell,

Die wandern in die triibe Nacht hinaus.

Viel Fenster sind im Raume rings erhellt.

Dort sitzen viele am Familientisch.

Und welche gehn zu Bett, und dort

Ein Midchen grade schiebt den Nachttopf fort.

So sind der Lose viele hier verstreut.

Und alles lebet aneinander hin,

Und wirret sich, und niemand weiB den Sinn.

Dort eine Hebamm springt die Trepp hinan

Mit dem Klistier. [...]46

Die zentrale Bedeutung der Parodie fiir den Stilwandel um 1910 blieb in

der Forschung bisher unberiicksichtigt. Die expressionistische Parodie bildet
das Ungeniigen an der iiberkommenen Form ab, wie sie die neuklassische
Moderne vorgeprigt hat. Sie vermittelt die Erkenntnis, daB die Sprache der
Viter nicht mehr zur Artikulation des eigenen Lebensgefiihls taugt. Der
Parodie kommt fiir den Stilwandel um 1910 aber eine doppelte Funktion zu :
sie verhilft den Expressionisten dazu, die iibernommenen Formen als nur
geliehene Identititen zu durchschauen4’, und gleichzeitig im Zersingen
dieser Formen zu eigener Identitit und Authentizitit zu finden.

Diese gleichermaBen destruktive wie konstruktive Funktion der Parodie
zeigt sich besonders deutlich in der parodistischen Reaktion auf die Wiener
Modeme. Wie sich mit ihr die Berliner Friihexpressionisten auseinander-
setzten, soll exemplarisch an einer Einzeltextparodie und an einer Text-
klassenparodie vertieft werden.

Beispiel fiir die Parodie eines Einzelgedichts ist Alfred Lichtensteins
“Komisches Lied” vom 21. Juni 1910. Bei der parodierten Vorlage handelt es
sich um das seinerzeit bekannte Programmgedicht der Wiener Modeme :
Felix Dormanns “Was ich liebe”. Die bekenntnishafte Programmatik in
Dérmanns Gedicht zeigt sich vor allem in der strukturbildenden Anapher “Ich
liebe” :

Was ich liebe.

Ich liebe die hektischen, schlanken
Narzissen mit blutrothem Mund;
Ich liebe die Qualengedanken,

Die Herzen zerstochen und wund;

5 Ichliebe die Fahlen und Bleichen,
Die Frauen mit miidem Gesicht,

46. Ebd., 886.

47. Vgl. A. LICHTENSTEIN, “Etwa an einen blassen Neuklassiker”. In : Dichtungen.
Hrsg. von K. Kanzog und H. Vollmer, Ziirich 1989, 41 und 307 (Kommentar). Der
abschlieBende Paarreim wirft dem anonymen Neuklassiker, mit dem wohl Ernst Blass
gemeint ist, eine geliehene Identitit vor :

Wer trillert nun die imitierte Flote :
Verlogner Shakespeare und erborgter Goethe.
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Aus welchen in flammenden Zeichen,
Verzehrende Sinnenglut spricht;

Ich liebe die schillernden Schlangen,

10  So schmiegsam und biegsam und kiihl :
Ich liebe die klagenden, bangen,
Die Lieder von Todesgefiihl;

Ich liebe die herzlosen, grinen

Smaragde vor jedem Gestein;
15 Ich liebe die gelblichen Diinen

Im blaulichen Mondenschein;

Ich liebe die glutendurchtriankten,

Die Diifte, berauschend und schwer;

Die Wolken, die blitzedurchsengten,
20 Das graue wuthschiumende Meer;

Ich liebe, was niemand erlesen,

Was keinem zu lieben gelang :
Mein eigenes, urinnerstes Wesen
Und alles, was seltsam und krank.48

In seiner Widmung hat Alfred Lichtenstein den Namen des Dichters zu
“Dérrmann” verballhornt. Lichtenstein imitiert Dérmanns Gedicht in Stro-
phenform und im dreihebigen VersmaB mit den charakteristischen Doppel-
senkungen. Auch die strukturbildende Anapher, das neunmalige “Ich liebe”
tibernimmt er aus der Vorlage. Die beiden Anfangsverse betonen die pro-
grammatische Opposition zum Asthetizismus der Wiener Moderne. Lichten-
steins Gegengesang beruht auf einer Reihe von Substitutionen :

Komisches Lied
(An Felix Drrmann)

Ich hasse die farblose Feinheit
Erkliigelter Nervenkultur.

Ich liebe die bunte Gemeinheit
der schamlosen, nackten Natur.

5  Ichliebe die wulstigen Falten
Um Augen mit brandrotem Rand
Ich liebe die feisten Gestalten
Der Dimen in geilgrellem Tand.

Ich liebe die buckligen Schreiber,
10  Die schielend zum Erdboden sehn.

Ich liebe die kugligen Leiber

Der Schwangeren in ihren Wehn.

Ich liebe die Burschen mit wirrem
versoffnen, vertierten Gesicht,

15 Wenn heiser sie johlen bei irrem
Oft schon sich verlierenden Licht.

48. F. DORMANN [d. i. Felix Bidermann], “Was ich liebe”. In : Sensationen, Wien
21897 [zuerst 1892], 22f.
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Ich liebe die dicken Athleten

Mit bulldoggenstarkem Popo.

Ich liebe, die fluchen, nicht beten
20 Und bin vielleicht selbst etwas roh.

Ich liebe die griBliche Siinde
So sehr wie das schuldlose Kind,

Weil wir ja doch alle nur blinde
Unselige Blodlinge sind.49

In D6rmanns Gedicht betreffen die Liebesbekenntnisse unterschiedslos
lebendige Wesen und tote Dinge, wobei die Sensationen, die von unbelebter
Materie ausgehen, deutlich iiberwiegen. Dagegen sind es bei Lichtenstein aus-
schlieBlich Lebewesen, die das lyrische Ich affizieren. Die Verabsolutierung
der dsthetischen Reize, wie sie Dérmanns Gedicht programmatisch feiert,
wird von Lichtenstein vital und drastisch umgemiinzt. Damit gewinnt die
Parodie aber unter der Hand entgegengesetzten programmatischen Wert; aus

49. LICHTENSTEIN (wie Anm. 47), 140 und 337f. (Krit. App.). Die Emendation der
Widmung (“Dérmann” statt “Dérrmann” verkennt die komische Absicht der Verballhor-
nung. — Schon vor Lichtenstein war in der Wiener Muskete 1 (1906), Nr. 22, eine Parodie
auf Dérmanns Gedicht erschienen, als deren Verfasser ein gewisser “de Gal.” zeichnet :

Ich liebe die Nesseln und Disteln
Und Scherben von griinem Glas.
Ich liebe die schwirenden Fisteln,
Den eiternden Knochenfra8.
5 Ich liebe die Kriten und Molche
So klebrig und schliipfrig und kalt.
Ich lieb’ von den Frauen nur solche,
Die runzlig und wacklig und alt.
Ich liebe die jauchenden Diifte,
10 Diinggrube und Sammelkanal,
Ich liebe die modrigen Griifte
Und Lieder von gichtischer Qual.
Ich liebe, was keinem gefallen,
Was niemand zu lieben versteht :
15 Ich liebe mich selber vor allen
Und jegliche Perversitit.
(zit. nach H.E. GOLDSCHMIDT, Quer sacrum. Wiener Parodien und Karikaturen der Jahr-
hundertwende, Wien und Miinchen 1976 [= Wiener Themen], 107). Lichtensteins “Ko-
misches Lied” ist von dieser Parodie, welche nur auf dem banalen Prinzip der thematischen
Verkehrung bzw. Verha8lichung beruht, unabhingig. Viel niher steht es dagegen der
parodistischen Vitalisierung Dérmanns durch Max HERRMANN-NEISSE aus dem Jahre 1909 :

Ich liebe ...
Ich liebe Verbrechen, ich liebe Skandal,

ich liebe Huren und liebe Proleten,
ich liebe es, vor den Bauch zu treten,
so bin ich nu'mal !

5 Ich liebe alles, was andemn fatal,
ich liebe Ehebrecher und Diebe,
ich liebe sogar die platonische Liebe —
ich bin anormal !
Ich hasse Sitte und Pflicht und Moral,

10 ich hasse Pastoren und Polizisten,
Fiirsten, Hebammen und Juristen,
so bin ich nu'mal !

(M. H. : Gesammelte Werke. Hrsg. von K. Vélker, Gedichte 3, Frankfurt/M. 1987,
39).
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Dormanns Bekenntnis zu raffiniert-dekadenter Asthetik wird ein Bekenntnis
zur unvermittelten Vitalitit des Lebens. Lichtensteins Parodie auf Dérmanns
Programmgedicht der Wiener Moderne gerit zum Programmgedicht des
Berliner Friihexpressionismus. Die Parodie leistet somit einen wesentlichen
Beitrag zur poetischen Selbstfindung : sie zeigt das formale Ungeniigen der
Wiener Moderne und erwirkt dariiber hinaus eine neue Ausdrucksform. So
vermittelt die Parodie die Stadien der Verehrung und Ablehnung, erborgte
und eigene Identitit. Hofmannsthal und der Wiener Moderne kommen in
diesem ProzeB entscheidende Bedeutung zu.

Auch das Beispiel fiir eine Textklassenparodie stammt von Alfred Lichten-
stein : “Der Barbier des Hugo von Hofmannsthal” erschien im November
1912 in der “Aktion”s0.

Der Barbier des Hugo von Hofmannsthal

So steh ich nun die triilben Wintertage
Von friih bis spit und seife Képfe ein,
Rasiere sie und pudre sie und sage
Gleichgiiltge Worte, dumme, Spielerein.
5 Die meisten Kopfe sind ganz zugeschlossen,

Sie schlafen schlaff. Und andre lesen wieder
Und blicken langsam durch die langen Lider,
Als hitten sie schon alles ausgenossen.
Noch andre 6ffnen weit die rote Ritze

10  Des Mundes und verkiinden viele Witze.

Ich aber lichle hoflich. Ach, ich berge
Tief unter diesem Licheln wie in Sérge
Die schlimmen, iiberwachen, weisen Klagen,
DaB wir in dieses Dasein eingepre8t,
15 Hineingezwingt sind, unentrinnbar fest
Wie in Gefingnisse, und Ketten tragen,
Verworrne, harte, die wir nicht verstehen.
Und daB8 ein jeder fern sich ist und fremd
Wie einem Nachbar, den er gar nicht kennt,
20  Und dessen Haus er immer nur gesehen hat.

Manchmal, wihrend ich an einem Kinn rasiere,

Wissend, daB ein ganzes Leben

In meiner Macht ist, da8 ich Herr nun bin,

Ich, ein Barbier, und daB ein Schnitt daneben,
25 Ein Schnitt zu tief, den runden frohen Kopf,

Der vor mir liegt (er denkt jetzt an ein Weib,

An Biicher, ans Geschift) abreiit von seinem Leib,

Als wire er ein lockrer Westenknopf ...

Dann iiberkommts mich plétzlich : dieses Tier.
30 Istda. (Das Tier.) Mir zittern beide Knie.

Und wie ein kleiner Knabe, der Papier

Zerreiflt (und weiB es nicht, warum),

Und wie Studenten, die viel Gaslaternen tdten,

Und wie die Kinder, die so sehr erréten,
35 Wenn sie gefangner Fliegen Fliigel brechen,

50. LICHTENSTEIN (wie Anm. 47), 21f. und 300f. [Kommentar].
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So méchte ich oft wie von ungefahr,
Wie wenn es eine Art Versehen wir,
An solchem Kinn mit meinem Messer ritzen.

Ich sih zu gern den roten Blutstrahl spritzen.

Die Strophenform der Parodie ist eigenstindig. Drei zehnversigen Stro-
phen folgt eine um zwei Verse verkiirzte Strophe, die durch Reim mit einem
isolierten SchluBvers verbunden ist. Mit der strophischen Unruhe, die gegen
Ende in das Gedicht kommt, geht eine sukzessive Unordnung in der Reim-
folge einher. Wihrend die erste Strophe noch ein regelmiBiges Reimschema
aufweist, enthilt die zweite Strophe unreine Reime und eine Waise (V. 17),
und in der dritten Strophe sind gar vier Verse reimlos (21, 23, 29, 30). Reim-
losigkeit bestimmt auch den Anfang der vierten Strophe, bevor zwei Paar-
reime fiir einen harmonischen AbschluB sorgen. Diese Demolierung metri-
scher RegelmiBigkeit, die bis zur vierten Strophe eskaliert, ist der duBere
Reflex von Lichtensteins dynamischem Affront gegen Hofmannsthal. Denn in
sprachlich-stilistischer wie thematischer Hinsicht verdndert sich die “Dialogi-
zitat” (Bachtin) zwischen Lichtensteins Parodie und Hofmannsthals Dichtung.

Lichtensteins Parodie imitiert die Form des Rollengedichts, wie sie fiir den
“Gestalten”-Zyklus des jungen Hofmannsthal typisch ist. Analog zu dessen
bekanntestem Rollengedicht “Der Schiffskoch, ein Gefangener, singt :”
kommt auch in Lichtensteins Parodie der dienende Part in einer Herr-Knecht-
Konfiguration zu Wort. Beide Knechtsgestalten ergehen sich in elegischen
Klagen (“Weh” bzw. “Ach”), doch ihre Wunschwelten variieren betracht-
lich : wihrend Hofmannsthals Gefangener von der Freiheit trdumt, erwacht
im “Barbier des Hugo von Hofmannsthal” der Drang, den Klienten zu
ermorden. In seinem Aggressionstrieb und imaginiren Rollentausch (“daB ich
Herr nun bin”, V. 23) entfernt sich Lichtensteins Rollen-Ich vom Sprachstil
Hofmannsthals.

Die Verse 1-28 imitieren sprachlich und stilistisch auffillige Figuren und
Wendungen aus verschiedenen Gedichten Hofmannsthals. Fiir die Klagen iiber
die Entfremdung der Menschen und iiber die Fliichtigkeit des Lebens, auch
fiir die sprachkritischen AuBerungen finden sich viele Entsprechungen. So
sind die die Wendungen “und sage | Gleichgiiltge Worte, dumme” (V. 3f.)
und “Noch andre 6ffnen weit die rote Ritze | Des Mundes und verkiinden
viele Witze” (V. 9f.) in ihrer Kombination ein banalisierender Rekurs auf die
Verse aus der “Ballade des 4uBeren Lebens” : “und immer wieder | Verneh-
men wir und reden viele Worte”. Die Parallelisierung mit den “andren” ver-
weist auf Hofmannsthals “Manche freilich ...”, wihrend der Schlu8 der
zweiten Strophe sich inhaltlich auf die dritte Strophe der Terzinen “Uber
Verginglichkeit” bezieht :

Und daB mein eignes Ich, durch nichts gehemmt,

Heriiberglitt aus einem kleinen Kind
Mir wie ein Hund unheimlich stumm und fremd.5!

51. HOFMANNSTHAL, “Terzinen L. Uber Verginglichkeit”. In : H. v. H. (wie Anm. 22),
Bd. [1], Gedichte. Dramen I (1891-1898), Frankfurt/M. 1979, 21.
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Der Beginn der dritten Strophe, in der der Barbier seinen Mordgedanken
ausspinnt, parodiert gedanklich und sprachlich den SchiuB der “Terzinen II”,
die den unmerklichen Ubergang vom Leben zum Tod darstellen :

Und wissen, da8 das Leben jetzt aus ihren

Schlaftrunknen Gliedern still hiniiberflieSt
In Bium und Gras, und sich matt licheln zieren

Wie eine Heilige, die ihr Blut vergieBt.52

Zu den charakteristischen Stilmitteln Hofmannsthals, die Lichtenstein ver-
arbeitet, zdhlen die Polysyndeta, die Distinktionen und Prizisierungen durch
nachgetragene Adjektive (“Worte, dumme”, V. 4, “und Ketten [...], | Ver-
worrne, harte”, V. 16f.), die pleonastischen Beschwd&rungen (“eingepre8t, |
Hineingezwingt [...], unentrinnbar fest”, V. 14£.53) und die ausfiihrlichen
Vergleiche. Auch die Aposiopese, in der Vers 28 verhallt, erinnert an Hof-
mannsthal. Doch die beiden folgenden Verse, in denen der Reim versagt,
fallen sprachlich und thematisch aus dem Rahmen der Parodie : Das Rollen-
Ich, das zum Objekt seines Mordtriebes wird, schildert diese Verdnderung in
elliptischen Kurzsitzen, die in asyndetischer Parataxe hart aufeinander fol-
gen. Diese beiden Verse, in denen Form und Inhalt auf unerhérte Weise iiber-
einstimmen, weisen auf einen eigenen lyrischen Ton Lichtensteins hin. Zur
kontrastiven Hervorhebung dieses neuartigen lyrischen Sprechens fillt
Lichtenstein mit Beginn der vierten Strophe wieder in seine Hofmannsthal-
Parodie zuriick. Hier konzentriert er noch einmal dessen stilistische Eigen-
heiten (Polysyndeton, autonomer Vergleich, dialektale Elision, etc.), um
durch den komischen Widerspruch zwischen gekiinstelter Manier und Trieb-
Thematik die Antiquiertheit Hofmannsthals und der Wiener Schule zu
erweisen.

Thre Funktion als Instrument poetischer Selbstfindung unterscheidet die
expressionistische Parodie grundlegend von den vielen unverbindlich-
komischen Parodien. Diese Differenz fordert ein Vergleich mit zeitge-
ndssischen Hofmannsthal-Parodien zutage.

Die friihen Parodien aus dem Wiener Fin de siécle haben es vor allem auf
die Ritselhaftigkeit der Lyrik des jungen Hofmannsthal abgesehen. Vertau-
schung und Banalisierung sollen den kryptischen Tiefsinn der Vorlage — dies
gilt insbesonders fiir die Parodien des “Lebenslieds” — als bloSen Unsinn
decouvrierens4, Anspruchsvoller ist Christian Morgensterns Hofmannsthal-
Parodie aus dem Jahre 1901, die im Erstdruck der Schallmiihle (1928) den
verallgemeinernden Titel “Wiener Schule” trdgtss. In ihrer Strophenform

52. Ebd.

53. Vgl. Hofmannsthals tautologische Formel in den Terzinen “Uber Verginglichkeit”,
V.3 : “Fort [...], fiir immer fort, und ganz vergangen ?” (ebd.).

54. Vgl. GOLDSCHMIDT (wie Anm. 49), 83ff., sowie Th. VERWEYEN und G. WITTING,
Deutsche Lyrik-Parodie aus drei Jahrhunderten, Stuttgart 1983, 102 und 158ff.

55. Morgenstern bewunderte im iibrigen die Dichtungen Hofmannsthals. Seine Parodie
auf Hofmannsthal und die “Wiener Schule” lautet :

UND MEINE SEELE stand vor steilen Bergen
Und hatte sehr zu tun mit ihrem Keme;
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von zwei Quartetten und einem Terzett bei durchgingiger Reimverkettung
prisentiert sie eine unvollkommene Vermengung der beiden Strophen-
formen, die fiir den jungen Hofmannsthal charakteristisch sind : Sonett und
Terzine. Morgensterns Parodie imitiert mehrere typische Stileigenheiten
Hofmannsthals im Uberma8 : das anaphorisch betonte Polysyndeton, das in
Aposiopesen verhallende Sprechen, Gradbezeichnungen bei Adjektiven
(“sehr”) und eine Vorliebe fiir antiquiert-dialektale Formen wie die Ver-
gleichspartikel “als wie” in Vers 10, die Hofmannsthal im SchluBvers seiner
Terzinen “Uber Verginglichkeit” gebraucht (“So eins mit mir als wie mein
eignes Haar”). Doch im Semantischen bleibt die Parodie hinter der Stilkritik
zuriick. Morgenstern erprobt Hofmannsthals Stilmuster lediglich als Kon-
trastmittel fiir seine Unsinnspoesie.

Mit Vorliebe nahmen sich die Parodisten der “Ballade des duBeren Lebens”
an, die sich wegen ihrer polysyndetischen Struktur und Sentenzenhaftigkeit
zur Destruktion anbot. Der Parodie-Virtuose Hanns von Gumppenberg ver-
faBte um 1900 eine versgetreue Parodie mit einer zusitzlichen Strophe, in der
das allgemein-verhiillende Sprechen in Liisternheit umschlagtsé. Das Prinzip

denn aus ihm sproBte wie aus weiter Ferne

ein ganzer Haufe von sehr groSen Zwergen —
5 die regungslose rote Augensterne

auf sie hinhefteten ... Da kam der Ferge

und warf den schwersten seiner schweren Siarge

auf mich, daB ich sehr tiefe Schmerze[n] leme.

Und Wélfe saBen rings um die Zisterne ...

10  Und eine Stille ging als wie ein Scherge ...

Und ich erwachte dumpf in der — Tabeme.

In : Ch. M., Werke und Briefe, Bd. 3, Humoristische Lyrik. Hsrg. von M. Cureau,
Stuttgart 1990, 389. Der Kommentar ebd., 856, reduziert Morgensterns Parodie auf die
Ubererfiillung des polysyndetischen Stils und wihnt in der “Ballade des uBeren Lebens™
die einzige Vorlage.

56. Die Parodie von Hanns von Gumppenberg lautet :

Und sehr ...
Ballade des duleren Lebens
Und Kinder wachsen mit sehr weiBen Zzhnen,
Die dann so gelb doch werden wie die Primeln,
Und alle gehen wir uns miid, und géhnen.
Und griine Pflaumen hangen in den Himmeln,
5 Die blau wie tote Schwalben niederschlagen
Und sehr bekiimmert liegen, und verschimmeln.
Und immer weht der Wind in unsern Tagen,
Und immer reden wir sehr viele Worte,
Und selten solche, die uns selbst behagen.
10 Und Worte laufen sehr umher, und Orte
Sind da und dort, und auch bemerkenswerte,
Von dieser und auch von jener Sorte :
Und Formen sind auch manchmal, sehr verehrte,
Und wo sie sich zu einer Wélbung fiigen,
15 Da scheint sehr nah, was ferne sich verwehrte ...
Allein wozu ? Sehr fliichtig ist ihr Triigen
Und sehr belanglos die's gesehen haben,
Da wir uns selbst nur sehr und meistens riigen.
Was frommt dies Spiel uns so frith gebleichten Knaben,
20 Die einsam wir und so verschieden sind
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von Gumppenbergs Gegengesang besteht in einer banalisierenden Substitution
der Inhalte, die nicht nur Hofmannsthals Manier, sondern auch seine Glaub-
wiirdigkeit in Frage stellt. Die Parodie auf die “Ballade des duBeren Lebens”,
die der mit den Berliner Expressionisten vertraute Hans Heinrich von Twar-
dowski im Jahre 1919 veroffentlicht hat5?, halt sich weniger als Gumppen-
berg an den Text der Vorlage; vielmehr beschrinkt sie sich auf die Uberbe-
tonung eines einzigen charakteristischen Stilmerkmals, des anaphorisch
betonten Polysyndeton. Dagegen bleiben die “semantisch-thematischen Bezie-
hungen zur Vorlage allenfalls vages8, Das charakteristische Stilmuster dient
Twardowski zu einer Abrechnung mit Hofmannsthal, die deutlich von der
expressionistischen Kritik beeinfluBt ist. Hofmannsthal steht ndmlich als
Vertreter des “Jungen Wien” im Kreuzfeuer der Parodie, wie Vers 12 (“Und
sagen : ‘Wien’”) und die reprisentative Form der ersten Person Plural be-
zeugen. Wenn ihm Pose, Kultiviertheit, Neuklassizismus und mangelnde
Vitalitit vorgeworfen werden, so ist damit auch die Gruppe der “Jung-
Wiener” gemeint. Doch anders als bei Lichtenstein ist diese Kritik der Parodie

Und gem uns mit uns selber nur begaben ?
Wie kénnten wir an allem dem genesen ?
Und dennoch sagt sehr viel, der “Pleite” sagt,
Ein Wort, daraus Tiefsinn und Trauer rinnt
25 Wie stille Tropfen aus den hohlen Késen.
(Nach Hugo von Hofmannsthal)
(zit. nach K.P. Dencker [Hrsg.], Deutsche Unsinnspoesie, Stuttgart 1978, 170 £.).
57. H. H. voN TWARDOWSKI, Der rasende Pegasus, Berlin 21919, 18 :
Monolog eines jungen Mannes von vierzig Jahren
Das sind die Tage, iiber denen allen
Flamingoblaues Ddmmern liegt.
— — Und héren sehr perverse Orgeln schallen
Und Traueraffen aus den Baumen fallen
5 Und sind sehr satt.
Und sind sehr matt und alt.
Und tragen uns mit krinklichen Gebarden
Und wissen, daB8 wir waren, was wir werden.
Und es ist gut.
10 Und schreiben 6fter matte Operntexte.
Und zdhlen still vom ersten bis ins sechste.
Und sagen : “Wien”.
Und sind noch immer wie vor zwanzig Jahren.
Und wissen, daB wir werden, was wir waren.
15 Und wedeln sanft.
Und wandeln in der guten Abendréte.
Und spielen gern und sehr den alten Goethe.
Und sind sehr fein.
Und schreiben edle Auf- und Niedersitze.
20 Und stellen uns auf sehr belebte Plitze.
Und denken nichts.
Und haben einen sehr gepflegten Stil.
Und nicken mit dem Kopfe ganz und viel.
Und wirken sehr ornamental.
25 Und sind in dieser Welt wie Fremde.
Und tragen in der Nacht ein seidnes Hemde.
Und werden nichstens wohl katholisch werden.
Text auch in VERWEYEN und WITTING (wie Anm. 54), 112.
58. VERWEYEN und WITTING (wie Anm. 54), 280.
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nur aufgepfropft und kein integraler Bestandteil. Auch wird mit der parodi-
stischen Destruktion kein #sthetisches Gegenmodell erprobt. Dies unter-
scheidet nicht nur Twardowskis spitexpressionistischen Nachklang, sondermn
auch die spiteren Hofmannsthal-Parodien von denen der Friihexpressionisten.
Es sei nur an Friedrich Torbergs Parodie erinnert, deren vier Verse den
AbschluB eines Terzinengedichts imitierens. Sie iibernimmt den drittletzten
Vers der “Ballade des duBeren Lebens”, tauscht aber das Wort “Abend” gegen
“Trakl” aus. Indem er die Authentizitit des Expressionisten Trakl gegen den
Stilkiinstler Hofmannsthal ins Feld fiihrt, steht auch Torberg in der Tradition
der frithexpressionistischen Parodie. Doch bleibt das 4sthetische Gegenmodell
unausgefiihrtso,

Zusammenfassend sei festgestellt : Mit den Parodien auf die Wiener
Moderne entledigen sich die Berliner Friihexpressionisten ihrer neu-
klassischen Vorbilder und gewinnen dabei einen eigenen Stil. Wie anféanglich
die gemeinsame Verehrung, wird nach der parodistischen Erledigung die
gemeinsame Ablehnung zum verbindenden Merkmal der Avantgarde. Das
militant-groteske Programm, das Jakob van Hoddis im Herbst 1912, entwirft,
enthilt eine regelrechte Kriegserklarung an Hofmannsthalé!. Die arrivierten
Reprisentanten der Wiener Moderne sieht man nurmehr als pure Stilkiinstler,
die ganz in einer Manier ohne existentielle Deckung aufgehen. Im Selbstge-
fiihl, einen authentischen Stil gefunden zu haben, werfen die Expressionisten
ihren ehemaligen Vorbildern unwahrhaftigen Stilismus vor. So wird ein
gereimter Eintrag Hermann Bahrs im Fremdenbuch einer Berghiitte als
Beweis gegen den dichterischen Anspruch verwendeté2. Die kritische Wiirdi-
gung der “Osterreichischen Prosa”, die Albert Ehrenstein im Jahre 1914 im
Sturm verdffentlicht, weitet den Vorwurf des Stilsurrogats auf die ganze
Gruppe der Jung-Wiener aus. Ein annihilierender Ton prigt Ehrensteins
Artikel :

Die bisher — aus Scheingriinden — reprisentativ standen fiir die epische Prosa

Deutsch-Osterreichs : Die Schnitzler und Bartsch haben leider nachgelassen
oder werden erkannt, agnosziert [...].63

59. Friedrich TORBERG :
Hofmannsthal
Und Dichter wachsen auf und lesen vieles,
und sind wie Lamm und Pfau, und sehr umragt
von der Bemiihtheit ihres eignen Stiles.
Und dennoch sagt der viel, der “Trakl” sagt.
(zit. nach VERWEYEN und WITTING [wie Anm. 54], 132 und 272).

Torbergs Gedicht parodiert die “Ballade des duBeren Lebens, spielt aber thematisch
(“Lamm” und “Pfau”) auch auf das “Lebenslied” an (vgl. ebd. 273).

60. Ebenso duBerlich bleibt auch Robert Gernhardts moderne “Blodelparodie” auf die
“Terzinen iiber Verginglichkeit”; vgl. R. G., “Terzinen iiber die VergeBlichkeit nach Kuno
von Hofmannsthal”. In : R. G., Wértersee, Frankfurt/M. 1981, 172.

61. Vgl. Schreiben des Jakob van Hoddis an E. Loewenson vom 20. Oktober 1912.
In : van Hoppis (wie Anm. 42), 232.

62. Vgl. J. A., “Das Fremdenbuch auf dem Anninger”. In: Der Sturm 1 (1910),
Nr. 25, 200.

9863. Vgl. A. EHRENSTEIN, “Osterreichische Prosa”. In : Der Sturm 5 (1914), 98f., hier
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Am deutlichsten wird der expressionistische Vorwurf eines uneigentlichen
Stils in dem Passus iiber Richard Schaukal, bei dem Hofmannsthal als Kron-
zeuge fungiert :

Selbst hat er [Schaukal] — ein anderer Hofmannsthal — keinen eigenen Stil,
existiert an sich ebensowenig wie dieser vormals geschitzte, inkonstante Neo-
librettist.5

Ein spites Zeugnis dafiir, wie sich das Selbstverstindnis der Berliner
Moderne in Opposition zur Wiener Moderne artikuliert, liefert Alfred
Doblins Romantheorie Der Bau des epischen Werks (1928). Darin parodiert
Doblin die Eingangspassage von Arthur Schnitzlers Roman Frdulein
Therese, um die Antiquiertheit der traditionellen Berichtform zu erweisen
und im Gegenzug ein eigenes Programm “zur zukiinftigen Epik” zu présen-
tierenss.

Achim AURNHAMMER

64. Ebd., 99.

65. Vgl. A. DOBLIN, “Der Bau des epischen Werks”. In: A. D., Ausgewdhlte
Werke : Schriften zu Asthetik, Poetik und Literatur. Hrsg. von E. Kleinschmidt, Olten
und Freiburg im Br. 1989, 215-245, hier 216. Déblins Parodie “eines beliebigen Romans”
folgt im Wortlaut Schnitzlers Romananfang, verindert aber die Eigennamen, Orts- und Zeit-
angaben der Vorlage.
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Parmi les trois grands éléves compositeurs d'Amold Schénberg qui
forment le noyau de la fameuse deuxi2me école de Vienne, Anton Webern,
Alban Berg et Hanns Eisler, c'est Eisler dont le trait principal est celui de la
rébellion. Ce qu'il écrit, en 1924, dans I'édition spéciale des Musikblatter
des Anbruch de Vienne, consacrée au cinquanti®me anniversaire de Schon-
berg, laisse déja pressentir le dialecticien qu'il sera :

Le monde musical devra réviser son jugement et cesser de considérer désormais
Schénberg comme un destructeur et un subversif pour voir en lui un maitre.
Nous le savons aujourd'’hui : il s'est forgé un nouveau matériau pour faire de la
musique dans la plénitude et dans la cohérence des classiques. — Il est le vrai
conservateur : il s'est méme créé une révolution pour pouvoir étre réac-
tionnaire.!

Si le nom de Hanns Eisler est peu connu, surtout en France, c'est qu'on n'a
pas pardonné au compositeur d'avoir été aussi un intellectuel marxiste, si bril-
lant qu'il fiit. Les deux spheres — la musique érudite et la politique révolu-
tionnaire — restent pour beaucoup inconciliables. Un bref apergu biogra-
phique permettra de mieux saisir le personnage. “La chose la plus intéressante
dans mon origine — dira Eisler vers la fin de sa vie (1962) — est que je suis
issu de deux classes différentes. Mon pére était philosophe ... et ma mere
ouvriere”. Que deux classes se soient rencontrées, voila ce qui lui parait le
plus caractéristique. C'est aussi la rencontre — le pére est viennois et la mere
est originaire de Leipzig — de l'Autriche et de la Saxe, les deux pays par
excellence de la musique. Peut-on parler aussi de la rencontre de deux confes-
sions — juive par son pere, et catholique par sa mére ? Probablement non,
parce que les parents sont a-religieux, ce qui n'exclut pas, bien entendu, la
rencontre de deux traditions mentales. Hanns Eisler, bien que né a Leipzig
(1898), a grandi A Vienne et n'a jamais laissé planer le doute sur son apparte-
nance viennoise.

<

Dans l'ceuvre et la biographie d'Eisler il faut distinguer quatre périodes. La
premigre comprend 1'époque de formation et les premiéres ceuvres composées
2 Vienne : elle va jusqu'en 1925. La deuxiéme période, 2 Berlin, coincide 2
peu pres avec la deuxiéme phase de la République de Weimar et va de 1925 2

1. Voir aussi, pour les citations suivantes : Albrecht BETZ, Musique et politique.
Hanns Eisler, Le Sycomore/Arguments critiques, Paris 1982
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1933. Suit la période de ses quinze ans d'exil : c'est la troisiéme — qu'Eisler
passe surtout aux Etats-Unis, 2 New York et Los Angeles (jusqu'en 1948).
Enfin une quatri¢me période, la derniére phase de sa production, de 1950 a
1962 a Berlin-Est.

La décennie la plus importante de 1'évolution d'Eisler est celle des années
vingt, parce qu'a cette époque une triple révolution commence a s'imposer, a
laquelle il réagit amplement : les grands bouleversements sociaux provoqués
par la Premiere Guerre mondiale et la révolution d'Octobre, la révolution du
“matériau musical” par Arnold Schonberg (libre atonalité et technique dodé-
caphonique), les nouveaux médias (radio, disque, film sonore) qui changent la
signification et la fonction de I'art.

La rencontre d'Eisler avec Brecht et le commencement de leur coopération
datent également de la fin des années vingt — une chance, et pas seulement
pour I'histoire culturelle allemande. Personnages différents, d'égale enver-
gure, ils disposent tous deux du matériau le plus avancé de leur art et partagent
la méme perspective politique. Dans la forme du théatre musical et de la
musique vocale, Eisler-Brecht réussissent des synth@ses qui, se rapportant a la
praxis et “intervenant”, récupérent pendant quelques années avant 1933 —
date de leur expulsion par les nazis — l'efficacité sociale depuis longtemps
perdue par I'art bourgeois. Et cela en grande partie parce qu'ils incluent d'une
fagon nouvelle un nouveau public et l'attitude de celui-ci envers les ceuvres
d'art — le public des masses ouvrieres politisées de la métropole. Cependant,
le passage d'Eisler de Vienne a Berlin est antérieur 2 ceci, c'est lui qui nous
intéresse pour saisir certains aspects de la différence dans la modernité de ces
deux capitales au premier quart du si¢cle.

<

On a beaucoup écrit sur la Vienne d'aprés 1900, la ville des talents incom-
modes dans la monarchie impériale et royale en décadence et dans la jeune
république. La canonisation des quelques grands noms — tels que Karl Kraus,
Sigmund Freud, Adolf Loos, Peter Altenberg et Arnold Schénberg — sug-
gere rétrospectivement un front “intellectuel” d'opposition qui n'existait nul-
lement. 11 s'agit bien plutdt de spécialistes bourgeois tres isolés (et fort peu liés
entre eux), trés sophistiqués, dans une société truffée de reliques féodales. I
faut comprendre leurs différentes révoltes intellectuelles et artistiques comme
autant de formes cachées par la spécialisation, dans lesquelles s'expriment les
changements sociaux. Individus prétendant au génie, ils se détachent de I'an-
cien systéme qui leur refuse I'intégration. La société, qui doit tout 2 I'Ancien
Régime dont elle perpétue l'arriération, les tient 2 1'écart, mais les dédom-
mage par la reconnaissance de petits groupes (au milieu des années vingt, le
jeune Eisler se rebellera contre le fait que 1'émancipation doive rester si
spécialisée). La critique de la dépravation de la vie culturelle et des formes de
vie relachées — doublées de “confort” — d'un public philistin sourd 2 tout
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changement constitue le dénominateur commun de cette opposition indivi-
duelle. Contre la reproduction sempiternelle, 2 un niveau trivial, d'une joie de
vivre grossiére et — au niveau “supérieur” — contre l'irrationalisme d'une
esthétique romantisante qui se complait dans ses voiles rhétoriques et orne-
mentaux — il s'agit d'éveiller 1idée que 1'art sérieux a une fonction gnoséolo-
gique et doit le faire reconnaitre.

Les impulsions nouvelles les plus fortes viennent a 1'époque des sciences de
la nature qui se développent d'une fagon explosive. Leurs concepts mathéma-
tico-logiques sont repris par la philosophie et contaminent les autres disci-
plines. L'aptitude et les possibilités de chaque instrument de connaissance, du
matériau théorique et artistique, tout est soumis 2 I'examen; des domaines
entiers se révélent comme simples pseudo-savoirs traditionnels. C'est cet
esprit d'analyse qui caractérise, chez Schonberg, 1'approche du matériau
musical. Chez lui aussi le langage habituel de la musique est dissout. I1 veut
savoir comment créer une cohérence nouvelle, logique, des lors que l'an-
cienne, garantie par la tonalité, cultive des sentiments devenus triviaux. L'état
dans lequel il trouve la composition — avec, comme conséquence, des ceuvres
symphoniques immenses et boursouflées condamnées 2 des orchestres empha-
tiques — ne suffit pas 2 son besoin de concentration et d'approfondissement.

De méme chez le jeune Eisler. L'absence d'articulation précise, les
longueurs, les fioritures, le brouillard I'irritent. Les sonorités luxuriantes
d'une postérité morbide de Tristan, les excentricités éthérées de style 1900
— imprégnées de 1'idéologie du renoncement — I'ennuient. Au lieu de
déployer et de nuancer les thémes, Eisler préfere des le départ les raccourcir
de fagon épigrammatique et les concentrer. Du point de vue de la technique de
composition, Eisler part surtout de la période atonale médiane des ceuvres de
Schonberg. Ce sont surtout les pices pour piano et le Pierrot lunaire qui
I'influencent. Webern donne des cours 2 Eisler pendant 1'absence de Schon-
berg, ce qui explique cette influence. Les premiers travaux appartiennent
encore 2 ce monde. Mais ils mettent I'accent déja plus fortement sur 1'élément
énergique, sur la clarté, le concret. La tendresse lyrique est transparente elle
aussi, elle n'est jamais une simple question d'atmosphere. Voila qui indique
l'orientation.

Déja les deux sonates pour piano op. 1 et op. 6 sont articulées rythmique-
ment de fagon plus stricte et plus contrastée qu'un grand nombre de pigces
pour piano de la deuxime école de Vienne. Un élément frais et moteur prédo-
mine. En mai 1925, la ville de Vienne attribue le prix d'art 2 Eisler pour sa
Sonate op. 1, ceuvre atonale, par laquelle il cl6t son apprentissage. De
maniére étonnante, parmi les membres du jury du prix se trouve un composi-
teur qu'Eisler détestera pendant toute sa vie 2 cause de sa “brillance superfi-
cielle” — comme il dit — : Richard Strauss.

<>
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A Eisler, qui venait d'achever sa formation, Vienne semblait une voie de
garage. Malgré ses premiers succes il a dii sentir que I'environnement de
Vienne n'était pas propice 2 un développement ultérieur et qu'ici “la voie d'un
artiste sérieusement moderne se réduisait 2 une spiritualité sensationnellement
sensitive et surcultivée”. Dépasser la conditions de laboratoire dans lesquelles
la musique radicalement moderne continuait a &tre produite, paraissait impos-
sible. Le nombre et la composition du public stagnaient. Le caractere presque
privé des manifestations musicales, le cercle d'auditeurs guere débarrassé de
ses snobismes, 'absence de véritable communication sociale ont renforcé
I'aversion d'Eisler. De surcroit, il s'agit maintenant pour lui de trouver des
ressources. A Vienne, ol son professeur ne s'était jamais vraiment imposé, les
perspectives sont minces.

Berlin, qui a devancé Vienne comme centre de la musique et qui exerce une
attraction extraordinaire sur les musiciens talentueux, est a I'époque ou Eisler
s'y installe une capitale européenne aux multiples facettes culturelles et poli-
tiques. Berlin est surtout le centre du mouvement ouvrier allemand dont
Eisler commence 2 présent 2 se rapprocher consciemment. Pourtant 1'orienta-
tion n'est pas facile. Venant d'une Autriche qui, des années encore apres la
Grande Guerre, n'était pas compleétement intégrée par le capitalisme, et
appartenant 2 un groupe de musiciens d'avant-garde qui, par sa révolution
esthétique n'avait touché qu'un public d'experts, Eisler rencontre 2 Berlin un
public qui est déja largement pris par les médias. L'expansion rapide de la
radio 2 partir de 1924 marque déja la vie musicale. La technicisation étendue
des communications publiques, la vitesse et 1a précision ainsi que les progres
de la commercialisation — et pas seulement des variétés — sont ici manifestes
et flagrantes.

Si en Autriche une attitude comme celle de Schonberg, “chef spirituel”
entouré de disciples fideles qui propagent la nouvelle doctrine, pouvait encore
avoir un sens comme forme d'opposition intellectuelle, dans le Berlin des
années vingt elle aurait paru absurde. L'école de Schonberg était attardée
comme phénomene ésotérique; elle était en méme temps avancée dans le trai-
tement du matériau musical et dans la pratique musicale — non soumise 2 la
contrainte commerciale : Eisler dut rapidement se rendre compte 2 Berlin
qu'il y avait 1a une contradiction insoluble. Et ce n'était pas la seule contra-
diction.

A Vienne, pour apprendre son métier, le jeune Eisler avait dépensé toute
son énergie, il n'avait pas eu de temps 2 consacrer 2 la politique en dehors de
I'étude de plusieurs textes de Marx et de Rosa Luxemburg et des discussions
politiques entre condisciples. Son expérience esthétique qui repose sur la con-
naissance intime de la musique classique et de la musique contemporaine se
heurte violemment 2 Berlin 2 des luttes sociales acharnées, 2 des gréves, au
chémage massif, 2 I'exploitation la plus brutale. Les catégories de la lecture
politique, du Manifeste et du 18 Brumaire de Marx sont ici concrétement
vérifiables. Y réagir immédiatement avec son art — méme si Eisler le voulait
— est impossible : les spheres sont trop €loignées 1'une de l'autre.
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11 sait donc au début de sa deuxiéme période, sa période berlinoise, que
I'intérét artistique qui était jusqu'a présent le sien et l'intérét politique,
nouveau pour lui, ne coincident pas. Ils sont nombreux — et pas seulement
dans la musique — 2 le savoir. IIs intériorisent le conflit. On prétend que c'est
inévitable dans les conditions existantes : schizophrénie bourgeoise par
excellence.

<>

Les expériences du voyage d'Eisler 2 Paris en ét¢ 1926 mineront encore
plus sa foi en la destinée d'une musique qui voit sa raison d'étre uniquement
dans l'originalité de son idiome. Dans le salon de Marya Freund, grande
interpréte du Pierrot lunaire et ambassadrice de Schonberg 2 Paris, il fait la
connaissance des compositeurs frangais et de leurs ceuvres. On fait beaucoup
de musique. Marya Freund a connu Mahler dont elle chantait les lieder, elle
était une amie de Ravel. Elle s'intéresse aux lieder d'Eisler, sur qui Schonberg
avait attiré son attention a Vienne.

Parmi les compositeurs qu'elle regoit dans son salon, il y a Milhaud et Pou-
lenc, Ibert et Roussel, Desormidre, Jean Wiener et d'autres. Stefan Priacel,
fils de Marya Freund, raconte ces soirées; c'est un jeune journaliste qui parle
bien I'allemand et sert d'interpréte 2 Eisler :

Sans aucun doute, la plupart de ces artistes n'étaient révolutionnaires que dans le
domaine limité de leur technique professionnelle. Il est certain qu'il y aurait eu
des disputes politiques entre eux et Hanns Eisler s'il y avait été question d'autre
chose que de musique au cours de ces soirées ... I quittait ces soirées ferme-
ment convaincu de la justesse de ses buts. I1 ne voulait admettre aucun idiome
musical, méme pas le plus intelligent, s'il était le privilege d'un petit groupe
d'initiés.

De plus, Eisler avait une aversion contre la nouvelle vague néo-religieuse
dans la musique vocale (il écrira deux ans plus tard sur les rapports de cette
vague avec la crise politique), aversion aussi contre les allures extérieures de
ses collegues frangais. Le fait que la composition se présentait comme une
affaire de messieurs raffinés et élégants qui satisfaisaient les besoins esthé-
tiques de la grande bourgeoisie avec une musique cultivée d'un modernisme
modéré ou bien avec des plaisanteries spirituelles et gratuites a di l'irriter
encore plus 2 Paris qu'a Vienne ou 2 Berlin. “Parfumée par les €loges de la
bonne société”, comme disait de cette musique cent ans auparavant Heine en
pensant 2 Chopin. En 1926, 2 Paris, elles sont déja loin les ceuvres qui appor-
taient un vent frais sur la scéne musicale, comme celles de Strawinsky ou
comme Le beeuf sur le toit de Milhaud. A I'époque la discussion sur l'art
tourne en général de préférence autour du surréalisme et de la psychanalyse,
autour des moyens permettant de libérer la poésie de l'inconscient et de com-
muniquer le langage du réve. Tout cela se trouve 2 1'opposé de ce que cherche
alors Eisler.

Revenu 2 Berlin, ce n'est qu'aprés une période transitoire — qu'on pourrait
appeler, en termes politiques, gauche-libérale et qui voit naitre, entre autres,
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le fameux cycle Coupures de journaux |/ Zeitungsausschnitte, lieder pour
soprano et accompagnement de piano d'un cynisme calculé (les textes sont des
petites annonces tirées de cette presse de la crise des années vingt) — ce n'est
qu'apres cette période transitoire qu'Eisler arrivera plus concrétement a poli-
tiser la musique, art prétendument le moins politique de tous. Ce qui veut
dire : chercher d'autres textes pour la musique vocale, utiliser aussi le poten-
tiel énorme que représentent, a I'époque, les 300 000 chanteurs-ouvriers en
Allemagne — qui ne sont pas encore victimes passives de 1'inondation acous-
tique — pour I'exécution des chants de combat, des lieder politiques, des
“marches ouvrieres”.

Ce sera vers la fin des années 20 que commencera sa collaboration innova-
trice avec Brecht, mais aussi celle avec le célebre réalisateur de théatre poli-
tique qu'est Erwin Piscator, avec John Heartfield, ancien dadaiste et inventeur
du photo-montage et avec George Grosz, peintre et dessinateur d'une satire
sociale acerbe. Les grandes synthéses, autour de 1930, seront créées dans le
domaine du théitre musical : La Mesure, avec Brecht, ainsi que La Mére,
puis le film Ventre glacé (Kuhle Wampe) — toujours avec cet acteur-chan-
teur, qui marquera I'époque : Ernst Busch. C'est 2 cette époque aussi qu'Eis-
ler commence — avec une pratique déja considérable — 2 théoriser sur les
rapports entre musique et cinéma, domaine ol il est également considéré
comme un précurseur dans ce siécle. Plus tard, 2 Hollywood, il écrira — avec
Adomo — le livre de référence jusqu'a aujourd'hui, Musique de cinéma?.
Comment donc résumer 1'étonnante modernité d'Hanns Eisler ?

Eisler se distingue des autres grands compositeurs du XX si¢cle par le fait
qu'il a pris au sérieux la fonction sociale de la musique. Il en tire des consé-
quences artistiques ez politiques : il faut sortir la nouvelle musique de son
isolement. Elle s'y est enfoncée quand sa technique s'est émancipée et, quand
elle s'est désintéressée ostensiblement de la situation sociale.

“L'aversion du musicien pour toute préoccupation extérieure 2 son art
caractérise exactement 1'originalité de la musique”, note-t-il comme raison
principale pour laquelle le comportement de nombre de jeunes compositeurs
ne dépasse pas la “protestation abstraite” et ésotérique contre la musique com-
merciale dans les mass-média. I1 faut combattre “I'abomination du coulant, de
cette saleté coulante ... qui nous inonde 2 1'Ouest comme 2 I'Est, tout autant
que l'expérimentation technique sans perspectives”. Bien que cette expéri-
mentation soit toujours plus utile que 1'obstination dans la voie de la “musique
psychologique suscitant 1'ivresse” du début du siécle avec ses exces hysté-
riques. Sans parler de l'intériorité provinciale :

Les forces sociales méme de la production intellectuelle, du cerveau deviennent
plus raffinées — et le pénible mouvement d'Adagio du réchauffement sentimen-
tal jouera de moins en moins un rdle ... une société qui peut méme organiser la
pensée au moyen de machines peut de moins en moins faire quelque chose avec
la spontanéité naive d'un poéte ou d'un compositeur.3

2. Theodor W. ADORNO / Hanns EISLER, Musique de cinéma, L' Arche, Paris 1972.
3. Hanns EISLER, Musik und Politik. Schrzften, Bd. II (1948-1962), Deutscher Ver-
lag fiir Musik, Le1pz1g 1975, p. 376.
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La tentative de mettre en rapport l'une avec l'autre la musique et la poli-
tique dans une époque de transition le conduisit logiquement a la musique
appliquée. 11 a réussi cette nouvelle association de la musique avec des textes
précis parce qu'il ne s'est pas contenté d'apprendre la technique la plus
modeme de la composition et de comprendre la tradition classique — ce qu'il
a fait chez Schénberg — pour assigner 2 sa musique une fonction qu'il jugeait
digne d'elle. Son second talent, littéraire celui-1a, venait a2 point nommé —
outre son intérét politique précoce. Le texte est primordial et la musique
n'est pas secondaire; ce paradoxe vaut pour sa musique vocale, pour sa
qualité nouvelle au XX° siécle.

Comme type d'artiste, Eisler est l'intellectuel des métropoles, d'une excita-
bilité et d'une nervosité extrémes, qui se passe volontiers de 1"“idiotie de la vie
campagnarde”. En bon Viennois que ses amis intellectuels considérent comme
very sophisticated, méme 2 New York et 2 Londres, il n'est nullement
exempt de ces comportements tr2s sensitifs, voire tendres, aux ombres parfois
mélancoliques, qui le distinguent d'un Brecht moins sensualiste et 2 maints
égards ascétique. L'inclination irrésistible d'Eisler pour la formulation ris-
quée, de méme que son penchant pour le jeu, qui — pour parler comme Nova-
lis — est expérimentation avec le hasard, lui conferent une personnalité toute
en nuances, une personnalité aux facettes multiples qui échappe facilement aux
catégories habituelles.

Pour Eisler, dans le simple jeu avec de nouveaux moyens acoustiques, le
rapport du compositeur avec son matériau se trouve aliéné. Mais la révolution
sociale qui n'est qu'une révolution des fondements, des conditions de produc-
tion, demeure aride. La subjectivité et I'intelligence méme, les sentiments et
les modes de penser, ont besoin d'un bouleversement. L'un sans l'autre pro-
duira toujours cet état séparé qui incite les individus 2 retomber dans le passé,
souvent transfiguré par la nostalgie. Eisler persiste, avec son art, dans la pré-
tention 2 la totalité dont précisément la musique peut garder la conscience
vivante; méme s'il doit avouer que le processus avance moins vite qu'il ne
I'attendait.

Albrecht BETZ






UN POETE VIENNOIS A BERLIN : ALBERT
EHRENSTEIN DURANT LES ANNEES 1911-1920

Jusqu'a ces dernitres années, seuls quelques érudits et amateurs éclairés se
souvenaient encore d'Albert Ehrenstein qui avait pourtant connu une relative
célébrité entre 1911, date de publication de son récit le plus connu, Tubutsch,
et 1938, année ot il fut contraint comme tant d'autres 2 s'expatrier. Il serait 2
présent completement tombé dans I'oubli sans le travail de redécouverte d'un
certain nombre de chercheurs, écrivains et amis qui ont contribué a rendre de
nouveau accessibles des textes d'Ehrenstein n'ayant pas connu de réédition
depuis les années trente. Au premier rang de ceux-ci, il faut mentionner Karl
Otten qui, en 1961, a édité chez Luchterhand un vaste choix de podmes et de
récits et M. Y. Gavriél qui a réuni la méme année un choix d'essais dans un
volume édité par Lambert-Schneider 2 Heidelberg!. A ces textes sont venus
s'ajouter dans les années 70 une anthologie de podmes présentés par Jorg
Drews et, chez Suhrkamp, une réédition des podmes en prose publiés en 1922 :
Lettres a Dieu (Briefe an Gott)?.

Parallélement 2 ce travail de réédition, quelques universitaires entrepre-
naient ou poursuivaient une exégése de I'ceuvre : Fritz Martini, par exemple,
dans une contribution substantielle 2 un volume d'études consacrées aux écri-
vains dits expressionnistes, et Alfred Beigel en 1972, dans un livre intitulé
Erlebnis und Flucht im Werk Ehrensteins3. Ces études avaient en commun
de mettre l'accent sur la “mélancholie” de l'auteur, mise en relation avec
1“Apocalypse joyeuse” dont Vienne a été le théitre au tournant du siécle, sur
sa misanthropie et sa difficulté 2 communiquer avec autrui. C'est ainsi qu'Al-
bert Beigel voit 2 la source de l'ccuvre d'Ehrenstein “une nostalgie de la vita
activa qu'un probl2me crucial de son existence, le manque de contact et
I'absence de relation avec autrui, [aurait] empéchée™. Cette vue quelque peu

1. Albert EHRENSTEIN (= A.E.), Gedichte und Prosa, hg. von Karl Otten, Neuwied/

Berlin : Luchterhand 1961.
° éA E., Ausgewdhlte Aufsitze, hg. von M. Y. Gavriél, Heidelberg : Lambert Schneider

1961.

2. A.E., Wie bin ich vorgespannt dem Kohlenwagen meiner Trauer, hg. von Jorg
Drews, Miinchen : Text + Kritik 1977 (Frithe Texte der Moderne).

A. E., Briefe an Gott, hg. von J6rg Drews, Frankfurt a. M. : Suhrkamp 1979.

3. Fritz MARTINT, “Albert Ehrenstein” in Expressionismus als Literatur. Gesammelte
Studien, hg. von Wolfgang Rothe, Bern : Francke Verlag 1969.

Alfred BEIGEL, Erlebnis und Flucht im Werk Ehrensteins, Frankfurt a. M. : Athendum
1972. .
4. Ibid., p. 3 : “Diese dichterische Ekstase ist zugleich Flucht und Schliisselerlebnis,
geboren aus der Sehnsucht nach der vita activa, deren Erfiillung das Schliisselproblem
seiner Existenz, die Kontaktarmut, der fehlende Bezug zum Mitmenschen, verhindert”.
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réductrice, qui met sur le compte de 1'inné ce qui est en partie un acquis et tend
a sous-estimer la dimension ludique de I'écriture et la portée satirique de
I'ceuvre, a été durant ces dernidres années partiellement corrigée par une
étude de Uwe Laugwitz et, davantage encore, par un essai brillant de Karl-
Markus GaussS. Celui-ci procede, en effet, 2 une réévaluation séduisante,
voire convaincante, de I'homme et de I'ccuvre, mettant en valeur le potentiel
critique que recelent ces textes et la capacité d'innovation de leur auteur.

A cet égard, 1'édition qui vient d'étre entreprise par la maison Klaus Boer
de Munich et sous la direction d'Hanni Mittelmann des Oeuvres (Werke)
d'Ehrenstein en cinq volumes apporte enfin aux chercheurs non seulement des
textes devenus introuvables, mais aussi des documents inédits. Pour I'éditeur,
il s'agit de dépasser les clichés habituels sur l'auteur, sur sa difficulté de vivre
et sa prétendue passivité pour découvrir “l'esprit, la satire, le plaisir de fabu-
ler” d'un écrivain qu'il met au rang des “classiques du vingtiéme si¢cle™s.
Effectivement, le premier volume paru en 1989, qui réunit un choix de 317
lettres pour la plupart inédites dont les originaux sont dispersés aux quatre
coins du monde, permet déja 2 lui seul de réviser maints préjugés sur le pré-
tendu isolement d'Ehrenstein ou sur sa prétendue passivité’. On le voit, au
contraire, dés 1905 en relation au moins épistolaire avec des personnalités de
I'époque comme Arthur Schnitzler, s'interrogeant avec lucidité sur sa famille
et son environnement social et, 2 partir de 1911, mélé de pres a des entreprises
collectives qui lui permettent de fuir sa ville natale, Vienne, pour aller a la
découverte du monde; il poursuit ainsi, moderne Ahasver, le long voyage qui
avait amené ses ancétres des marges orientales de 1'Empire des Habsbourg
dans sa capitale-résidence. Berlin, la nouvelle capitale du Reich allemand,
représente alors dans son imaginaire 1'exact contraire de Vienne : ce lieu qu'il
pare de toutes les vertus doit lui permettre enfin de se réaliser en tant
qu'homme et écrivain, voire citoyen, et de laisser derriere lui une jeune vie
faite de frustrations et de vexations. Mais l'entrée d'un “étranger” dans les
milieux artistiques de Berlin suscite en retour des comportements d'adoption
et, davantage encore, de rejet. L'analyse qui suit des attentes, des expériences,
puis des déceptions d'Ehrenstein serait incomplete sans celle des réactions
qu'il “cristallise” autour de sa personne. Se révélera peut-€tre alors une con-

5. Uwe LAUGWITZ, Albert Ehrenstein. Studien zu Leben, Werk und Wirkung eines
deutsch-jiidischen Schriftstellers, Frankfurt a. M. und Bern : P. Lang 1987.

Karl-Markus Gauss, Wann endet die Nacht ? Uber Albert Ehrenstein. Ein Essay,
Zirich : Edition Moderne 1986.

6. A. E., Werke, Werkausgabe in fiinf Béinden, hg. von Hanni Mittelmann in Ver-
bindung mit dem Albert-Ehrenstein-Archiv Jerusalem, Miinchen : Klaus Boer Verlag 1989
et ss. Cf. la lettre que m'a adressée Klaus Boer le 3 novembre 1991 : “Natiirlich, Trauer und
Leid treten in Ehrensteins Texten deutlich hervor, aber ebenso Witz, Satire, Fabulierlust und
sprachliche Feuerwerke von groBartiger Individualitit und Einmaligkeit”.

7. Voici le plan de 1'édition qui ne sera pas achevée avant quelques années : sont déja
parus le vol. 1 (Briefe) et le vol. 2 (Erzdhlungen); doivent suivre les vol. 3/1 et 3/2 (Chi-
nesische Dichtung), les vol. 4/1 et 4/2 (Gedichte) et le vol. 5 (Aufsdtze und Essays).



ALBERT EHRENSTEIN DURANT LES ANNEES 1911-1920 61

ception spécifiquement berlinoise de la modernité qui s'exacerbe a 1'épreuve
de I'altérités.

e
o

Fils d'un caissier de brasserie et d'une mere soucieuse jusqu'a la pathologie
de I'ascension sociale de ses enfants, Albert Ehrenstein est né le 23 décembre
1886 dans un quartier ouvrier de Vienne, Ottakring. Contrairement 2 la plu-
part des juifs autrichiens qui ont contribué 2 'émergence de la modernité,
il ne vient pas de la grande bourgeoisie ou de la “bourgeoisie cultivée” (Bild-
ungsbiirgertum) ayant achevé son assimilation. Outre I'expérience de la pau-
vreté, le jeune Ehrenstein fait tous les jours celle de ce que Karl-Markus Gauss
appelle “I'antisémitisme feutré” (gemiitlicher Antisemitismus), caractéris-
tique selon lui du petit peuple de Vienne et de son maire social-chrétien, le Dr
Karl Lueger. Les vexations et les lazzi endurés, notamment de la part de ses
camarades de classe, voire de ses professeurs, laissent des blessures dont on
trouve la trace dans nombre de ses récits®. Blessures d'autant plus profondes
que Charlotte et Alexandre Ehrenstein, dans leur désir de voir leurs enfants
accéder a un statut social reconnu, leur impose un parcours scolaire qui ne
ménage pas leur amour-propre. C'est ainsi que le jeune Albert est envoyé dans
le lycée des Piaristes de la Josefsstadt dans le huitiéme arrondissement ot il
cotoie la fine fleur de la bourgeoisie viennoise et prend encore davantage
conscience de sa condition fondamentale d'exclu. Comble de malchance,
comme il l'explique non sans humour dans son Lebensbericht, les lycées
autrichiens ont 2 cette époque l'habitude d'envoyer aux parents juste avant
No&l le relevé des notes obtenues par les éleves. Né un 23 décembre, Ehren-
stein prétend n'avoir connu durant ses années d'écolier et de lycéen “comme
cadeaux d'anniversaire et de No&l qu'une seule chose : les punitions™0.11
redouble une classe, se fait méme renvoyer de cet établissement d'élite et passe
finalement son Matura dans le Realgymnasium beaucoup moins prestigieux
de Hernals, le dix-septidme arrondissement de Vienne. La méme année, il
s'inscrit a 'Université de Vienne en géographie, histoire de 1'art et histoire, et
la quitte cinq ans plus tard, malgré le peu d'enthousiasme que lui ont inspiré
ses études, avec le titre de docteur en histoire. Il envisage méme un moment de
devenir professeur d'histoire avant de décider de consacrer tout son temps 2 la
littératurel!l. C'est effectivement ce qu'il fera sil'on excepte les courtes

8. Bien qu'A.E. ait séjourné par la suite  plusieurs reprises a Berlin, seules seront
prises en compte les années 1911-1920, non seulement pour des raisons de place, mais
parce que les années qui suivent n'apportent plus rien de fondamentalement nouveau dans la
fagon dont 1'écrivain pergoit sa vie natale et sa ville d'adoption.

9. Cf. notamment “Dezembertag”, le premier des trois récits réunis sous le titre “Sel-
tene Giste” in Werke, vol. 1, p. 24-35. Dans ce court texte de prose de 1908, un nonce
apostolique écrase un juif, sans sourciller, avec sa luxueuse limousine de fonction.

10. Cité par Karl-Markus Gauss, op. cit., p. 29.

11. Cf. 1a lettre qu'il écrit le 21 juillet 1915 a Paul Emst (In Werke, vol. 1,p. 127-129)
dans laquelle, 2 un moment ot se pose le probléme de son avenir, il explique les raisons
pour lesquelles il renonce & devenir professeur d'histoire en Autriche : “Wenn ich in
Deutschland dereinst unterrichten kénnte — von Herzen gern ! Aber dem immer mehr
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périodes évoquées plus loin ot il exercera les fonctions de lecteur dans deux
maisons d'édition. Ce choix de vivre exclusivement de sa plume n'est pas
évident a une époque ol la littérature autrichienne est le fait de fonctionnaires
et d'employés, ou de jeunes bourgeois dégagés de tout souci matériel par la
fortune de leurs parents.

En 1910, Albert Ehrenstein a déja écrit des poemes, des récits grotesques et
satiriques et une traduction d'Euripide de 2000 vers qui montre 1'importance
des humanités et des langues anciennes dans le systéme scolaire de 1'époque.
Ce faisant, il semble s'inspirer de I'exemple prestigieux d'Hofmannsthal qui
avait lui-méme adapté en allemand un certain nombre de tragédies grecques,
notamment 1'Alceste d'Euripide(1893), Electre et Oedipe-Roi de Sophocle
(1904), ces deux dernidres avec une musique de Richard Strau8. Méme le récit
Tubutsch, rédigé pour l'essentiel en 1908 mais qui ne sera publié qu'en 1911
par la maison Jahoda & Siegel de Vienne avec des illustrations de Kokoschka,
n'est pas sans rappeler la Lettre du Lord Chandos (1902) dans laquelle Hof-
mannsthal avait rendu compte d'une crise d'identité de 'homme moderne qui
a perdu le sens du divin et, par 13-mé&me, la capacité de saisir la nature et lui-
méme comme un tout. L'un et I'autre textes ne font-ils pas le constat que les
mots et les concepts n'ont pas, ou n'ont plus prise sur le monde réel ? Le jeune
comte de Bath a “perdu completement la faculté de penser et de parler de
quelque chose de manigre cohérente”12, Tubutsch lui aussi fait 'expérience
du vide et de 1'absurde; il erre dans les rues de Vienne, en quéte d'événements
qui ne se produisent pas!3. En 1'absence de vie réelle — la seule chose qu'il
“possede” est son nom —, il en imagine une, se voit par exemple pleurant un
mort et marchant derriére un corbillard. Lorsqu'un de ses lacets casse, il a
enfin une raison d'entrer dans un magasin. Brilant du désir d'entrer en con-
tact avec autrui, il s'évertue 2 donner I'heure aux passants qui n'en ont que
faire. La dissolution du sens du réel entraine une anomie sur le plan moral. Le
comte de Bath ne voit pas au nom de quoi il pourrait reprocher un mensonge a
sa petite fille de quatre ans; la vue de rats empoisonnés I'émeut autant que le
ferait la vue de l'incendie de Carthage. Pour Karl Tubutsch, 1a noyade de deux
mouches dans un encrier est un événement majeur de son existence. Chez I'un
comme chez l'autre, le sens des proportions est atteint, le centre du monde
n'est plus 'homme pensant ou imaginant, mais la souffrance de toute créature,
si insignifiante soit-elle. Le “héros” de Hofmannsthal comprend que Crassus
ait préféré sa muréne 2 tout étre humain; celui d'Ehrenstein imagine de mettre
en contact un choucas (Dohle) et un général qui ont pour point commun un
geste : le premier traine piteusement ses ailes sur les pavés, le second s'affaire
a relever son sabre pour qu'il ne touche pas ces mémes pavés.

magyarisierenden (sic) und durch das Nichtgewshren nationaler Autonomien gewi8 neue
Kimpfe heraufbeschwérenden Dualismus zu huldigen, liegt mir nicht recht”.

12. Hugo von HOFMANNSTHAL, Ausgewdhite Werke in zwei Binden, Frankfurt a.
M. : Fischer, vol. 2, p. 337-348, cit. p. 341 : “Mein Fall ist, in Kiirze, dieser : Es ist mir
véllig die Fahigkeit abhanden gekommen, iiber irgend etwas zusammenhzngend zu denken
oder zu sprechen”.

13. “Tubustch” in A. E., Werke, vol. 2, p. 36-58. Cf. Fritz Martini (op. cit.,
p- 692) : “Andere Erzéhlungen [...] weisen auf eine Nihe zu Hofmannsthal”.
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Cependant, les rapprochements que 1'on peut faire entre ces deux textes
n'en rendent que plus évidente la différence fondamentale. Pour rendre
compte du désarroi de leur auteur, la Lettre du Lord Chandos garde une per-
fection formelle, une élévation de ton, une noblesse de vue qui, a I'extréme,
peut faire douter de 1a réalité de la crise. Tubutsch, lui, ne se contente pas d'en
parler, il 1a traduit sur le plan formel par un style grotesque dont la caracté-
ristique principale est de mettre en relation des éléments a priori incongrus,
le désespoir le plus noir ctoyant I'humour le plus débridé. Si le Lord Chan-
dos justifie ses inhibitions littéraires — il n'écrira plus de livre, ni en anglais,
ni en latin — par l'absence d'une langue dans laquelle lui parleraient “les
choses muettes” et au moyen de laquelle il “pourrait rendre compte un jour de
ses actes devant un juge inconnu”, les préoccupations de Tubutsch sont plus
prosaiques et plus immédiates : doit-il prendre congé de cette existence “par
un tout petit saut”, ou rester sur terre, comme semblent 'y inviter les vins de
Dalmatie dans les étalages des épiciers ?14 L'innovation formelle dans le
récit d'Ehrenstein se mesure notamment 2 la réaction de Hermann Hesse a qui
le jeune débutant en littérature avait envoyé ce récit avec d'autres pour une
éventuelle publication dans la revue Mdrz de Munich.“Peut-€tre, écrit Hesse,
vous déciderez-vous 2 I'avenir de conserver vos travaux jusqu'a ce que vous
soyez siir de la forme™15,

Aussi n'est-il pas étonnant qu'au moment d'entamer une carriére d'écrivain
le jeune Ehrenstein ne s'adresse pas 2 Hofmannsthal pour quéter son appui et
quémander des conseils. Celui-ci n'était-il pas devenu entre-temps une sorte
de poete officiel ayant surmonté ses doutes d'écrivain et d'artiste grace notam-
ment, ainsi que le rapportent les Briefe eines Zuriickgekehrten de 1907, a la
peinture de Van Gogh ? Ehrenstein a et conservera vis-a-vis des auteurs de la
Junge Wien les préventions d'un paria a I'égard de dandys. En 1915, par
exemple, 2 l'occasion d'une demande de secours financier a la filiale viennoise
de la “Schillerstiftung”, Ehrenstein peste encore contre “ce marais indécrot-
table qu'est la littérature viennoise”, s'en prenant particuliérement aux “divers
petits Hofmannsthal et 2 leur feuilletonisme pseudo-lyrique™é. A cause du
conformisme de ses écrivains, il qualifie Vienne de “faubourg de Weimar” et
dénonce la modemnité viennoise comme 1'habillage précieux d'un néo-classi-
cisme désuet.

Pour ses premiers pas en littérature, il n'hésite pas a s'adresser a un repré-
sentant aussi prestigieux que controversé de la littérature de I'époque : Arthur
Schnitzler, 2 qui il soumet pour avis un dialogue intitulé Amok, en méme
temps que ses deux mille vers traduits d'Euripide. Que le jeune Ehrenstein ait

14. Ibid., p. 58.

15. Lettre de Hermann Hesse du 30.7.1910 cit. in A.E., Werke, vol. 1, p. 43-44 :
“Vielleicht entschlieBen Sie sich auch, kiinftig Thre Arbeiten so lange bei sich zu behalten,
bis Sie der Form sicher sind”.

16. Lettre 2 Paul Emst du 21.7.1915 citée dans la note 11 : “Nun ist mir die offizielle
Wiener Literatur nicht sehr griin : die diversen Hofmannsthilchen wissen, daB ich von ihrem
pseudolyrischen Feuilletonismus nichts halte”.
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éprouvé quelque sympathie pour l'auteur de Liebelei (1896), de La Ronde
(1900) ou du Perroquet Vert (Der griine Kakadu, 1898) n'est pas surpre-
nant : Schnitzler mettait en scéne, dans un jeu baroque entre l'illusion et le
réel, des personnages explorant leur inconscient et devenus leur propre objet
d'analyse. Des personnages qui ne dialoguent qu'en apparence car — un peu 2
la maniere de Karl Tubutsch — ils restent enfermés dans leur solipsisme et
confrontés a leur propre mort. Les récits d'Ehrenstein sont eux aussi des
monologues intérieurs, forme narrative que Schnitzler avait expérimentée des
1901 avec son Leutnant Gustl. Mais le maitre n'a cure de ces affinités : il
répond avec une bienveillance distante aux sollicitations de 1'apprenti-écri-
vain. Dans son Journal, il note 2 la date du 6 décembre 1905 : “Insupportable
mais pas dénué de talent!”. Sa réponse est réservée et évasive, au point que le
jeune Albert en fait une dépression et que, dans les lettres qu'il continue
d'adresser au maitre, la révolte rentrée le dispute 2 une déférence un peu
forcée. Celui-ci a du mal 2 comprendre le comportement étrange du jeune
homme qui, par exemple, ne le reconnait pas dans le tramway — ce
qu'Ehrenstein tente d'expliquer par une myopie prononcée que sa coquetterie
lui interdit de corriger par des lunettes. Néanmoins, une correspondance
abondante est échangée entre 1905 et 1911, année ou 1'éléve se fache définiti-
vement avec le maitre, lui reprochant d'avoir colporté des confidences qu'il
lui avait faites sur Stefan GroBmann, directeur de la Wiener Freie Volks-
biihne. Entre-temps, Ehrenstein sollicite 2 plusieurs reprises Schnitzler afin
de se faire recommander par lui 2 des revues allemandes, notamment 1a Neue
Rundschau de 1a maison d'édition S. Fischer dont Schnitzler était un auteur.
Oscar Bie, rédacteur en chef de cette revue, lui répond poliment en lui recom-
mandant d'écrire des “choses enveloppées d'un nimbe viennois” (wienerisch-
duftige Sachen), c'est-a-dire de tenir une sorte de chronique scandaleuse
sur Vienne, un peu 2 la manitre de Kraus. Ehrenstein avoue piteusement a
Schnitzler qu'il est incapable d'écrire des choses de ce genre!s.

Le secours de Schnitzler se révélant peu fructueux, Ehrenstein explore
d'autres voies. En 1910, il fait la connaissance d'Otto Soyka, écrivain et jour-
naliste viennois, qui le met en contact simultanément avec la revue berlinoise
Der Sturm — 2 qui il envoie trois récits grotesques qui sont publiés la méme
année mais pas payés — et avec le grand Karl Kraus. L'accueil dans la revue
d'Herwarth Walden n'est pas étonnant car, avec Paul Scheerbart et Salomo
Friedlaender, Der Sturm s'était fait une spécialité du récit grotesque (Gro-
teske) dans lequel Ehrenstein excelle également. Quelques mois auparavant,
en février 1910, était paru dans Die Fackel un poéme apparemment auto-

17. Note du 6.12.1905 citée par Hanni Mittelmann in A.E., Werke, vol. 1, p. 19 :
“‘Amok’ Trauerschwank des 19jahrigen Ehrenstein [...] zu lesen begonnen; unertriglich
aber nicht ohne Talent”.

18. Ibid., lettre du 10.2.1910, p. 37 : “Das Wiener Leben ist mir unbekannt und was
Herr Bie unter einem netten Thema versteht (er meint wohl so etwas wie die Hofrichter-
oder Borowskaaffaire) hat auf mich bei meiner Gefiihlsstumpfheit kaum je einen zu druck-
fahiger GefiihlsduBerung dringenden Eindruck gemacht”.
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biographique dont le titre parodie Goethe et qui, anticipant dans la tradition de
Villon “Der arme B.B.” de Bertolt Brecht, raconte en s'en moquant les
malheurs du pauvre pogte :

[...] Je connais les dents des chiens,

Jhabite dans la rue du vent dans la figure(Windinsgesichtgasse),

Tai un toit plein de trous au-dessus de ma téte,

Les champignons sont contents sur les murs,
11y a de bonnes 1ézardes pour la pluie [...]19

Autant que le poeme “Weltende” (Fin du monde) pour Jacob van Hoddis, le
“Chant du voyageur” (Wanderers Lied) que Kraus récite 2 Berlin le 13 jan-
vier 1911 avec le court texte de prose Ritter Johann des Todes lors d'une soi-
rée organisée par 1'“Association pour I'Art” (Verein fiir Kunst) dHerwarth
Walden, fonde la réputation d'Ehrenstein auprés de 1'avant-garde berlinoise.
Des mars 1911, comme l'atteste une lettre 2 son frére Carl, une collaboration
étroite semble s'amorcer entre Ehrenstein, qui gagne alors péniblement de
quoi survivre en travaillant pour la “Commission historique pour 1'étude du
judaisme”, et Karl Kraus. Par ailleurs, la publication de Tubutsch chez 1'édi-
teur Jahoda & Siegel achéve de le persuader qu'il lui faut trouver pour ses
ceuvres passées et 2 venir un éditeur allemand : les méthodes artisanales de la
maison d'édition viennoise, qui ignore encore ce qu'est la publicité alors qu'en
Allemagne, avec Ullstein, sortent les premiers livres de poche, font qu'au bout
d'un an il n'y a que 80 exemplaires vendus. Le manque de perspective 2
Vienne pour un jeune écrivain non-conformiste, faché définitivement avec la
critique et le monde de 1'édition 2 cause de ses liens avec Kraus, ainsi que
l'étouffement du milieu familial et social I'aménent — comme Rimbaud — 2
réver de s'expatrier A Java ou Zanzibar. Il écrit 2 Otto Soyka en 1910 : “Il faut
que je sorte de ce milieu, j'ai une aversion contre le ghetto, contre les mauvais
traitements, les reproches injustifiés, le bruit et la nourriture plébéienne. Si je
ne peux pas bient6t me confier, confier les choses qui me sont propres et dont
je me libeére en les écrivant, je suis perdu’20,

<

En fait, pour deux ans, le voyage s'arrétera a Berlin. Grace 2 I'appui finan-
cier de Karl Kraus et sur les recommandations du méme Soyka, Ehrenstein
assurera la liaison entre Kraus et une partie de I'avant-garde berlinoise,
comme venait de le faire avant lui Oskar Kokoschka jusqu'en décembre 1910.
Conjuguant leurs forces, Der Sturm et Die Fackel font ainsi campagne en
faveur de l'architecte Adolf Loos et de sa critique de I'‘ornement”, pour la
peinture de Kokoschka décriée a Vienne et pour bien d'autres artistes. Jusqu'a
la brouille, puis la rupture en 1912, rupture motivée par I'engagement de

19. A. E., “Wanderers Lied” in Gedichte und Prosa, p. 57-58.

20. Lettre d'Otto Soyka de juin 1910 (?) in A.E., Werke, vol. 1, p. 43-44 : “Wemn ich
nicht bald beichten karm, meine Sonderlichkeiten, die ich jetzt nicht schriftlich abreagieren
kann, bin ich verloren”.
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Walden en faveur des futuristes que Kraus ne supportait pas, nombre d'écri-
vains proches de Kraus (Peter Altenberg, Robert Scheu, Otto StoeBl, Robert
Laudon notamment) écrivent dans Der Sturm dont les lieux d'édition sont
Berlin et Vienne avant qu'en mai 1913 Paris soit préférée a Vienne2!.

Les moyens financiers d'Ehrenstein sont dérisoires; en conséquence, il est
contraint de changer souvent d'adresse; pourtant, écrit-il avec humour, ses
“manuscrits envoyés aux éditeurs [le] retrouvent toujours”. En dépit de ces
conditions d'existence précaires, il compte rester longtemps a Berlin, espere
méme “y rester toujours”. C'est qu'a priori Berlin le fascine comme I'exact
contraire de Vienne. D&s Dresde o il fait étape, il se sent en siireté, comme il
I'écrit 2 Kraus dans sa premiére lettre de Berlin le 2 septembre 1911, “contre
la poussitre, la saleté et la routine™22. L'Autriche et sa capitale d'avant la
Grande Guerre n'ont 2 ses yeux rien du havre de sécurité que décrira Stefan
Zweig dans Le monde d’hier, mais sont un modele d'inefficacité, de bureau-
cratie et de conservatisme. Les lenteurs de la Poste Impériale et Royale, de
méme que les retards fréquents des trains dans la “double monarchie”, sont
pour Ehrenstein les symptomes d'un mal plus profond. En cela, il est proche
de Musil et du tableau caustique que celui-ci fait de la “Kananie” dans
L’Homme sans qualités. Ou, davantage encore, de Kraus qui, 2 la méme
époque, ne se lasse pas de fustiger dans sa revue les travers réels ou supposés
de ses concitoyens: leur xénophobie (qui entraine, par exemple, un policier
viennois 2 arréter sans ménagement dans le tramway une pauvre touriste
anglaise soupconnée de voyager sans billet), leur méfiance a 1'égard du pro-
grés technique (que Kraus ridiculise notamment par 1a formule : “Les chevaux
se sont habitués 2 voir des automobiles, mais les Viennois s'affolent”) et leur
provincialisme (“Deux millions de villageois ne feront pas une capitale méme
s'ils deviennent trois millions™)2.

De Berlin, Ehrenstein propose a Kraus de faire comme lui, c'est-a-dire de
s'installer définitivement dans la capitale du Reich. Kraus n'a-t-il pas, comme
il le lui rappelle, fait salle comble lors de sa premiere conférence faite a Berlin
en janvier de la méme année ? Malgré les difficultés financiéres, qu'il espere
passageres, Ehrenstein pense avoir enfin trouvé un environnement culturel
favorable et des possibilités de publication avantageuses. A Berlin, toute une
avant-garde — notamment les auteurs réunis dans le “Neue Club” — pratique
une littérature agressive et extravertie qui redonne 2 I'écrivain une fonction
sociale, alors que l'art viennois a la réputation d'étre plutdt introverti, voire

21. Cf. sur les relations entre Karl Kraus et Herwarth Walden la premiére partie de mon
étude ‘Der Sturm’ d’'Herwath Walden ou l'utopie d’un art autonome, Nancy : Presses Uni-
versitaires de Nancy 1990, p. 22-92.

22. Lettre a Karl Kraus du 2.9.1911 in A.E., Werke, vol. 1, p. 66-68, cit. p. 68 : “Ich
atmete erst auf, als ich nach einer echt §sterreichen (sic) Zugverspitung und zweistiindigen
AnschluBversdumnis mich in dem herrlichen Dresdner Hauptbahnhof vor dem Schmutz,
Staub und Schlendrian in Sicherheit wuBlte — hoffentlich fiir immer”.

23. Cf. a ce sujet le recueil d'articles parus dans Die Fackel de 1910 a 1931 sous le
titre Widerschein der Fackel, Miinchen/Wien : Langen-Miiller 1963, en particulier la partie
p. 93-148 intitulée “Wie Oesterreich aussieht” d'ou sont tirés les exemples cités.
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décadent. Mais l'enthousiasme du jeune Ehrenstein est vite refroidi; I'avant-
garde berlinoise est en effet fractionnée en groupes hostiles, organisés autour
des revues Der Sturm et Die Aktion. Par ailleurs, les rapports de plus en
plus tendus qu'entretient Kraus avec Herwarth Walden, I'éditeur de la pre-
midre, ne sont pas sans affecter la relation entre Ehrenstein et son mandataire.
Celui-ci lui reproche notamment de faire cause commune avec le Sturm au
moment ol lui-méme s'en éloigne. De leur c6té, les auteurs de la revue
(qu'Ehrenstein appelle ironiquement les “Sturmkreisler”) lui font grief
d'écrire des comptes rendus de livres pour des journaux a grande diffusion
comme le Berliner Tageblat. 11 aimerait bien savoir comment faire pour
survivre sans recourir a ces travaux alimentaires ! Aussi sa correspondance
d'alors, notamment ses lettres 2 Kraus, se teinte-t-elle d'amertume, versant
méme dans un antisémitisme surprenant, lorsqu'il parle, par exemple, de la
“clique berlinoise” dans laquelle “la bassesse et I'effronterie juives” se combi-
neraient 2 “la brutalité verbale des Berlinois™.

La “cabale” dirigée contre lui est orchestrée par I'activiste Kurt Hiller qui
éreinte ses récits dans la revue d'Alfred Kerr Pan. Il y définit Ehrenstein
comme “l'auteur de récits qu'a présent on aime trop 2 gauche, qui se distingue
par la volonté de représenter de maniere trompeuse l'expérience du vide, le
malaise qui vous prend apres les suicides qu'on n'a pas mis 2 exécution”?,
L'activiste Kurt Hiller, convaincu que la littérature doit soulever les masses
afin qu'elles entrent au “paradis” sans attendre un au-dela hypothétique (“Wir
wollen bei lebendigem Leib ins Paradies !”), se sent menacé dans son prosély-
tisme par le Viennois dont l'esprit de dérision est pris 2 tort pour de I'indif-
férence en matitre politique. Il est vrai que I'numour n'était pas la chose la
mieux partagée dans l'avant-garde berlinoise. Apres ces premicres escar-
mouches, Hiller poursuit, 2 propos des élections au Reichstag de 1912, sa
polémique contre sa béte noire, cette fois dans le Sturm méme. Ehrenstein
hésite a répliquer car son adversaire dispose d'appuis importants, notamment
dans le Berliner Tageblatt ou il écrit lui-méme; aussi appelle-t-il Kraus 2 la
rescousse, le priant de ne pas réserver ses fleches pour la Neue Freie Presse
de Vienne — sans succes. C'est probablement le “lachage” d'Ehrenstein par
Kraus, de méme que la décision de Walden de consacrer dorénavant sa revue
exclusivement aux arts qui incitent celui-ci 2 s'engager en faveur du pote
viennois?s.

La polémique reprend de plus belle entre I'activiste et I'auteur de textes
grotesques lorsque, le 31 octobre 1912, durant une soirée du “Cabaret litté-

24. Lettre 2 Kraus du 15.8.1912 in A.E., Werke, vol. 1, p. 107-111, cit. p. 109 :
‘S‘[. ..] die gefahrliche Verbindung von jlidischer Gemeinheit und Frechheit mit der Berliner

chnauze”.

25. Kurt HILLER, “Monolog um Franz Werfel” in Pan 2 (1912), n° 37. La formule
“suicides que I'on a pas mis 4 exécution” fait allusion au récit Selbstmord eines Katers que
A E. venait de publier chez Georg Miiller.

26. A.E. a perdu sa premiére raison d'étre a Berlin en décembre 1911 quand Kraus a
décidé de rédiger tous les articles de sa revue et de ne plus collaborer a aucune.
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raire Gnu”, le premier traite le second d“Autrichien a l'origine douteuse”
(dahergelaufener Osterreicher). En réplique, celui-ci écrit dans un numéro du
Sturm un article virulent contre son provocateur dont il raille la récente
anthologie Der Kondor; a coté d'autres gracieusetés, il 1'accuse d'avoir
exploité a son profit la mort du po¢te Georg Heym en demandant aux jour-
nalistes d'étre cité, dans leurs articles nécrologiques, comme “découvreur du
podte”?7, Piqué au vif, Hiller fait alors signer une pétition sur laquelle se
retrouvent les noms des principaux collaborateurs de la revue Die Aktion
qui, avec son rédacteur-éditeur Franz Pfemfert, subordonne l'art 2 I'action
politique. Le divorce entre les deux principales composantes de I'avant-garde
berlinoise est définitivement consommé, Walden soutenant spectaculairement
le Viennois en lui offrant d'étre 'auteur exclusif du numéro 142/143 de jan-
vier 1913 dans lequel est publié notamment le récit Ein krasser Fall von
Soldatenmifhandlung. C'est donc un écrivain venu “de l'extérieur” qui
nolens volens joue le role de catalyseur des haines et des sympathies et se
trouve pris dans leur maelstrom; il est ainsi 1'un des révélateurs de la ligne de
fracture qui sépare deux composantes essentielles de la modernité berlinoise.
Pour schématiser, les partisans de 1'autonomie de l'art reconnaissent en lui
I'un des leurs, alors que l'avant-garde politisée fait de lui une sorte de symbole
négatif2s,

A bout de ressources et lassé de Berlin (méme Walden finit par 1'agacer
avec sa “manie de tout dénigrer”, seuls Else Lasker-Schiiler et Ernst Blass
trouvent grice a ses yeux ), Ehrenstein rentre 2 Vienne ou il séjourne d'aoiit
1913 a décembre 1915 et travaille, aprés I'entrée en guerre de I'Autriche, aux
“Archives de guerre” (Kriegsarchiv) de Vienne comme beaucoup d'autres
écrivains tels que Stefan Zweig et Alfred Polgar. Mais il obtient un congé de
durée indéterminée qui lui permet de retourner en Allemagne pour y occuper
des emplois précaires de lecteur, d'abord chez I'éditeur Kurt Wolff a Leipzig
— dont il avait faire la connaissance en 1913 —, puis a Berlin jusqu'en
décembre 1916 chez S. Fischer. Chez Wolff, il prend son métier trés au
sérieux; les “méthodes de gestion désuétes” de Georg Heinrich Meyer, le
gérant qui assure la direction de la maison en I'absence du patron parti 2 la
guerre, l'irritent au point que, dans une longue lettre adressée a celui-ci, il lui
fait un tableau trés sombre de la situation, lui suggerant comme remede de le
nommer gérant 2 la place de G. H. Heinrich?. L'éditeur prend mal ces con-
seils pressants venant d'un obscur lecteur qui, de surcroit, l'assaille de lettres
pour lui demander de racheter les droits sur ses livres que détenait alors
Georg Miiller. Mis 2 la porte, Ehrenstein trouve un autre emploi de lecteur
chez S. Fischer a Berlin (BiilowstraB8e) ou il se rapproche de Franz Pfemfert
et de sa revue déja citée, Die Aktion, qui se trouve alors en Allemagne 2a

27. A. E., “Antwort” in Der Sturm 3 (1912), n° 138-139.

28. Cf. sur le mouvement activiste notamment Der Aktivismus, hg. von Wolfgang
Rothe, Miinchen : DTV 1969.

29. Lettre a Kurt Wolff du 26.4.1916 in A.E., Werke, vol. 1, p. 147-151.
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I'avant-garde du pacifisme. Mais 12 aussi les perspectives durant la guerre sont
on ne peut plus défavorables : S. Fischer, comme les autres maisons d'édition,
subit de plein fouet la récession qui, avec la pénurie de papier, se traduit par
un nombre réduit de livres édités et des tirages limités30.

Ayant perdu ses illusions sur la possibilité de gagner sa vie a Berlin tout en
ayant une activité littéraire — il qualifiera cette période d'“improductive” sur
le plan de la création —, il demande a Franz Blei, son compatriote proche
de riches méceénes comme Ernst Erik Schwabach, de lui trouver un “million-
naire” qui lui permettrait d'aller en Suisse rejoindre le groupe de René
Schickele et, last not least, l'actrice Elisabeth Bergner qu'il connait depuis
1915 et qui joue au “Schauspielhaus” de Zurich. C'est finalement Max Krell,
alors lecteur de 1a maison d'édition Ullstein, qui trouve pour lui ce généreux
donateur3!. Ehrenstein restera en Suisse jusqu'a la fin de la guerre, écrivant
des pogmes pacifistes parus notamment dans les Weiflen Blatter et sous forme
de recueils aux titres significatifs : Der Mensch schreit, Das sterbende
Europa ou Die rote Zeit. 1l n'en finit pas d'accabler de ses sarcasmes inspi-
rés et rimés les belligérants de la “Barbaropa”. Pour vivre, il a un emploi 2 la
“Verein fiir Individualpsychologie” qui lui assure des revenus modestes mais
réguliers. Curieusement, rien n'indique qu'il ait fréquenté les dadaistes et leur
“Cabaret Voltaire”.

Revenu 2 Berlin le 10 septembre 1918, sa réputation de pacifiste est assez
établie pour que lui soit proposé un poste de rédacteur dans la Rote Fahne,
I'organe des Spartakistes. Mais ce qu'il en dit dans la lettre du 1 décembre
1918 adressée 2 Stefan Zweig montre qu'il ne prend pas au sérieux cette pro-
position, si celle-ci a été réellement faite : “Le Drapeau rouge veut appeler
Tubutsch dans sa rédaction. Peut-étre se réveillera-t-il un jour amiral sans
solde des Spartakistes™32. Il a de toute fagon des soucis plus personnels et plus
immédiats en téte : subvenir aux besoins de son frére Carl hospitalisé au
sanatorium de Kilchberg dans un état de folie avancé. En outre, la mort de son
frére Otto des suites d'une péritonite en janvier 1917 l'affecte durablement et
lui fait adopter, face aux coups du sort, une attitude stoique : 2 propos de sa
mere qui ne parvient pas a surmonter son chagrin et rend la vie difficile a
toute sa famille, il écrit par exemple a son pere :

Nous ne sommes tous que des voyageurs sur terre, celui qui nous donne 1'hos-
pitalité est dur, bon et méchant. Selon son bon plaisir. Réler et renoncer a la vie
ne sert a rien. C'est 'avis de Schmolle. Il pense aussi que nous serons tous

rayés du livre de la vie; pourquoi nous détruire nous-mémes et faire souffrir
ainsi d'autres personnes 733

30. Cf. lettre a Stefan Zweig du 21.4.1916, ibid., p. 145-146 : “Wolff braucht, da er
genug Autoren und zu wenig Papier hat, keine Neuerwerbungen und also auch keinen
Lektor, und auch Miiller tut nicht das geringste fiir mich”.

31. Cf. la lettre 2 Max Krell du 11.10.1916, ibid., p. 160-161.

32. Lettre a Stefan Zweig du 1.12.1918, ibid., p. 188 : “Die rote Fahne will den
Tubutsch in die Redaktion rufen, vielleicht erwacht er gar eines Tages als unbesoldeter —
Admiral der Spartakiiste (sic)”.

33. Lettre a Alexander Ehrenstein, ibid., p. 181. “Schmolle” désigne en tcheéque celui
qui n'a pas de chance. Par un curieux phénoméne d'objectivation de sa personne, c'est sou-
vent par ce nom — ou par celui de “Tubutsch” — qu' A.E. se désigne lui-méme.
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Il retourne 2 Vienne a I'ét€ 1919 essentiellement par manque de moyens
financiers. Mais, ainsi qu'il I'écrit 2 Zweig, “Tubutsch qui a perdu 30 livres
est plein d'esprit d'entreprise™4. Il en a besoin, ne serait-ce que pour
répondre aux attaques venimeuses de son ancien protecteur, Karl Kraus.
Celui-ci en veut fondamentalement 2 Ehrenstein d'avoir écrit dans un certain
nombre de gazettes, commettant 1'impardonnable délit de confusion entre la
littérature et le journalisme. La polémique se développe dans plusieurs
numéros de Die Fackel; elle s'augmente du reproche fait a I'ancien protégé
d'avoir publié dans le Donauland-Almanach, mensuel des “Archives de
guerre autrichiennes”, un poéme d'inspiration nationaliste, voire belliciste
“Sieg” (Victoire). Max Brod l'attaque, lui aussi, pour sa “médiocre conception
du monde”, tandis que Kraus revient 2 1a charge dans le numéro 21/1919 de sa
revue en accusant I'ensemble des écrivains autrichiens qui ont passé les années
de guerre a l'étranger d'avoir pratiqué “un pacifisme lyrique inefficace”.
C'est alors qu'Ehrenstein réunit une abondante documentation sur Kraus,
ainsi qu'il le confie dans une lettre 2 Stefan Zweig : “Je suis sur le sentier de la
guerre contre le petit Karl et suis sur le point d'avoir son scalp™5. Le pam-
phlet intitulé Karl Kraus paraitra en 1920 comme numéro 7 de la série Die
Gefahrten éditée par la maison d'édition-coopérative que crée Ehrenstein en
1919 avec notamment Franz Werfel et Alfred Adler.

Les voyages a Berlin, notamment pour la recherche d'un travail dans le
domaine de 1'édition, se poursuivront durant les années suivantes. Préoccupé
par la montée de I'extréme-droite en Allemagne, il se joint en 1925 au groupe
d'intellectuels dont font partie notamment Becher, Brecht, Doblin et
Tucholsky et proteste contre le proces pour haute trahison intenté en 1927 2
Johannes R. Becher. En 1933, ses livres sont brilés en Allemagne. Il com-
mence alors, sans attendre que 1'Autriche le déclare a son tour persona non
grata, une longue vie d'errance 2 travers 1'Europe — il ne reviendra a
Vienne jusqu'en 1938 que pour de brefs séjours — jusqu'a I'exil 2 New York
ot il mourra en 1950, citoyen américain, dans un hopital pour indigents, non
sans avoir brievement revu I'Europe lors de deux voyages en 1948 et 1949.

<

Pour revenir sur la période étudiée : le va-et-vient d'Ehrenstein entre sa
ville natale et Berlin nous offre de précieux apergus sur les tropismes des deux
villes et sur la fagon dont un écrivain autrichien d'avant-garde, a la recherche
d'un public, les percevait. Les structures politiques surannées de 1'Autriche-
Hongrie avec le probleme des nationalités, son antisémitisme rampant et — en
comparaison du Reich allemand — son retard économique : toutes ces don-
nées, 2 quoi il faut ajouter un climat familial tendu et des relations de nature
conflictuelle avec les parents, expliquent qu'Ehrenstein n'ait plus vécu dura-

34, Lettre a Stefan Zweig du 3.11.1918, ibid., p. 188.
35. Lettre du 16.8.1919, ibid., p. 192 : “Ich lebe auf dem Kriegspfad gegen Karlchen
und bin dabei, mir seinen Skalp zu holen”.
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blement 2 Vienne 2 partir de 1911. Comme Karl Kraus et un certain nombre
d'auteurs protégés par lui, il est amené a rechercher en Allemagne des possi-
bilités de publication qui n'existent pas en Autriche ou le public potentiel est
beaucoup plus réduit et le systeéme de diffusion pré-modeme. Au contraire,
Berlin, capitale culturelle d'un Etat national dont I'essor économique et démo-
graphique éblouissait autant qu'il inquiétait le reste de I'Europe, avait tout
pour séduire un écrivain de langue allemande. Rameau principal de 1a méme
aire linguistique, I'Allemagne semblait alors, au contraire de la double
monarchie danubienne éclatée en nationalités, offrir la possibilité pour un
écrivain juif de s'identifier 2 une nation3¢. Sans &tre absent, l'antisémitisme y
était encore avant la Grande Guerre relativement discret; avec les revues
d'avant-garde, au premier rang desquelles il faut citer Der Sturm, les
moyens pour un inconnu de se faire connaitre n'étaient pas négligeables; enfin
il existait un public cultivé ouvert 2 l'innovation dans le domaine des arts.

Effectivement, ces années d'apprentissage loin de sa famille, dans un envi-
ronnement parfois hostile mais toujours stimulant, représentent pour Ehren-
stein une étape capitale de son existence et une phase de maturation décisive.
C'est 12 qu'il apprend 2 maitriser ses phases dépressives et, face aux coups du
sort, qu'il conquiert un stoicisme serein et lucide qu'il essaie — en vain — de
communiquer aux membres de sa famille. A bonne distance du traumatisme
originel, il prend conscience de choses qui lui restaient obscures quand il les
avait devant les yeux. C'est ainsi qu'il écrit 2 son pere dans une lettre du 26
avril 1918 : “Malheureusement, je n'ai jamais pu donner mon aide quand
j'étais a proximité car, 2 proximité, j'étais aveugle et, pour moi, seule la dis-
tance met les choses dans leur vraie lumigre3’. Comme Peter Handke dans
L’absence, il aurait pu lui aussi écrire : “Je ne me sens tout 2 fait en moi-
méme qu'en voyage” (Ganz bei mir fiihle ich mich erst unterwegs).

Il n'en reste pas moins que le stoicisme d'Ehrenstein est le fruit d'une expé-
rience berlinoise vécue par lui comme un échec. Venu 2 Berlin comme repré-
sentant de Kraus auprés de I'avant-garde berlinoise, Ehrenstein se trouve pris
entre plusieurs feux : celui des activistes (Hiller notamment) qui trouvent que
ses textes grotesques ne font que détourner de l'action politique, celui des par-
tisans de I'art autonome (le “cercle du Sturm”) qui réprouvent ses articles
parus dans la grande presse, enfin celui de son protecteur qui le répudie 2
cause notamment de son pacifisme considéré par lui comme “lyrique”, c'est-a-
dire inefficace. Le premier moment d'intérét passé, il attire sur lui, par son
statut d'étranger égaré entre les fronts, les foudres de presque toutes les com-
posantes de 1a modernité berlinoise. Curieusement, alors qu'il a au fond de
réelles affinités avec certains auteurs du “Neuer Club” — Jacob van Hoddis,

36. Les lettres a Paul Emst écrites de Vienne en 1915 — notamment celle du 15.8.1915
— témoignent de I'attachement d'A.E. 4 1'idée de nation allemande et de “Germanisierung”
alors qu'a l'inverse il n'a que mépris pour l'espace mal structuré politiquement qu'il appelle
“Danubien”. Cf. a ce sujetlanote 11.

37.In Werke, vol. 1, p. 174-175, cit. p. 174 : “ich konnte in der Nzhe leider auch nie
helfen, da ich in der Nzhe blind war, u. nur die Fermne mir das Bild ins wahre Licht gibt”.
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par exemple —, ses rapports avec eux sont presque inexistants, malgré ses
sympathies pour Else Lasker-Schiiler et Ernst Blass. Par on ne sait quel aveu-
glement, le potentiel subversif de son ceuvre est sous-estimé, voire nié par une
avant-garde qui voit dans I'humour et I'ambivalence le signe d'une faiblesse de
caractere et mesure la modernité d'une ceuvre littéraire au caractére explici-
tement politique de ses énoncés. Comme sa sensibilité au malheur d'autrui et
aux horreurs de la guerre lui interdit par ailleurs de se réfugier dans une pra-
tique ésotérique de I'art, il finit par se détourner également du cercle du
Sturm. Abandonné alors 2 lui-méme jusqu'a son départ en Suisse au début de
I'année 1917, Ehrenstein survit comme lecteur dans deux maisons d'édition,
trop occupé pour étre productif en littérature, dans un contexte défavorable a
l'édition malgré ses efforts — chez Kurt Wolff — pour en augmenter l'effica-
cité. Entre-temps, les deux années passées 2 Vienne au début de la Grande
Guerre ont achevé de la convaincre que sa ville natale, qu'il appelle par ail-
leurs “le tombeau de la jeunesse” (das Grab der Jugend), ne mérite que la des-
truction. Dans le poéme “Vienne” qui figure dans un recueil du méme nom
paru en 1921 (Wien), Ehrenstein la qualifie de “vieille putain froide” (alte,
kalte Hure) qui “a dilapidé un royaume n'ayant jamais nourri le pauvre”. Mais
sans nommer explicitement Berlin, il ne fait plus d'exception pour elle et asso-
cie toutes les villes dans la méme condamnation :“Je vous en prie, détruisez la
ville/Je vous en prie, détruisez les villes,/Je vous en prie, détruisez les
machines”38, Séduit un moment par le prestige et le dynamisme de Berlin,
Ehrenstein développe alors une critique radicale de la civilisation dont la
mégalopole est le symbole et qu'il rend responsable de la Grande Guerre39.

Maurice GODE

38. In Gedichte und Prosa, op. cit., p. 176 : “Wien weint hin im Ruin./Wien, du alte,
kalte Hure/Ich kauerte an deines Grabes Mauer,/Da du noch locktest,/Ein miirbes Goderl
dieser Welt [...] Nun hungernd unkst du/Unter deiner Laster Last : Du hast ein Reich ver-
praBt,/Das nie den Armen nihrte [...] Ich bitte euch, zerstéret die Stadt,/Ich bitte euch,
zerstoret die Stidte : Ich bitte euch, zerstoret die Maschinen [...]".

39. Le cercle des Weiflen Blitter fréquenté en Suisse 1'a conforté dans cette vision
négative de la civilisation. Cf. a ce sujet mon étude : “René Schickeles historische Be-
deutung als Leiter der Weifien Blitter” in René Schickele aus neuer Sicht. Beitrige zur
deutsch-franzosischen Kultur, hg. von A. Finck, A. Ritter, M. Staiber, Hildesheim : Olms
Verlag 1991, p. 87-107.



AVANTGARDE IN WIEN - EIN MANGEL UND
SEINE MOGLICHEN URSACHEN

Sprechen wir iiber Avantgarde in Wien, mit Berlin als VergleichsgroBe, so
miissen wir, um MiBverstindnisse zu vermeiden, die verwendeten Begriffe
moglichst genau definieren. Ohne hier eine Theorie der Avantgarde liefern zu
wollen oder zu kénnen!, sei auf den phinomenologischen Konsens Bezug
genommen, der sich in komparatischen Unterfangen wie dem geplanten
mehrbindigen Werk zur européischen Avantgarde klar abzeichnet? :
Avantgarde heiBt hier, im Gegensatz zu allgemeineren Begriffen wie
Moderme etc., kritische Stellungnahme zur Funktion der Kunst im Sinn von
Biirger, zweifelsohne, vor allem aber bezeichnet der Begriff diejenigen Rich-
tungen, die sich der Herausbildung von neuen, revolutioniren kiinstlerischen
Techniken gewidmet haben, die in ihrer Radikalitit die traditionellen
Gattungsgrenzen negieren (und damit u.a. zu verschiedenen Formen des
Aktionismus bzw. zum Eindringen von Kunst in den Alltag — Design,
Wandmalereien etc. — fiihren); ein zweites wichtiges Charakteristikum stellt
die Reflexion auf das Material der jeweiligen Kunst dar, die in neuen Aus-
drucksformen resultiert. Im Bereich der Musik fiihrt dies — um gleich
extreme, und daher besonders illustrative Beispiele zu nennen — zum
Bruitismus, im Bereich der Malerei zu abstrakter Kunst tout court, und im
Bereich der Literatur sowohl zu Lautgedichten als auch zu visueller Poesie;
aber auch die Vorformen des sdvig, der Erschwernis der Wahrnehmung, der
parole in liberta etc. gehdren in diesen Kontext.

Wihrend Kiinstlergruppen und die dazugehédrigen — meist kurzlebigen —
Zeitschriften den europdischen Kontinent iiberziehen, von Moskau bis
Barcelona, von Amsterdam bis Ziirich, bleibt die immerhin zwei Millionen
Einwohner zdhlende Metropole Wien ein auffillig leeres Zentrum des Kon-
tinents.3 Inwieweit ein Teil dieses Eindrucks auf die Forschungslage
zuriickzufiihren ist, kann vielleicht nach Beendigung des Projekts von Armin
Wallaff in Klagenfurt besser beurteilt werden, der sterreichische expressio-
nistische Zeitschriften untersucht. Momentan sehen wir uns auf jeden Fall mit

1. Die iibrigens Peter Biirger in seinem Buch Theorie der Avantgarde, Frankfurt,
Suhrkamp 1974 (= es 727) ebenfalls nicht liefert.

2. Vgl. dazu das von Zdenek Mathauser 1970 vorgestellte Projekt der AILC, eine
Geschichte der europiischen Avantgarden zu schreiben, das m.W. bis heute nicht realisiert
worden ist. Zdenek MATHAUSER, “Zur Struktur der europiischen Avantgarden”, in Manfred
HarDT (Hg.), Literarische Avantgarden, Darmstadt, Wissenschaftliche Buchgesellschaft
1989. (= Wege der Forschung 648), S. 77-89. '

3. Vgl. dazu die Skizze von Mathauser, ibid., S. 81.
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dem Faktum konfrontiert, da im eindrucksvollen Index der expressionisti-
schen Zeitschriften von Raabe* von insgesamt 105 ausgewerteten Periodika
nur 6 Wien als Erscheinungsort angeben.

Das Bild mag sich durch neuere Forschungen etwas differenzieren, die
Neu-Entdeckung von Ehrenstein und Miiller, von Serner und von Hausmann
deuten in diese Richtung, dennoch ist bei ihnen die Frage nach einem spe-
zifisch Osterreichischen bzw. Wiener Beitrag zur radikalen Avantgarde nicht
einfach zu beantworten. In seinem zeitgenossischen Aufsatz iiber Chlebnikov
sieht zwar Jacobsen auch in Peter Altenbergs einen Verwandten der ita-
lienischen und russischen Futuristen, doch bleibt dieser Hinweis eher isoliert.
Und wenn heute in literaturwissenschaftlichen Beitragen immer wieder Oskar
Kokoschka als Expressionist par excellence genannt wird, als Maler und als
Dramatiker, so représentiert er fiir seine Zeitgenossen, oder spezifischer, fiir
die Berliner Dadaisten, den “Kunstlumpen” schlechthin, so der Titel eines
Pamphlets von Herzfelde und Grosz im Gegner 1919, der auf Kokoschkas
Stellungnahme anlédBlich der Dresdener Arbeiterunruhen 1919 Bezug nimmt,
und der Kokoschkas Einstellung auf seine Wiener Herkunft zurtickfiihrt.6

4. Paul RAABRE, Index Expressionismus. Bibliographie der Beitrige in Zeitschriften
und Jahrbiichern des literarischen Expressionismus 1910-1925, 18 Bde. Nendeln, Kraus
1972, speziell Bd 15 und 16 : Titelregister. (Er behandelt Aufschwung, 1919, Daimon
1919-1921, Das Flugblatt 1917-18, Der Friede 1918-1919, Der Ruf : Wien & Leipzig
1912/13, Die Rettung 1918/19), dazu kommen noch der Brenner aus Innsbruck und die
1918 in Briinn erschienene deutschsprachige Zeitschrift Der Mensch, sowie die Prager
Herder-Blitter von 1911/12. Walaff nennt in seinem Bericht im Zirkular der Dokumenta-
tionsstelle fiir nevere &sterreichische Literatur 15 (1992), S. 4-6 zwar immerhin 19 6ster-
reichische Zeitschriften, die dem Expressionismus und Aktivismus zugerechnet werden
konnen, womit der ebenfalls sehr geringe Beitrag Osterreichs zum Expressionismus etwas
zum Positiven verindert wird; unter diesen Zeitschriften befindet sich, nach telefonischer
Auskunft von Arnim Wallas, aber keine, die die Bezeichnung dadaistisch verdienen wiirde.
Allerdings fehlt bei Wallas, genauso wie Raabe, die wohl einzige avantgardistische Zeit-
schrift, die je in Wien erschienen ist, namlich “Ma” — davon weiter unten).

5.Im AnschluB an die Erorterung von Marinettis Futuristischem Manifest schreibt
Jacobsen : “Wir sehen hier den Kult des reinsten Impressionismus, gewissermaBen ein
Pendant zum Telegrammstil der Seele”. Roman JACOBSEN, “Die neueste russische Poesie.
Erster Entwurf : Viktor Chlebnikov”, in Wolf Dieter STEMPEL (Hg.), Texte der russischen
Formalisten, Bd 2, Miinchen, Fink 1972, S. 29.

6. John HEARTFIELD und Georg Grosz, “Der Kunstlump”, in Der Gegner, Hg. von
Julian Gumperz und Karl Otte. 1 (1919), Heft 10-12, S. 48-56. AnlaB fiir das Pamphlet
war Kokoschkas offentliche Reaktion auf das Faktum, daB bei den Arbeiterunruhen im
Dresdener Zwinger ein Bild von Rubens durch eine Kugel “verletzt” wurde. “Ich richte an
alle, die hier in Zukunft vorhaben, ihre politischen Theorien ... mit dem SchieBpriigel zu
argumentieren, die flehendlichste Bitte, solche geplanten kriegerischen Uebungen nicht mehr
vor der Gemildegalerie des Zwingers, sondern etwa auf den SchieBplitzen der Heide ab-
halten zu wollen, wo menschliche Kultur nicht in Gefahr kommt.” S. 52. Kokoschka war
zu diesem Zeitpunkt Professor an der Akademie der bildenden Kiinste in Dresden. Er wird
im folgenden als “Weaner-Kind” (! S. 53) bezeichnet, der “Nua Wolza muB &s sein”
orgelt, sein Aufruf wird in schlechtes Pseudo-Wienerisch iibersetzt “mit dem Schiaspriiagel
in da Hond auf den SchiaBplétzen auf der Heide oobzuholten, so zum Spurt, damit die oiten
Moistabuida net valetzt wearn und da Mdnschheit koa Schodn zuagefiiagt wird” (S. 54) und
Heartfield und Grosz kontern mit der Deklaration : “Wir begriiBen mit Freude, da8 die
Kugeln in Galerien und Paléste, in die Meisterbilder der Rubens sausen, statt in die Hauser
der Armen in den Arbeitervierteln !” (S. 55) Trotz der negativen Betonung der Wiener Her-
kunft Kokoschkas wird die Politik der Stadt Wien selbst positiv hervorgehoben : “Men-
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Sehen wir uns zunichst die des Ofteren als Osterreichische Avantgardisten
bezeichneten Ehrenstein, Miiller, Serner, Hausmann, die Neuentdeckungen
der letzten Jahre, genauer an.”

Miiller und Ehrenstein sind sehr wohl wichtige Autoren des Expressionis-
mus, der ja in Osterreich auch nicht besonders prisent war, doch diirfen wir
im Zusammenhang mit “Avantgarde” nicht vergessen, daB gerade der
Expressionismus einer der “Hauptfeinde” der “echten” Avantgardisten war,
den speziell die Berliner Dadaisten immer wieder zum Angriffsziel ihrer
Attacken machten. Ohne diese internen Querelen als alleiniges Kriterium zu
nehmen, kann man doch nach unserem phinomenologischen Ausgangspunkt
feststellen, daB Miillers und Ehrensteins Texte keine Merkmale zeigen, die es
erlauben wiirden, sie der radikalen Avantgarde zuzurechnen, wihrend
derartige Textmerkmale z.B. in einzelnen Beitrigen des von den Berliner
Dadaisten befeindeten Sturm von Walden durchaus zu finden sind.

Serner hingegen hat sehr wohl Texte produziert, die das Etikett “dadai-
stisch” verdienen, und ohne jetzt die im iibrigen nicht sehr zielfilhrenden
Priorititsquerelen in Sachen Avantgarde entscheiden zu wollen, so scheint
mir Serners Auseinandersetzung mit Tristan Tzara, daB die Lerzte Locke-
rung® die zeitliche Prioritit gegeniiber den Manifesten des Ms. Antipyrine
beanspruchen kann, nicht unberechtigt zu sein. Liegt bei Miiller und Ehren-
stein der AusschlieBungsgrund fiir unsere Suche nach dem Wiener Beitrag zur
radikalen Avantgarde in der Mach-Art ihrer Texte begriindet, so fehlen bei
Serner hingegen ausreichende Kriterien, ihn als Osterreicher bzw. Wiener zu
rubrizieren. Der Geburtsort Karlsbad und das Geburtsjahr 1889 weisen ihn
zwar als Biirger der Osterreichisch-ungarischen Monarchie aus, sein Studium
der Rechtswissenschaft in Wien von 1909-1912 bestitigt diese Zuordnung.
Doch damit brechen seine Verbindungen zum Wiener Herrschaftsbereich und
Literaturbetrieb ab, er entzieht sich dem Wehrdienst, indem er nach Ziirich
geht, sein Studium beendet er in Greifswald, sein PaB weist ihn nach 1919 als
tschechischen Staatsbiirger aus, sein Leben spielt sich in verschiedenen Stéddten
Europas ab, bis er sich 1928 wieder in Prag niederli8t, von wo er 1942 nach
Theresienstadt deportiert wird, das er und seine Frau nicht iiberleben werden.

schen ... wiirden es begriien, wenn man, statt wie dieser Kulturphrasenheld Kokoschka
einen Raubzug der Entente in unsere Galerien an die Wand zu malen, diese Bilder, dem
Beispiele der Stadt Wien folgend, gegen Nahrungsmittel fiir die untererndhrte heran-
wachsende Generation an die Entente verkaufen wiirde.” (S. 53)

7. U.a. berichtet die Wochenpresse am 11.2.1981 anliBlich einer von Willy Verkauf
organisierten Ausstellung iiber “Dada und Wien”, bei den Wiener Festwochen gibt es 1985
Serner-Abende, am 17. Janner 1989 schreibt Ferdinand Schmatz, selbst experimenteller
Autor, im Standard einen Artikel “Krachmandel auf Halbmast. Zum hundertsten Geburtstag
des &sterreichischen Dadaisten Walter Semer.” Miiller wird in der Dissertation von Ste-
phanie HECKNER, Die Tropen als Tropus. Zur Dichtungstheorie Robert Miillers, Wien,
Kéln, Bshlau 1991 “heimgeholt”, Ehrenstein u.a. durch das Buch vn Karl-Markus GAus,
Wann endet die Nacht. Uber Albert Ehrenstein, Ziirich, Edition Moderne 1986, zu Haus-
mann s.u.

8. Walter SERNER, Letzte Lockerung. Manifest dada, Leipzig-Wien-Ziirich, Steege-
mann, 1920. Faksimile-Ausgabe Miinchen, Renner (4. Aufl.) 1982.
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Wihrend diese geographischen Angaben fiir seine literarische Zuordnung
nicht unbedingt ausschlaggebend sind, so ist es doch sehr wohl sein persén-
liches Votum fiir Berlin und vor allem fiir die Berliner Sprache, die beson-
ders seine spéteren Kriminalgeschichten pragt :

Kurz darauf brachte ich einen Spielgewinn an der Hand eines Miinchner
Faschings durch und fuhr mit dem letzten Goldstiick nach Berlin, wo ich mich
vierzehn Tage hindurch langweilte, weil ich nachts schlief. Als ich anfing, es
umgekehrt zu halten, amiisierte ich mich drei Jahre dermaBen, daB meine Liebe
fiir diese Stadt eben so unausrottbar bleibt wie die fiir ihren Argot.?

Ahnlich wie bei Canetti — trotz der geographischen Variabilitit — die
Deklaration fiir die Wiener Sprache, vermittelt durch Karl Kraus, ausschlag-
gebend fiir seine Zuordnung zur osterreichischen Literatur ist, so muf8 wohl
auch diese, durch die Texte bestitigte, Deklaration Serners fiir Berlin seine
Zuordnung determinieren.

Bei Raoul Hausmann liegt der Fall etwas komplizierter : Er hat seine pra-
genden Kinderjahre, von 1886 bis 1900, in Wien verbracht und iibersiedelte
erst mit 14 Jahren mit der Familie nach Berlin. Seine kiinstlerische Position
bezeichnet er selber folgendermafen :

Ich war ginzlich Europier und international, allem Patriotismus fern. Der
Weltkrieg hatte 1914 begonnen und Walden versffentlichte sein ‘Hohes Lied
des PreuBentums’. Mein Ubergang zu Pfempferts ‘Aktion’ einer Zeitschrift fiir
Expressionismus und anti-autoritiren Sozialismus war danach eine Selbstver-
standlichkeit.10

Seine gesamte literarische und kiinstlerische Tiatigkeit vor 1950 ist von
Berlin, spiter von Frankreich, beeinfluft, und Osterreich kann ihn nur
insofern fiir sich in Anspruch nehmen, als seine Wiederentdeckung neben der
Zeitschrift Hortulus in St. Gallen im deutschsprachigen Raum vor allem
durch die Grazer Manuskripte seit 19631! eingeleitet worden ist. Doch dies
geniigt nicht, seine Produktion aus den 20-er und 30-er Jahren der Oster-
reichischen Literatur zuzuschlagen, da seine Neu- bzw. Wiederentdeckung
(an der auch die Protokolle partizipieren) im allgemeinen Zusammenhang

9. Walter SERNER, “Ich...”, in W.S., Der Abreiser. Materialien zu seinem Werk,
Miinchen, Goldmann 1988 (= Bd 10, Gesammelte Werke in 10 Bde). Die Angaben zu
Serner stiitzen sich auf diese Ausgabe, die auf der urspriinglich von Thomas Milch im
Renner Verlag Miinchen edierten Ausgabe basiert.

10. Raoul HAUSMANN, Meine Beziehungen zur Weltliteratur, Zitiert nach Karl RHA,
“Portrdt Raoul Hausmann”, in R.H., Am Anfang war Dada, Giessen, Anabas 1980,
S. 163. In diesem Band befindet sich auch eine Ubersicht iiber die biographischen Daten,
die hier als Basis dient (S. 171-173), sowie eine umfangreiche Bibliographie von Richard
Sheppard (S. 175-200), die die (Nicht-) Rezeption belegt.

11. Heft 8 (Juni/Sept. 1963) bringt bereits 2 Gedichte und einen Aufsatz, Beitrige von
Hausmann bringen im folgenden die Hefte 9, 10, 13; Heft 16 (April 1966) ist eine Sonder-
nummer, die Raoul Hausmann gewidmet ist, weitere Beitrage finden sich in den Heften 18,
19, 20, 21, 22, 25, 27, 29/30, 35 und 40. Auffillig dabei auch die freundschaftliche An-
niherung an Ssterreichische Autor/inn/en, die sich in Widmungen fiir Friederike Mayrocker
(22/1968) und Enst Jandl (40/1973) manifestiert, sowie der Osterreich-Bezug mancher
Texte — fiir das spitere Werk muB also die Frage der Austriazitit anders gestellt werden als
fiir die Zwischenkriegszeit.
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der Neuentdeckung von experimentellen Schreibweisen im sterreichischen
Raum steht.!2

Osterreich hat also, weder als Ort der Produktion — wie Ziirich fiir die
Ziircher Dadaisten, die ja selbst keineswegs Schweizer waren — noch als
Thema der sprachlichen und sozialpolitischen Verankerung — wie Berlin —
noch als Ursprungsland fiir international wirksame Avantgardisten — wie
Ruminien fiir Tzara und Janco, — eine nachweisbare Bedeutung im Spektrum
der internationalen Avantgarde.

Lediglich als Exilland fiir die ungarische Avantgarde und als Urlaubsland
fiir die franzosischen Dadaisten/Surrealisten kann es einen Anspruch auf einen
marginalen Kontakt mit dieser internationalen Bewegung anmelden.

Als Exilland dient es nach 1919, nachdem die ungarische Zensur die Zeit-
schrift Ma in Budapest verboten hat, dieser Zeitschrift und ihren Heraus-
gebern Lajos Kassdk sowie Laszld Moholy-Nagy. Die dem Berliner Dada-
ismus und den russischen Futuristen entsprechende Kombination von poli-
tischer und kiinstlerischer Revolution ist der AnlaB fiir das Verbot in Ungam.
Die Zeitschrift erscheint in Wien in ungarischer Sprache, mit internationalen
Beitrigern wie schon vorher in Ungarn (alles, was in der internationalen
Avantgarde auf dem Gebiet der bildenden Kunst und der Literatur Rang und
Namen hat, findet sich hier vereint, von Majakowski iiber Marinetti zu
Picasso, Doesburg etc.). Im April 1920 verdffentlich Lajos/Ludwig Kassék
seinen Aufruf “An die Kiinstler aller Linder !” zweisprachig, deutsch und
ungarisch, die letzte Nummer der Zeitschrift, 1926, erscheint dreisprachig,
ungarisch, deutsch und franzdsisch, und ist der Musik und dem Theater
gewidmet. Allein der typographische Eindruck und die Illustrationen be-
stitigen, auch ohne Kenntnis des Ungarischen und ohne Beriicksichtigung der
Namen der Mitarbeiter/innen, den avantgardistischen Charakter dieser Publi-
kation. Kassdks Aufruf an die Kiinstler aller Lander enthilt denn auch die in
Aufrufen durchaus iibliche Pathetik der Revolution mit ihrer Absage an
jegliche Tradition :

Thr neuen Kiinstler ! Reicht euch im Chaos der Revolution die Hand, auf daB
die Harmonie der Revolution als Blut desselben Blutes in uns zusammenklinge.
Hinaus tiber die Klasseninteressen, fiir die universalen Interessen der gesamten
Menschheit. Uber die Diktatur der Klasse, — fiir die Diktatur der Idee. Das
Proletariat riittelt unaufhaltbar an der Macht der unterjochenden Viter; — unsere
Pflicht ist es gegen die Herrschaft der erstgeborenen Briider den Kampf aufzu-
nehmen.

Nieder mit der mit Menschenblut kalkulierenden Politik ! Nieder mit den im

Prestige verankerten Fithrerprimadonnen ! Nieder mit den Talmudisten der
Revolution !

[...]

Es lebe die gegen jede Tradition kimpfende Revolution ! Es lebe das verant-
wortliche kollektive Individuum ! Es lebe die Diktatur der Idee !

12. Stichworte : Wiener Gruppe, Oswald Wiener, der Hausmann und Serner in Die
Verbesserung von Mitteleuropa im Index nennt, Forum Stadtpark der 70-er Jahre mit dem
jungen Handke, Roth, Eisendle, Frischmuth ...
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mit diesen Worten schlieBt das Manifest, das sich mit der Proklamation
der Ablehnung jeglicher Tradition, mit der Verbindung von Kollektiv
und Individuum (das kollektive Individuum) und der Verbindung von Politik
und Idee, bei Dominanz der Idee, durchaus in die Reihe futuristischer und
dadaistischer bis surrealistischer Manifeste einreiht.13

Als Urlaubsland dient Osterreich, bzw. Tirol, wie Schrott kiirzlich doku-
mentiert hat!4, fiir die franzosischen Surrealisten Eluard, Breton und Max
Emnst; fiir Breton bildet dieser Tirolurlaub auch den Ausgangspunkt fiir
seinen unbefriedigend verlaufenden Besuch bei Freud in Wien.

Fassen wir also zusammen : Wien ist fiir die radikale internationale Avant-
garde der 20-er Jahre ein Non-Ort, weder gibt es hier aktive Gruppen, Zirkel,
die diese Kunstrichtung vertreten, noch finden wir Publikationsorgane, die
avantgardistische Texte und Bilder veroffentlichen, noch gibt es avantgardi-
stische Autor/inn/en, die wir mit einigem Recht als von Wien geprigt bezeich-
nen konnten.

Dieses angesichts der gesamteuropiischen Prisenz von avantgardistischen
Richtungen doch eher iiberraschende Faktum bedarf — zumindest hypo-
thesenhafter — Erkldrungsversuche, vor allem, wenn wir es mit der Situation
Wiens nach dem Zweiten Weltkrieg vergleichen, wo die Auseinandersetzung
mit der Moderne bereits im “Plan” begann, und dann in durchaus unterschied-
lichen Richtungen die Auseinandersetzung mit der Avantgarde im deutschen
Sprachraum lange Zeit dominierte.15

Beginnen wir mit den Bildern von Wien, die sich bei Vertretern der inter-
nationalen Avantgarde nachweisen lassen, bei den Heterostereotypen also.
Eindeutig ist die Situation fiir die italienischen Futuristen. Fiir Marinetti stellt
Wien (noch vor dem Ende der Habsburgermonarchie) den Inbegriff des
monarchisch-hierarchisch-katholischen Erzfeindes dar, dem er in seinem
beriihmten Auftritt in Triest 1908 auf dessen eigenem Territorium den
Fehdehandschuh ins Gesicht schleudert!é, indem er seine Vision der griin-
weiB-roten Adria proklamiert. Auch nach dem Zerfall der Monarchie revi-
diert Marinetti das Bild des Erzfeindes nicht, und vermeidet bei seinen futu-
rustischen Propagandafeldziigen durch ganz Europa Wien peinlichst.1?
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Dieses Bild Wiens als Hort der (politischen und kiinstlerischen) Reaktion
teilen wohl auch die avantgardistischen Richtungen der sogenannten Nachfol-
geldnder slawischer Provenienz, die die eigene Befreiung aus dem “Volker-
kerker” und die eigene Fortschrittlichkeit feiern.

DaB fiir die Berliner Dadaisten Wien der Ort einer verschlampten Ge-
miitlichkeit ist, haben wir am Beispiel Kokoschka bereits gesehen.

Uberraschenderweise wird die ungarische Avantgarde durch die konkreten
historischen Entwicklungen des Horthy-Regimes (der durch seinen Titel
Reichsverweser bei Hildesheimer zu literarischen Ehren gekommen ist!$)
eines besseren oder wohl eher schlechteren belehrt, und Kassék und Moholy-
Nagy wihlen (trotz der im allgemeinen auf Deutschland orientierten unga-
rischen Politik) Wien als Exilort — alte personliche Verbindungen und
Erfahrungen mégen hier wohl mitgespielt haben.

Das Heterostereotyp nimmt also die alte politische Opposition “hie fort-
schrittliches Berlin/Deutschland — da reaktionires, beharrendes Wien/Habs-
burg” auf, das die Politik seit spitestens 1870 geprégt hat und iibertrigt es
auch auf die kulturelle Sphire!. Das Ende der Habsburgermonarchie hat an
diesem Stereotyp offensichtlich nicht riitteln kénnen.

Selbstkritisch muB hier daran erinnert werden, daf3 das Heterostereotyp
zum Autostereotyp geworden ist. Osterreich empfand sich als “iibriggeblie-
bener” Rest der einstigen imperialen Gro8e und suchte — quer durch die
politischen Gruppierungen — ganz offiziell den Anschluf an Deutschland auf
der politischen Ebene, der nur durch die Alliierten verhindert wurde.

Dem verhinderten AnschluBwunsch auf politischer Ebene entsprach aber
offensichtlich auch ein, wenn auch nicht immer so offen ge#uBerter oder
bewuBter, AnschluBwunsch auf kulturellem Gebiet, der Ausdruck einer
eklatanten Wir-Schwiche war. Osterreichs Kiinstler/inne/n und Intellektuel-
len mangelte es nach 1918/19 an einem — positiv oder negativ geschenen —
Bezugspunkt. Die bald einsetzende Tendenz zur Glorifizierung der Monar-
chie (kursorisch sei hier an Csokor, aber auch Hofmannsthal, Roth etc. erin-
nert) einerseits, die Hinwendung zur Provinz und ihren kulturellen Manife-
stationen, die im Austrofaschismus kulminieren wird, andererseits2?, sind
genauso wie die (im Laufe dieses Kolloquiums ja hinlinglich dokumentierten)
Hinwendungen nach Berlin Manifestationen eines unklaren, ja fehlenden
kulturellen Selbstverstindnisses.
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lirgaév;!aks M 2it2teilungen an Max iiber den Stand der Dinge und anderes, Frankfurt, Suhrkamp
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Antworten auf diesen Mangel an Identitit und SelbstbewuBtsein bilden
einerseits die Suche nach einem #uBeren “fortschrittlichen” Identifikations-
objekt (Berlin) oder die Suche nach dauernden (um das Wort “ewige” zu
vermeiden) Werten, sei es die Natur, das Landleben, sei es, wie im Fall Karl
Kraus, die Form, die (korrekte) Sprache. DaB sich diese offensichtlich wider-
spriichlichen Tendenzen in ein- und derselben Person verbinden konnen, zeigt
Karl Kraus und seine Gefolgschaft, zu der (man denke an Canetti, Broch etc.)
durchaus auch die Schrifsteller zihlten, die gleichzeitig mit der Verehrung
von Kraus auch die Orientierung an Berlin suchten.

DaB diese inhirente Widerspriichlichkeit zu Verdrangungs- und Abwehr-
reaktionen fiihren muBte, zeigt die Auseinandersetzung von Karl Kraus mit
der internationalen Avantgarde deutlich. Seine Methode des entlarvenden
Zitats bietet sich dazu an, auf ihn selbst angewendet zu werden. Auch bei blo8
marginaler Kenntis von Kraus ist es logisch und im iibrigen auch keineswegs
verwerflich, daB er die Dadaisten ablehnt, doch die Art, in der er dies tut, ist
decouvrierend. 1920 widmet er der “Dichterschule” folgendes Gedicht :

Was sind denn das fiir ausgelassne Knaben,
die in der Form ein Nichtgentigend haben ?
Sie machen heute sichs wie ehedem

in FleiB und Sitten immerzu bequem,

die nur im Fortgang von der Schule glanzen.

Und froh, da8 sie die Syntax nicht beherrschen,
so wetzen sie auf ungegerbten Arschen

und lassen hier und dort das Komma aus.

Dann aber tragen sie ein Nichts nachhaus,

das sie zuhaus zu einem Dreck erginzen.

HeiBt man zur Strafe sie dada zu bleiben
und ihren Aufsatz zweimal abzuschreiben,
so wird er darum doch nicht besser sein,
und besten Falles fillt es ihnen ein,

daB sie ihn noch beklecksen und betrenzen.

Kein Substantiv steht mehr an seinem Platze,

der Hauptsatz wird zum Nebensatze.

Der Nebensatz ist nur ein Adjektiv.

Die ganze Gottesschopfung lacht sich schief,
wenn solch ein griiner Liimmel singt von Lenzen.

Hier wirkt Natur in anderen Dimensionen,

in solchem Wirrsal sollt' kein Teufel wohnen,
nichts was sie greifen, wichst zur Wortgestalt.
Allein ihr Ethos freilich ist geballt

und sehr dynamisch sind die Impotenzen.

Ein Rattenschwanz im gegenseitigen Loben,
wenn sie in allzu freien Rhythmen toben;

mit uns geht alles bei dem Treiben rund !
Doch schlieBen sie zumeist den Vers mit Und.
Und dennoch geht es tiber alle Grenzen.

Seht mir die Rotte von den letzten Binken,
sie wollen nur den Oberlehrer krinken,
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der schwergepriift in solcher Klasse sitzt.
Was sie nicht konnten, haben sie verschwitzt.
O laBt uns diese Dichterschule schwinzen 12!

Ohne auf die nicht sehr iiberzeugende klassizistische Form von Kraus'
Gedicht einzugehen und ohne das bewuBte Nicht-Eingehen auf die Intentionen
der Dadaisten, die 1920 bei Kulturinteressierten sehr wohl als bekannt vor-
ausgesetzt werden konnten, zu kommentieren (eine “gewachsene Wortgestalt”
liegt sicherlich nicht in ihren Absichten), sei hier nur auf die auktoriale
Position, die Kraus einnimmt, und auf das Wortfeld, mit dem er seine Gegner
attackiert, eingegangen. Kraus nimmt hier selbst die Position der Oberlehrer
ein, die Bescheid wissen, urteilen kénnen. Dies entspricht noch durchaus
seinem Selbstverstindnis als literarischer und sprachlicher Prizeptor. Aber
die Unterrichtsmethoden der Oberlehrer im Gedicht scheinen nicht sehr
iiberzeugend. Die “ungegerbten Arsche” gelten als Ursache der mangelnden
Leistungen; der angestrebte Lernprozess soll durch ein zweimaliges Ab-
schreiben der eigenen Arbeiten gewidhrleistet sein, eine Methode, die bereits
immanent nicht sehr vielversprechend erscheint, da ja “abschreiben” kopieren
und nicht verbessern bedeutet. Wird der aber offensichtlich doch angestrebte
Verbesserungseffekt nicht erreicht, so wird dies den Schiilern, nicht dem eine
sinnlose Ubung fordernden Lehrer (mit dem sich ja Kraus identifiziert)
angekreidet. Strophe vier, die sich angeblich mit konkreten Verst68en der
schlechten Schiiler beschiftigt, ist reichlich unklar, und weist auf eine besten-
falls sehr fliichtige Lektiire von Marinettis “Technischem Manifest” hin.
Annlich plakativ und unverstindlich ist der Vorwurf gegen das Reimwort
“und”, das der Oberlehrer — ironischerweise — gleich auch selbst einmal an-
wendet, offenbar ohne daB er dabei die Grenzen sprengt. Auffillig ist dar-
iiberhinaus die unterschwellig vorhandene sexuelle Metaphorik, die sich
besonders in den c-Reimen manifestiert (schwinzen, Impotenzen, Lenzen,
betrenzen) und auffillig die aufgebaute Opposition zwischen Schimpf-,
Schmutz- und Sexualwdrtern (Liimmel, bekleckern, Arsche, Schwinze ...)
und der organischen Form (Form, Flei8, Sitte, Syntax, an seinem Platz stehen,
Gottesschopfung, Wortgestalt, Grenze).

Noch deutlicher wird Kraus sich 1921 im dem “Der Liéchler” iiber-
schriebenen Artikel entlarven :

Diese Knaben sind ruminische Judenbuben, die in der Zeit, da ihre Altersge-
nossen noch téricht genug waren, sich fiir ihre Vaterlinder abschlachten zu
lassen, in der Schweiz von ihrer Originalitit gelebt haben und nun, da sie wieder

in die Weltstadte diirfen, das Geschift der Volkerverstiandigung in der Weise
treiben, daB sie alle in Betracht kommenden Zungen herausstrecken.22

%(1) §m1 Kraus, “Dichterschule”, in Die Fackel Jg. 22, Heft 545/546, Juni 1920,
S. .

22. Karl Kraus, “Der Lichler”, in Die Fackel Jg. 22, Heft 557/560, Januar 1921,
S. 7-23, hier S. 16. Der Artikel ist eine Antwort auf Kasimir Edschmid, der geschrieben
hatte, die Wirkung Karl Kraus' sei in den Wiener Vorstidten zu Ende. Der Ubergang zur
Beschimpfung der Dadaisten ist reichlich willkiirlich, offensichtlich hat Edschmid sie indem
Artikel neben vielen anderen auch einmal erwzhnt. S. 22 kehrt Kraus noch einmal zu den
Dadaisten zuriick : “Was sich heute in Paris neu- und miBtonerisch auftun mag, ist Zuwachs
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DaB sich bei Kraus jiidischer SelbsthaB oder konkreter ausgedriickt Anti-
semitismus findet, ist bereits hinldnglich bekannt. Die hier vorliegende Kom-
bination mit FremdenhaB (“ruminische Judenbuben”) und HaB auf eine
jiingere Generation (was im iibrigen auf die Mitglieder des Dadaismus nicht
zutrifft), verbliifft vor allem durch den Vorwurf des Verfassers der Letzten
Tage der Menschheit, daB sich die Proponenten des Dadaismus dem Militar-
dienst entzogen haben; die reichlich unklare Metapher “alle in Betracht kom-
menden Zungen” — sind hier die Sprachen gemeint, spielt hier die sexuelle
Konnotation wieder mitherein ? — tut ein iibriges, diesen “Ausbruch” wohl
am besten einer psychoanalytischen Interpretation zu iiberantworten.

Das kulturelle Klima einer Stadt, in der der Prizeptor der jungen Literaten
sich gegeniiber avantgardistischen Stromungen zu derartigen, von ihm selbst
schriftlich fixierten, Eruptionen hinreifien 148t, die vom Kontext des Artikels
keineswegs motiviert sind, scheint damit hinreichend charakterisiert und 148t
die Opposition “fortschrittliches Berlin — reaktionidres Wien” plausibel
erscheinen.

Dennoch muB darauf insistiert werden, daB es auch einen anderen Kraus,
vor allem aber auch andere Schriftsteller in diesem Wien gegeben hat. Diese
AuBerungen — und noch mehr, daB es keine emporten Distanzierungen davon
gegeben hat — spiegeln eine tiefe Verunsicherung wider. Denn das alte, tra-
ditionelle Hetero- und das iibernommene Autostereotyp stehen mit der kon-
kreten Realitit Wiens praktisch in keinem Zusammenhang, Bild und Wirk-
lichkeit haben den Kontakt zueinander verloren.

Wir befinden uns mit unseren Untersuchungszeitraum eben nicht mehr im
kleinbiirgerlich-antisemitischen Wien eines Karl Lueger, sondern im heute
vielgepriesenen “roten Wien” der Zwischenkriegszeit, einem Wien, das auf
dem Gebiet des sozialen Wohnbaus Unglaubliches leistet, dessen Architektur
inzwischen auch international anerkannt wird?, einem Wien, dessen 6ffent-
liches Bildungswesen im Bereich der Volkshochschulen durchaus Vortrige
und Lesungen von Musil, Broch, Canetti etc. bietet, wo auch der spéter
beriihmt gewordene “Wiener Kreis” einen wichtigen Stiitzpunkt hatte, einem
Wien, in dem Godel sein bahnbrechendes Theorem formuliert.24

Wir finden uns hier mit der iiberraschenden Situation konfrontiert, daB
eine Kulturpolitik, die — durchaus nachweisbar — einer modernen Kultur

aus Bukarest via Berlin; man wei8 es dort nur nicht gleich und hilt einen interessanten
Monsieur Lipchitz vielleicht fiir einen Afghanen, aber gewi8 nicht fiir einen Franzosen ...
Nur in Deutschland ist es moglich, daB eine Schule, deren Vorzug es ist, in Deutsch durch-
zufallen, da8 eine Jugend, die ihre natiirliche Zuriickgebliebenheit mit dem technischen Fort-
schritt beliigt und die sich in ihrem unbéndigen Mangel an Temperament kein anderes Spiel
weiB als der lebendigen Sprache die GliedmaBen auszureiBen und wie StraBendreck zu
ballen, die Dichter der Nation stellt [...]” und nimmt damit die aus dem Gedicht bereits
bekannten Bilder nochmals auf.

23.Vgl. u.a. Gert KAHLER : “[...] die so entstandenen Neubauten sind als Ganzes
genommen eine neuartige soziale Leistung [...]” (“Der Wohnungsbau der Zwischenkriegs-
zeit, von heute aus betrachtet”, in Wiener Wohnbau. Wirklichkeiten. Katalog der Ausstel-
lung im Wiener Kiinstlerhaus 1985, Wien, 1985, S. 190-198).

24. Arbeiterkultur in Osterreich 1918-1934. Ausstellungskatalog der gleichnamigen
Ausstellung in der StraBenbahn-Remise Wien Meidling 1981, Wien, Habarta, 1981, S. 120.
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neue Publikumsschichten eréffnet, von den Kulturproduzenten, die an diesem
ProzeB selbst aktiv beteiligt waren, als reaktionir wahrgenommen wird, und
zwar nicht nur von radikalen Avantgardisten, deren formorientiertes Kunst-
verstindnis dem eher realistischen des Austromarxismus nicht entsprach.
Broch konstatiert das “Wertvakuum” in Wien, nicht in Berlin, wo seine
Schlafwandler spielen, und Musil sieht zwar in Osterreich durchaus auch den
positiven Aspekt einer “Experimentierstation” — allerdings fiir den Welt-
untergang — dennoch muB er nach Berlin gehen, um diese Diagnose for-
mulieren zu kénnen.

Das Auseinanderklaffen zwischen konkret ge- und erlebter Realitit, die
sich aus vielen Einzelfaktoren zusammensetzt, und dem Image, dem Bild, der
kollektiven Mentalitit wird selten so deutlich wie hier. Und dieses Fehlen
eines kollektiven identititsstiftenden Images erklirt auch das Fehlen einer
radikalen Avantgarde in Wien, denn Avantgarde bedeutet, u.a. und wesentlich
auch Opposition : Wenn mir aber der Gegner fehlt, wie sollte ich dann gegen
ihn opponieren kénnen. Das haufig zitierte Schlagwort vom “Staat, den keiner
wollte”, scheint sich auf diesem Partialgebiet der Literaturgeschichte zu
bestitigen. Es scheint sich allerdings auch zu bestitigen, da8 diese Identitits-
bildung Osterreichs bis 1945 doch stattgefunden hat, da nach dem Zweiten
Weltkrieg die kiinstlerischen Oppositionshaltungen in Osterreich von allem
Anfang an vorhanden waren, wihrend sich damals die spiteren BRD und
DDR mit Identitéitsproblemen plagen muBten.

Sigrid SCHMID-BORTENSCHLAGER

]






KARL KRAUS ET ELIAS CANETTI A BERLIN
ou la bousculade des noms

Das Futurum der Futuristen ist ein
Imperfektum exaktum
(Nachts, F 406412, oct.1915).

Le futur des futuristes est un imparfait
antérieur (La Nuit venue)l-

Le 16 aoiit 1909, les Editions de la Fackel ouvrent un bureau a Berlin-
Halensee, KatharinenstraBe 5, et 2 partir du 16 septembre 1909 la couverture
de la Fackel porte la mention : “Verlag Die Fackel Wien-Berlin”. L'adresse
berlinoise disparait dans le numéro 341/342 du 27 janvier 1912. Du 21 mars
1910 (F 298) jusqu'au 16 octobre 1911 (F 333) Kraus annonce réguliérement
la revue Der Sturm, fondée par Herwarth Walden et dont les bureaux se
trouvent 2 la méme adresse que celui de 1a Fackel. Herwarth Walden, qualifié
par la revue Die Aktion de “factotum berlinois de l'entreprise commerciale
viennoise Karl Kraus”, gardera encore pendant quelques numéros 1'honneur
d'étre signalé par la Fackel pour ses “Dafnislieder” (jusqu'au n° 338 du 6
décembre 1911). Ce numéro est le premier 2 porter la mention désormais
célebre : “Samtliche Beitrige von Karl Kraus” (“Toutes les contributions sont
dues 2 Karl Kraus”). La Fackel devient un lieu de plus en plus inhospitalier,
du moins Kraus en change-t-il les régles d'acces. En effet, dans le numéro
339/340 de décembre 1911 se trouvent bien S poemes de Franz Werfel, mais
ils font partie d'une rubrique “Trois livres recommandés par Karl Kraus™. 11
serait amusant de montrer également le changement de ton 2 1'égard des
“livres et manuscrits envoyés sans étre demandés”. Karl Kraus semble vouloir
choisir un isolement total. Sous la devise “Kraftersparnis” (“économie d'éner-
gie”), il se met méme 2 la recherche d'un restaurant viennois ot on I'accueille
sans le saluer ou I'appeler par son nom ! On a I'impression d'assister 2 la mise
en scéne de “Timon de Vienne”. Il faut néanmoins constater que l'espace
publicitaire de la couverture de 1a Fackel reste ouvert 2 d'autres ceuvres qu'a
celles de Kraus lui-méme. Albert Ehrenstein et Else Lasker-Schiiler garde-
ront leur place, mais le Sturm sera remplacé 2 partir du numéro 341/342 par
le Brenner.

Ce rétrécissement manifeste de la Fackel coincide avec le “départ” des Edi-
tions de la Fackel de Berlin. Quelles peuvent étre les raisons profondes de ce
changement paradigmatique ? Kraus lui-méme est peu loquace sur ses raisons.

1. Les textes de Kraus sont en général cités d'apres la Fackel (F).
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C'est seulement en juin 1912 (F 351-353, p. 53-54) qu'il répond aux interro-
gations des milieux littéraires berlinois. Et parmi ses arguments on trouve son
refus décidé du “Manifeste futuriste” de F.T. Marinetti, paru en 1912 dans le
Sturm, donc déja aprés le retrait de Kraus vers Vienne. Dans une lettre de
Kraus a2 Albert Ehrenstein du 29 décembre 1911 (Kraushefte 30, avril 1984,
P- 2-4) se trouve déja une partie des arguments et des formules utilisés dans la
Fackel 351-353, notamment le mot d'esprit : “[ich] denke, daB unter den
Opfemn, die man der Kunst bringt, diese selbst nicht sein darf” (Fackel : “Ich
achte und beklage einen Fanatismus, der nicht sieht, da unter den Opfern, die
er der Kunst bringt, diese selbst ist.” — Donc: “il [i.e. Walden] pousse les
sacrifices pour l'art jusqu'au sacrifice de 1'art-méme”). Tout en reconnaissant
a Herwarth Walden des qualités de musicien et des mobiles nobles, il con-
damne sans appel les méthodes de “propagande” de la “Literaturpolitik” du
Sturm. Selon Maurice Godé, la premiere phase du Sturm était placée sous le
“patronage de Karl Kraus™2. Il va de soi que I'image de Kraus est nettement
moins positive dans les revues concurrentes, 2 commencer par Die Aktion.
Karl Kraus se trouve souvent au centre de polémiques violentes, notamment
celle avec Alfred Kerr et la revue Der Pan. Kraus a Berlin entre 1910 et
1912 donne l'impression d'étre “dans la mélée”, dans la “bousculade des
noms”. Dans sa déclaration d'adieu 2 Berlin il prend ses distances d'avec les
“intéréts littéraires” berlinois et déclare : “Chaque adepte que je perds a Ber-
lin est tout bénéfice pour moi.”

1 serait aisé de multiplier des exemples anecdotiques, mais il est évident que
la rupture avec Berlin est 1'expression d'une évolution politique et esthétique
qui dépasse les liens personnels.

1. Il y a multiplication de signes qui annoncent en quelque sorte un “tour-
nant autrichien” de Kraus. Au moins, 1“‘excursion” berlinoise lui inspire une
série importante d'aphorismes qui tentent de cerner les oppositions entre
Vienne et Berlin (“Pays et personnes” dans Dits et contredits; “De deux
villes” dans Pro domo et mundo; enfin “Vienne” dans La nuit venue). Et il
ne faut pas négliger l'usage fait par Kraus de I'antithe¢se Heine-Nestroy dans
Heine et les conséquences (1910) et Nestroy et la postérité (1912). Dans la
polémique avec Kerr (“Le petit Pan rile encore”, F 321-322, avril 1911),
Kraus se sert avec jubilation de citations tirées de I'ccuvre de Nestroy pour
ridiculiser son adversaire. On peut aller jusqu'a affirmer que Kraus joue le
rble d'un Nestroy redivivus face 2 une réincarnation de Heine en la personne
de Kerr. Ce dernier lui avait reproché des “austriacismes” a quoi Kraus
réplique : “Mon style ne pullule pas seulement d'austriacismes mais égale-
ment de judaismes [...], dans mon style grincent tous les bruits du monde, il
peut étre écrit pour Vienne et pour le cosmos, mais non pas pour Berlin et
Konigsberg.”

2. Maurice GODE, ‘Der Sturm’ d’Herwarth Walden ou l'utopie d'un art autonome,
Nancy : Presses Universitaires de Nancy 1990, chapitre 1.
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2. Dans le domaine politique, les milieux berlinois, notamment le cercle
autour de Die Aktion et de son éditeur Pfemfert (avec un article “Le petit
Kraus est mort”, le 10 avril 1911) dénoncent l'attitude antilibérale et anti-
démocratique de Kraus qui, quant 2 lui, répond par le calembour “démocra-
tin”. Déja en 1911, la gauche intellectuelle berlinoise signale un certain pen-
chant des “hobereaux de province” pour le radicalisme de Kraus.

3. Mais I'enjeu majeur de cette premiére expérience berlinoise de Karl
Kraus se situe indéniablement dans le domaine esthétique, voire dans ce qu'il
critique comme “politique littéraire”.

Le “réglement de comptes” avec Berlin de juin 1912, qui épargne Else
Lasker-Schiiler et dans une moindre mesure Herwarth Walden, décrit les
littérateurs berlinois dans leur totalité comme “horde de huns” ou “racaille”.
C'est I'ensemble des “tendances” d'avant-garde que Kraus récuse sans appel :
“Futuristen, Neopathetiker, Neoklassizisten, alles, was ... neugetdnt wird;
literaturpolitische Bestrebungen”.

C'est en premier lieu le “Manifeste futuriste” et accessoirement le “Mani-
feste de la femme futuriste” qui provoquent son ire : “Je tiens le ‘Manifeste
des Futuristes’ pour la protestation d'une pauvreté d'esprit enragée qui se situe
largement en dessous de l'esprit philistin qui souille I'art avec l'intellect. Je
tiens le ‘Manifeste de la femme futuriste’, 2 laquelle je préfere n'importe
quelle cuisiniere parfaite, pour un acte qui mérite quelques coups de fouet
administrés sans plaisir.” Le nietzschéisme, voire le weiningérisme de cette
déclaration place Kraus aux antipodes de toute forme d'émancipation fémi-
nine. Mais ce qui importe dans notre perspective, c'est le refus radical de la
“Neutdnerei”. Les principes du “Manifeste futuriste” sont 2 comparer avec la
“Sprachlehre” de Karl Kraus. A la négation “enragée” de la tradition que
représente chaque ligne du “Manifeste” de Marinetti, Kraus oppose un respect
scrupuleux de ses “textes sacrés” (Luther, Goethe, Claudius) et de la “vieille
grammaire héritée d'Homere” (et bien siir des auteurs latins). Ce n'est pas par
hasard qu'il confronte les noms d'Eichendorff, Lenau et Morike aux désirs et
pulsions des lycéens-poetes de la génération expressionniste. La rupture avec
le Sturm, les adieux a Berlin préfigurent le rejet systématique de l'expres-
sionnisme, rejet qui englobera 1'ensemble de ses adulateurs (dont Ehrenstein,
Werfel, Kulka). Il y a deux exceptions notables auxquelles Kraus réserve une
place de choix dans son Panthéon poétique : Else Lasker-Schiiler et Georg
Trakl. Rétrospectivement, il faut reconnaitre a Kraus de la perspicacité : ces
deux-12 ont réussi “des ceuvres”, ils ont surpassé le stade des manifestes et des
expériences formelles “forcenées”, si caractéristiques de 1'expressionnisme
selon Walter Benjamin.

Vienne-Berlin

Que signifie ce rejet impitoyable de la modernité berlinoise ? La trame qui
sous-tend les aphorismes destinés 2 la comparaison entre Vienne et Berlin
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contient déja la conclusion du réglement de comptes de juin 1912. La “mission
culturelle” de Berlin, c'est d'avoir de rues propres ! : “Je suis pour l'asphalte
et contre la gélatine. Je suis pour Berlin, c'est-a-dire pour les chauffeurs et
contre les ‘Neutdner’ [...], pour les gargons de café et contre leurs clients™.
Kraus ne se lasse jamais de souligner les avantages du confort technique et de
l'organisation rationnelle qui distinguent Berlin du mode de vie viennois. “Les
rues de Vienne sont pavées de culture. Les rues des autres villes, d'asphalte.”
Ou : “Vienne et Berlin. J'ai besoin des voitures automobiles pour arriver plus
vite 2 moi. Le trésor d'Amras, je 1'ai en moi. Peut-&tre aussi la Crypte des
Capucins.”s Tres significatif pour notre sujet : “Dans la cohue de la Friedrich-
straBe, a Berlin, je puis réfléchir plus tranquillement que dans les célebres
ruelles paisibles des faubourgs de Vienne ...”¢ L'idée directrice de Kraus est la
suivante : la technique moderne (par ex. I'automobile et le téléphone) bien
comprise et maitrisée, c'est-a-dire utilisée comme “moyen”, est le signe d'une
“culture” nouvelle que Kraus ne récuse nullement. Au contraire ! Il compte
parmi les premiers abonnés au téléphone et les premiers propriétaires d'un
automobile 2 Vienne. En quoi le “Manifeste futuriste” et ses conséquences
esthétiques touchent-ils 2 ce jeu de contrastes et d'antitheses qui, dans la plu-
part des cas, semblent tourner a 1'avantage de Berlin ? (Contrairement au
célebre schéma de Hofmannsthal opposant LE Prussien a L'Autrichien).

A mon avis, la réponse se trouve dans un petit article de trois pages paru
dans F 462-471 du 9 octobre 1917 et intitulé “Zwischen den Lebensrichtun-
gen”. Il fait partie d'une “composition” soigneusement réfléchie: le texte lui-
méme se trouve en effet intercalé “entre deux tendances”, incarnées d'un coté
par I'Allemagne de “Wahnschaffe”, de I'autre par celle de Holderlin; entre la
machine de guerre et 1'amour-nature, entre la mort et la vie. La guerre a pro-
fondément changé 1'attitude de Kraus : son espoir de pouvoir se servir de la
machine pour fuir son époque et pour “venir 2 soi-méme” est démenti par le
constat suivant : “En effet, celle-ci [= la machine] ne rend pas I'homme libre,
elle en fait son esclave, elle ne le rend pas a lui-méme, mais I'offre au canon.”
L'aventure techno-romantique de I'Allemagne a révél€ la vraie nature de la
nation : “objectivité” (Sachlichkeit), “ordre” (Ordnung) et la “capacité a deve-
nir instrument” ont comme corollaire la “perte d'humanité”. C'est au nom du
parti de la “dignité humaine” que Karl Kraus se range du coté de Vienne et
d'une forme de vie dominée par une “absence profonde de buts” qui préfere
“paresser au soleil”. La séparation entre “moyens et buts” a été abolie par
I'esprit de I'Allemagne wilhelminienne, “Wahnschaffe”, le “Warenjunker”,
représente cette “combinaison mortelle de marchandise et de valeur”, ce
“mic-mac qui transforme le moyen en but et la forme en moyen”.

Sans le dire expressément, Kraus a senti dans la glorification de la technique
dans le “Manifeste futuriste” l'avénement de I'esprit “Wahnschaffe”.

3.F 351-53, p. 54.

‘16 Ifarl KRrAUS, Dits et contredits. Trad. Roger Lewinter. Paris : Champ Libre 1975,
p. .

5. Ibidem, traduction modifiée.
6. Kraus, l.c., p. 160.
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N'oublions pas que ce “Manifeste” est une dictée, la dictée d'une hélice d'avion
au-dessus des gigantesques cheminées d'usine de Milan. Extrapolons :
Marinetti, futur ministre de la culture de Mussolini, préche le régne absolu de
1a machine. C'est elle qui commande la démolition de la langue traditionnelle
et de I'héritage culturel. C'est l'esprit des “Orages d'acier” et surtout de
1“Ouvrier-Soldat” d'Emst Jiinger, c'est enfin I'esprit des maitres de la Troi-
siéme nuit de Walpurgis qui s'y prépare. Dans les grandes occasions, Kraus
a toujours choisi le parti de la “dignité humaine” et du salut de toutes les
créatures : Les derniers jours de I'humanité qui “grincent de tous les bruits
du monde” sont son “Manifeste anti-futuriste”.

Canetti et Kraus

De 1924 2 1928 Elias Canetti ne connait 2 Vienne qu'une seule école, celle
du maitre absolu Karl Kraus. “L'apprentissage de l'oreille” du “témoin auri-
culaire” se fait soit dans les rues et les auberges de Vienne, soit lors des soirées
de lecture du “Dieu” Kraus. Canetti vit donc une véritable dictature esthétique
et morale qui a laissé en lui des traces indélébiles.” Comme Kraus, il rejettera
sa vie durant toutes les atteintes 2 1'intégrité de la langue et des mots, donc la
voie ouverte par le futurisme.8 Quand Canetti arrive A Berlin en été 1928 il est
frappé du sceau de Karl Kraus : la vie intellectuelle 2 Vienne était “stérilisée”,
soumise 2 une “hygiene” particuliere qui interdisait toute forme de “promis-
cuité”.? Dans une certaine mesure, Canetti plonge dés son arrivée a Berlin
dans I'héritage du Sturm. Son hote, I'éditeur Wieland Herzfelde, avait fait
son apprentissage dans l'entourage du Sturm. C'est Else Lasker-Schiiler qui a
donné le nom “Malik” 2 sa maison d'édition. Avec son frére John Heartfield et
le peintre George Grosz, Wieland Herzfelde avait participé activement au
mouvement “Dada” avant de s'engager aux cOtés du Parti communiste. La
tiche que l'éditeur célebre veut confier au jeune Viennois inconnu est en
rapport direct avec ses projets éditoriaux : il s'agit de réunir des matériaux
pour une biographie d'Upton Sinclair, 2 I'époque l'auteur-vedette des Editions
Malik. D'ailleurs, le premier texte publié¢ de Canetti est le fruit de ces travaux
préparatifs : dans la revue 2 la mode Der Querschnitt parait en octobre 1928
I'article “Upton Sinclair wird 50 Jahre alt”, texte peu enthousiaste pour son
objet. De 1930 a 1932 paraissent aux Editions Malik trois ceuvres de Sinclair
traduites par Canetti (Leidweg der Liebe et Das Geld schreibt en 1930,
Alkohol en 1932). Dans Le Flambeau dans l'oreille, Canetti est assez sévére
a I'égard du “muck-racker” Sinclair et sa “gloire matérielle™? : il dénie toute

7. Cf. Gerald STiEG, “Karl Kraus als Emblem in Canettis Autobiographie”. Contribution
au Colloque Canetti de Russe (Bulgarie), septembre 1992, a paraitre.

8. Encore dans son dernier livre, Die Fliegenpein (Miinchen, Hanser 1992), Canetti
affirme (p.139) : “Die Wortverwiister — was habe ich mit ihnen zu schaffen ? Was bleibt
von den Mythen unter ihren Messemn ?”

9. Elias CANETTI, Histoire d'une vie. Le flambeau dans l'oreille. Paris, Albin Michel
1982, p. 283. Cité désormais comme Flambeau . Certaines traductions sont modifiées.

10. Flambeau, p. 282.
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veine “satirique” au puritain américain. A ses yeux, Sinclair a beaucoup con-
tribué a l'américanisme 2 la mode dans le Berlin des années 20 qui avait
influencé des artistes comme Grosz et Brecht.

Des le début des souvenirs berlinois, Canetti prend soigneusement ses dis-
tances par rapport 2 l'esthétique du type Sinclair. C'est important pour com-
prendre la véritable portée du chapitre “La bousculade des noms”. Il prépare
la derniére partie du livre intitulée Le fruit du feu dont le début (“Le pavillon
des fous™) développe 1'esthétique de Canetti qui est aux antipodes de celle de
Sinclair. Certes, le chapitre sur Berlin permet des lectures multiples, mais il
existent de bonnes raisons pour y voir la gestation de 1'écrivain Canetti et de
son esthétique propre. Dans cette histoire d'une seconde naissance, le rle du
pére, c'est-a-dire Karl Kraus, est primordial méme s'il occupe peu de place
dans le récit du séjour berlinois.

Car 2 sa grande surprise Canetti allait faire la connaissance de son “Dieu” 1a
ou il l'attendait le moins, dans la “bousculade des noms” autour de Brecht.!!
Canetti ne savait méme pas qu'il existait une relation entre Sinclair et Kraus.
Des 1925, Sinclair projetait une traduction des Derniers jours de I'humanité
aux Etats-Unis et participait 2 un comité qui proposait Karl Kraus pour le Prix
Nobel.!2 Politiquement, Sinclair et Kraus se rencontraient au moins dans leur
attitude face 2 I'affaire Sacco et Vanzetti 2 laquelle Sinclair avait consacré son
roman “Boston” (édition allemande en 1928). Mais déja dans la Fackel 622-
631 de juin 1923, Karl Kraus considére Sinclair et lui-méme comme “les
auteurs les mieux hais de la presse mondiale”. La comparaison avec le “brave
Sinclair” (F 845, 1930, p. 23) semble avoir été assez courante. En 1932 Kraus
et Sinclair font partie du “Kernkomitée” du Congres international contre la
guerre d'Amsterdam. La méme année parait traduit par Canetti Das Geld
schreibt, livre trés proche de l'esprit de Untergang der Welt durch
schwarze Magie de Kraus.

En 1928, Karl Kraus reprend aprés une interruption de trois ans ses lec-
tures en public 2 Berlin. 14 soirées en 1928, 16 en 1929 (sans compter la
premitre des Uniiberwindlichen 2 1a “Volksbiihne™), 8 en 1930, 8 en 1931 et
6 en 1932 (la derniére le 17 novembre), donc en quatre ans la moitié des
soirées (52 sur 105) se passent 2 Berlin, ce qui démontre a souhait une nou-
velle présence trés forte de Kraus dans cette ville. Elle est motivée par trois
éléments : 1. Kraus reprend une vaste polémique contre Kerr; 2. L'évolution
politique en Autriche apres les événements du 15 juillet 1927 le rapproche des
positions du parti communiste allemand; 3. La vie théatrale 2 Berlin inspire a
Kraus fascination et répugnance (en témoigne surtout la polémique “Mon
préjugé contre Piscator” de juin 1927 dans la Fackel 759-765 ). Ce n'est donc
nullement un hasard si Elias Canetti rencontre son idole dans I'entourage de
Wieland Herzfelde.

L'aspect le plus important dans 1'économie du récit autobiographique est,
sans aucun doute possible, le rapport 2 Karl Kraus. Canetti, 1'inconnu nourri

11. Flambeau, p. 291/92.
12. Austriaca 22 (mai 1986), p. 40.



KARL KRAUS ET ELIAS CANETTI A BERLIN 91

d'éthique krausienne, ne doit pas seulement subir les cynismes de Brecht, il
doit surtout supporter que Brecht, le “diable” qui prostitue sa plume pour la
publicité, soit traité — et, qui plus est, en sa présence — par le “Dieu” Kraus
de “fils élu”, la position dont réve Canetti.!* I n'est pas sans intérét de noter a
propos du portrait négatif fait de Brecht que ce dernier est caractérisé par
l'attitude face 2 deux phénomenes de la technique moderne : la voiture et le
téléphone. Contrairement 2 Kraus, Brecht traite les “machines” non pas
comme “moyens”, mais comme des fins et des nécessités. Il a besoin du télé-
phone, c'est-a-dire de la “bousculade des noms” sur son bureau, pour “fabri-
quer” quelque chose. La voiture est sa “bien-aimée”. Il est volontiers prison-
nier du “monde moderne”, “américanisé”.!* A cette attitude face au role des
produits techniques, qui est intrinseéquement liée a la fonction de l'argent,
s'ajoute “l'utilitarisme” esthétique que dénonce Canetti. Autour de Brecht
régnait “une atmosphere agagante d'avant-garde”!®; dans cette méme pers-
pective, Canetti rapporte un mot de Grosz sur Brecht : “le ragoiit européen”.16
Pour Canetti, la quintessence de Berlin se trouvait exprimée dans 1'Opéra de
quat’sous 2 la premilre duquel il avait assisté fin aodt 1928. Canetti qui avait
vécu Berlin d'abord comme une ouverture vers le monde et vers les hommes,
donc comme une libération de la tyrannie de Kraus, ressent le climat intel-
lectuel de la ville de plus en plus comme une “invitation dans le vide”?” qui
provoque sa “fuite”.1® Son jugement sur I'opéra de Brecht (auquel — comble
de l'ironie — Kraus avait un peu contribué) est sans appel : “Ce fut une
représentation raffinée, froidement calculée, I'expression la plus exacte de ce
Berlin. Les gens s'applaudissaient eux-mémes; ces personnages, c'étaient eux
et ils se plaisaient ainsi 3 eux-mémes. D'abord venait leur bouffe, ensuite leur
morale, on n'aurait pu dire mieux 2 leur sujet et ils prenaient cela au pied de la
lettre. Une fois la chose dite, un porc n'aurait pu se sentir plus a son aise.”?
Au jugement moral de Canetti qui s'en prend surtout au fait que “ce que l'on
raillait avec le plus d'acuité et d'efficacité, c'était la piti€”?° s'ajoute une con-
damnation esthétique tout krausienne : il qualifie cet “emprunt assaisonné de
grossieretés nouvelles” d'opérette berlinoise nullement supérieure au genre
douceéitre qui avait cours 2 Vienne?! : “Lorsque 1'époque trouva son dénomi-
nateur commun dans 1'Opéra de Quat'Sous, lorsque s'imposa le plaisir de la
bouffe avant la morale, selon ce slogan universel que les attitudes les plus
divergentes purent approuver, je commengai d'organiser ma résistance. Jus-
que-13, la tentation de rester 2 Berlin avait été grande. On se mouvait dans le
chaos, mais il semblait incommensurable.”?

13. Flambeau, p. 292.

14. Flambeau, p. 286/87.
15. Flambeau, p. 288.

16. Flambeau, p. 296.

17. Flambeau, p. 313 sqq.
18. Flambeau, p. 320 sqq.
19. Flambeau, p. 320.

20. Ibidem.

21. Flambeau, p. 321.

22. Flambeau, p. 323.
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La résistance de Canetti se manifeste aussi a I'égard de 1a “modemité” ber-
linoise en général. Elle rappelle comme un écho lointain l'attitude de Karl
Kraus en 1912 : “Les choses flottaient dans ce chaos comme des cadavres et les
hommes pour leur part devenaient des choses. Cela s'appelait la ‘Nouvelle
Objectivité’. Apres les cris de détresse sans fin de l'expressionnisme, cela
aurait été difficilement possible autrement. Avec tout cela, si on criait encore
ou si on était devenu une chose, on gagnait assez pour mener la belle vie.”2

Quand Canetti tourne le dos 2 Berlin il ne retourne pas a2 Vienne pour
retrouver “I'école du Flambeau™. 11 y retourne avec un nouveau credo acquis a
I'école d'Isaac Babel. Il s'agissait d'apprendre et de comprendre 1'étre
humain : “Vers cette époque, je me tournais moi aussi sérieusement vers les
étres humains et j'ai passé depuis la plus grande partie de ma vie 2 les com-
prendre.[...] Quand tous les autres prétextes s'effondrérent, il me resta celui
de I'attente; ce qui m'importait, c'était que les &tres humains, moi y compris,
deviennent meilleurs et il me fallait pour cela acquérir la connaissance la plus
précise de chacun d'eux.”?* Cette phrase s'oppose presque mot par mot a
T'attitude de Brecht : “Il faisait peu de cas des étres, mais il admettait leur
existence et estimait ceux qui persistaient 2 lui &tre utiles. Quant aux autres, ils
n'avaient d'importance pour lui que dans la mesure ot ils confirmaient sa
vision du monde quelque peu monotone. C'était elle qui déterminait de plus
en plus le caractere de ses ceuvres théatrales...”?

C'est I'esthétique de Brecht et sa défaillance morale qui, dans la relation de
Canetti a Berlin, joue le role que le “Manifeste futuriste” avait eu pour Kraus.
11 est évident que Canetti résiste avec toute son énergie aux systémes expli-
catifs (“monotones™), y compris la “manie de juger et de condamner” de
Kraus. Deux visions du monde quelque peu monotones, la psychanalyse et le
marxisme, sont écartées de la “modernité” viennoise telle que la congoit
Canetti dans les ceuvres qui naissent aprés son retour a Vienne.

Je rappelle I'affirmation de Kraus de Dits et contredits : “... Dans la cohue
de la FriedrichstraBe, a Berlin, je puis réfléchir plus tranquillement que dans
les célebres ruelles paisibles des faubourgs de Vienne.”? Je suis tenté de voir
dans le passage suivant du Flambeau dans l'oreille un renversement de la
réflexion de Kraus : “A mon retour dans un environnement dont la premiére
caractéristique était le calme et 1'abstinence, les éléments vécus que je rappor-
tais avec moi se firent plus pressants. [...] Je parcourais la longue Auhof-
strafle depuis Hacking jusqu'a Hietzing. [...] Je pensais m'habituer ainsi a un
autre rythme. Rien ne m'assaillait plus 2 chaque carrefour, on marchait le
long de ces maisons basses 2 un seul étage comme dans une banlieue du siecle
précédent.”?” C'est dans ce décor idyllique que nait le roman Auto-da-fé.
Karl Kraus croyait encore que l'intériorité pouvait étre parfaitement sauve-
gardée en pleine métropole moderne, que les moyens techniques pouvaient

23. Ibidem.

24. Flambeau, p. 327.

25. Flambeau, p. 288.

26. Cf. note 6.
27. Flambeau, p. 333/34.
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étre au service de la tranquillité de I'Ame et de sa force créatrice. La Premiére
Guerre mondiale I'a convaincu du contraire. Canetti décrit l'irruption de son
siecle dans le décor “Biedermeier”. Le rythme du chaos infernal berlinois le
rattrape, le secoue, lui coupe littéralement le souffle : “Je me trouvais a bout
de souffle dans 1'Auhofstrafie que j'avais choisie parce qu'elle était inoffen-
sive et sans vie, comme si j'avais été en fuite, le danger auquel je ne pouvais
échapper pesant sur mes épaules.””® Ainsi se fait jour le projet d'une “Comé-
die humaine de la folie”. La référence 2 Balzac est d'importance : Canetti, sur
fond d'expérience berlinoise, veut créer un “nouveau réalisme” : “Car un
homme un et homogegne concevant ces choses [= les menaces et contradictions
de Berlin] et les contenant toutes en soi en apparence, un tel homme était illu-
soire. [...] La véritable tendance des faits était centrifuge, ils tendaient a
s'écarter les uns des autres, 2 se séparer avec la plus grande rapidité. La réalité
n'était pas au centre d'od elle aurait tout gouverné de ses rénes, il y avait
encore bien d'autres réalités et elles étaient 2 l'extérieur. Elles étaient trés
éloignées les unes des autres; il n'y avait pas de relation entre elles et celui qui
aurait tenté d'établir un équilibre aurait été un falsificateur ...”?

Karl Kraus avant 1914, Elias Canetti avant 1933 opposent une résistance
farouche 2 la “modemité berlinoise”, I'un au “futurisme” et 2 ses avatars
expressionnistes, 1'autre 2 la “nouvelle objectivité” et 2 son “américanisme”
teinté de marxisme. Et chacun a scellé son refus par une ceuvre durable, Kraus
par Les derniers jours de I'humanité, Canetti par son unique roman, Auto-
da-fé.

Gérald STIEG

28. Flambeau, p. 334.
29. Flambeau, p. 332/33.






Berlin et Vienne
dans les fictions littéraires






VIENNE ET BERLIN DANS LA LITTERATURE
ANGLAISE DE L'ENTRE-DEUX-GUERRES

A ceux d'entre vous qui s'étonneraient (2 bon droit, j'en suis convaincu)
qu'un angliciste préside cette séance du Colloque Berlin-Vienne, j'oserai dire
qu'outre I'amitié qui lie les organisateurs et votre serviteur, il n'est pas inutile
de souligner que I'Allemagne, 1'Autriche et leurs capitales n'ont jamais tant
intéressé les Britanniques qu'en cette bouillonnante premiére moiti€ du XX¢
siecle sur laquelle vous vous penchez aujourdhui.

N'insistons pas sur l'instauration, des 1714, de Georges I (1714-1727) et
des “Souverains de Hanovre” (qui deviendront “Windsor” en 1914). Remar-
quons qu'entre 1909 et 1912 les nécessités de I'expansion coloniale provo-
queérent l'expérimentation d'une nouvelle politique de rapprochement avec
I'Allemagne que la guerre fera avorter. Ajoutons que 1918 et le Traité de
Versailles inaugurent une politique de contrdle de I'Allemagne abattue. Ainsi
évolue au fil du temps l'intérét jamais démenti que portent les Britanniques
aux pays germaniques et dont la littérature anglaise offre d'amples témoi-
gnages. L'Helen Schlegel de Forster (Howard's End, 1910) part se ressour-
cer 2 Bonn et 2 Munich tandis que, douze ans plus tard, Gudrun Brangwen
(Women in Love) s'exile a Dresde ot elle compte se tremper aux sources de
I'art moderniste allemand.

Plus encore que les pays ou les nations (votre Colloque en témoigne), les
villes concentrent les idées que leurs populations incarnent. De nos jours elles
commencent 2 boucher I'horizon, dévorer 'espace, rassembler les hommes
tout en les séparant dans un cloisonnement barbare. Elles s'exposent dans le
morcellement, la fragmentation, la sectorisation de leurs composantes qui sont
la marque de notre temps. Voila l'une des explications de l'intérét suscité
aupres des Britanniques par Berlin et Vienne qui, chacune 2 sa maniére jusque
dans ses différences, semblent préfigurer la société modemne ... ou moder-
niste a venir.

La littérature anglaise des quarante premieres années du siécle jette une
lumitre propre sur la nature des deux métropoles par l'exploration du loin-
tain, des fagons de vivre, des cultures exotiques. Ce faisant, elle contribue au
“déchiffrement de ce que nous sommes”. Berlin, Vienne figurent des espaces 2
partir desquels se forgent les identités personnelles, s'organisent les relations,
se maintient une “stabilité minimale”, un attachement aux sites et aux reperes,
qui permettent souvent de (pres)sentir I'Histoire a défaut de la connaitre. D'ou
l'abondance des ceuvres depuis le poeme Vienna (1934) de Stephen Spender
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jusqu'au Good-Bye to Berlin (1938) de Christopher Isherwood, sans oublier
ce Third Man de Graham Greene que mythifia la production de Carol Reed.
A des époques différentes, les trois écrivains vécurent dans les deux villes et
en furent si marqués qu'ils les mirent en scéne de maniere originale, drama-
tique, pathétique, exemplaire.

Isherwood avait conseill€ a Spender de se rendre en Allemagne ou les com-
plexités et les pesanteurs de la vie anglaise étaient abolies. Le modernisme de
cette Allemagne était un mouvement de masse. Maisons sans toit, peintures
expressionnistes, musique atonale, bars homosexuels, nudisme ... tout était
accepté. Telle était la société aphroditéenne que I'anarchiste Otto Gross avait
tenté d'établir avant la guerre. Ces jeunes anglais, homosexuels eux-mémes,
en congurent une impression de libération enivrante. Mais une telle libération
se heurtait aux “créations” de I'Allemagne pré-nazie, autre Allemagne plus
noire encore, et de beaucoup, que I'Angleterre quittée. Et Spender de noter
ces “longues rues, rectilignes et uniformes, qui expriment la domination prus-
sienne ... la parenté cynique entre l'architecture lugubre et la population
veule”. Une “parenté cynique” quTsherwood mettra brillamment en scéne
dans Good-Bye to Berlin (plus connu aujourd’hui sous le nom de Cabaret,
titre de la comédie musicale qui en fut tirée). Berlin, ville tout en rage de
vivre, en déséquilibre constant entre passé et avenir, ol une tension perma-
nente, un sentiment d'urgence habitent tous les habitants, ou des gens de tous
les milieux se croisent, se jalousent, s'exécrent et, plus rarement, s'aiment ...
mais toujours intensément, désespérément, comme si la ville allait disparaitre
demain, comme si nul n'était certain de sa permanence ni de sa réalité.

Réalité, identité, espace de la ville, tels sont les sujets dIsherwood. A 1'ins-
tar de ce que fait Eliot pour Londres dans le Waste Land (1922), il crée une
image de sa ville a partir des fragments de vie des habitants de celle-ci —
chanteur de cabaret, prostituée, souteneur, barman, négociant juif. Le Berlin
qui s'esquisse dans ces vies est, comme dans le Londres d'Eliot, une terre
gaste, d'isolement humain, d'amours sordides, de mort urbaine, de désespoir
et de paralysie a la Joyce ... mais c'est aussi une ville de I'Histoire qui appar-
tient aux années 30, de la méme fagon que le Londres d'Eliot appartenait 2 la
décennie précédente.

De manigre identique, c'est du soulévement ouvrier que nait le po¢me
Vienna (1934). Celui-ci traite moins de I'histoire de la révolte que de sa
mythologie, de la résistance héroique des travailleurs devant les forces fas-
cistes. Spender ne raconte pas, n'explique pas, il tente de faire passer l'idée
personnelle qu'il se fait de Vienne. Etranger 2 la ville et 2 ses habitants, en
quéte d'amour, hésitant sur son identité sexuelle, le jeune homme observe,
note, prend conscience qu'a un temps de catastrophes publiques correspond le
désastre des vies individuelles. Vienna échoue en tant que poéme mais son
incohérence refléte le chaos inhérent 2 la ville. Image reprise aprés 1945 par
Graham Greene avec un Troisiéme Homme ou une Vienne noire vit dans la
nuit gluante de ses égouts en une période ot les humains grouillent comme la
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vermine qu'ils sont devenus. Ainsi, par le truchement de I'art, Berlin, Vienne
deviennent pour les Britanniques deux haut-lieux modernes de la conscience
du XX siecle.

Souvenons-nous de ces ceuvres, de ces années, des villes qu'elles fagonnent.
Elles sont le lieu d'un modernisme qui contient en germe la surmodernité
d'aujourd'hui, génératrice de non-lieux, d'espaces banalisés, voire déshuma-
nisés. Gardons le souvenir de ces villes-phares ou s'ébauchent et se forment
I'esprit et le godit du temps, ou s'éprouve (de plus en plus individuellement, de
moins en moins solidairement) la solitude des destinées humaines, o se maté-
rialise subrepticement la déliquescence 2 venir. L'apport de la littérature bri-
tannique tient dans un éclairage autre. Elle tisse un réseau spécifique de liens
entre la ville et I'expérience de la vie vues dans leur complexe interaction,
entre “soi” et le lieu, entre I'intérieur — domaine de l'intimité, de la subjec-
tivité — et l'extérieur. Les villes deviennent personnages, comme plus tard
I'Alexandrie chére 2 Durrell, plus que simple décor ou cadre de l'action.

Pourrais-je conclure ces bréves réflexions en suggérant qu'il faudra bien un
jour matérialiser (dans un autre colloque ?) les liens unissant Berlin et Vienne
a Londres ? Je forme ici le vceu que nous nous réunissions pour confronter
nos réflexions réciproques sur des villes qui, par dela les frontiéres, ont con-
tribué 2 fagonner 1'Ame européenne. Mais ceci, comme disait Kipling, est une
autre histoire.

Alain BLAYAC






HERMANN BROCH ET LES SOMNAMBULES :
BERLIN, SCENE IMAGINAIRE

I. Deux topologies

“L'ceuvre d'art s'exprime toujours dans une langue topologique™ écrit
Hermann Broch dans une lettre 2 Aldous Huxley 2 propos de La Mort de
Virgile : “C'est seulement par ce moyen qu'elle recoit la faculté d'exprimer
l'inexprimable, notamment dans la tension entre les vers et les mots, entre les
taches de couleur sur la toile, entre les tons musicaux”. Nous allons essayer de
mettre cette topologie des interstices en rapport avec une tout autre topologie,
2 la fois concrete et imaginaire. Depuis leur publication, Les Somnambules
passent pour un panorama représentatif de 1'époque de Guillaume II et
figurent 2 ce titre au méme rang que les ceuvres de Doblin ou de Heinrich
Mann. Berlin en tant que théitre principal de la trilogie et Vienne en tant que
sujet de I'essai sur Hofmannsthal occupent visiblement une place a part dans
I'ceuvre de Broch. Au premier abord, nous sommes en face de deux textes, qui
semblent éclairer deux lieux paradigmatiques de la modernité. Et pourtant,
ces deux villes forment un cadre fantomatique sans accéder a une épaisseur
réaliste. L'ccuvre de Broch possde une topographie particulierement floue.
Elle est seulement traversée d'effets de réel, qui forment un faible contrepoids
au caractere abstrait de ces textes. Leur dimension descriptive reste neutre,
voire stéréotypée. En se demandant récemment pourquoi 1'Autrichien Her-
mann Broch, aussi peu familier de Berlin que de Paris ou Londres, avait
choisi 1a capitale de I'Empire allemand comme théitre de sa trilogie, Eric
W. Herd conclut que pour Broch, Berlin était simplement un décor métropo-
litain anonyme, une capitale moderne quelconque et représentative en soi.

Si dans sa propre poétique, Broch insiste couramment sur le fait que la
sphere du réel ne réside plus dans les effets de réel, mais dans la logique, dans
la syntaxe, dans l'architecture des textes ou, comme dans sa lettre 2 Huxley,
dans la tension entre les éléments, on pourrait y voir une incitation 2 porter le
regard moins sur le cadre réaliste mais plut6t sur les interstices. Alors, on
pourrait A nouveau se demander dans quelle mesure l'axe Vienne-Berlin a
joué un rdle considérable dans la pensée et dans I'écriture de Broch.

1. Kommentierte Werkausgabe in 17 Binden, éd. P.M. Liitzeler, 1312, p. 451.

2. Eric W. HErD, “Epochenschilderung in Roman und Essay. Der epische Ort
Joachim von Pasenows und Hugo von Hofmannsthals in Brochs Darstellung”, in : Her-
mann und Broch und seine Zeit, Actes du colloque international de Nice 1979, éd. par
R. Thieberger.



102 DIETER HORNIG

Depuis 1866 et 1871, cet axe Vienne-Berlin est lourdement hypothéqué et
chargé d'imaginaire. Vienne et Berlin sont non seulement les centres d'une
géopolitique globale, mais aussi les points de fuite d'une topographie intellec-
tuelle. A partir de 1918, cette polarisation s'aiguise, notamment dans les deux
constructions idéologiques qui constituent la toile de fond pour la genese des
Somnambules a Vienne : d'une part dans le désir de rattachement a 1'Alle-
magne propagé par l'austromarxisme, d'autre part dans l'idéologie autri-
chienne du camp catholique et conservateur. Broch s'est prononcé sur chacune
des deux idéologies; sur l'austromarxisme de fagon relativement explicite au
début des années 20; sur I'aspect confessionnel de 1'idéologie autrichienne de
fagcon implicite pendant plusieurs décennies. Il se pourrait que, malgré I'in-
consistance du cadre réaliste, 'axe Vienne-Berlin offre un acces privilégié
aux Somnambules. Jean-Paul Bier a émis une hypothése semblable, en suggé-
rant récemment une lecture viennoise de la trilogie qui, au premier abord, ne
semble pas justifiée, car “les somnambules sillonnent I'Empire de Guil-
laume II d'est en ouest, de 1a Prusse occidentale a 1'Alsace en passant avec le
Luxembourgeois Esch par Cologne, Mannheim, les environs de Tréve, pour
s'achever dans une mansarde 2 Berlin. [...] A premiére vue, il semble donc
que la racine proprement autrichienne des diverses formes de chaophobie que
dépeint la trilogie ... ait ét€ évacuée de l'ceuvre. La lecture viennoise des
Schlafwandler semble donc masquée et pourrait se décoder a partir de I'ob-
session mariale comme aussi d'un millénarisme néo-catholique, qui s'arc-
boute sur le message paulinien du verset 16 des Apdtres que Broch introduit
comme leitmotiv™?,

Nous allons donc briévement reconstruire la genése de la trilogie dans le
contexte viennois, qui nous permettra de déplacer 1'angle de lecture et de
suivre les traces de la transposition.

I1. Esthétisme, hédonisme et antisémitisme

Dans ses premiéres notes datant de 1908-1909, Broch développe sa position
antirationaliste. Il parle d'une “race blanche” dont la fin serait imminente, et
en attribue la responsabilité au rationalisme, véhiculé essentiellement par le
protestantisme et le judaisme. Cet antirationalisme, qui réapparait sans modi-
fication notable dans Les Somnambules, poss¢de donc d'emblée une conno-
tation antiprotestante et antijudaique. Dans les Cantos 1913, qui témoignent
d'une critique obsessionnelle de Guillaume II, éventuellement nourrie par la
lecture de Heinrich Mann, Broch semble adopter I'analyse différentielle de
Karl Kraus4. Pour Kraus, Berlin est synonyme de 1'aventure technoroman-

3. Jean-Paul BIER, “Lectures des Somnambules”, in : Cahiers d’Etudes Germa-
niques 16, 1989, p. 78.

4. Cf. Edward Tmmms, Karl Kraus. Apocalyptic Satirist. Culture and Catastrophe in
Habsburg Vienna, Londres 1986, p. 319.
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tique, tandis qu'il associe Vienne 2 un carnaval tragique, o régnerait la bana-
lité du mal et la célebre “Gemiitlichkeit”. Broch s'approprie ce schéma qui
constituera, plus tard, la trame argumentative de son essai sur Hofmannsthal.
S'y ajoute 2 cette époque 1l'influence de Weininger qui se prolonge jusque
dans la trilogie. Une influence, qui ne se limite pas 2 Sexe et caractére, mais
s'étend aux fragments et aphorismes de Weininger recueillis dans Des choses
ultimes. Certains propos de Broch semblent reprendre en écho des formules
de Weininger, comme par exemple lorsque celui-ci affirme que 'homme ne
peut périr que d'un manque de religion ou lorsqu'il définit I'angoisse comme
l'autre face de la volonté de valeur®, une angoisse que Broch essayera de
conjurer dans la trilogie 2 travers le message paulinien. Chez Weininger,
Broch trouve évidemment aussi le rejet du judaisme, défini comme le “mal
radical”, et la forme la plus agressive de la haine de soi juive, qui laissera des
traces chez Broch et apparaitra de fagon particulierement véhémente et
brutale dans la lettre ouverte “Die StraBe” du mois de décembre 1918. Dans
cette critique de la modemité, de l'esthétisme et de I'hédonisme, critique a
forte connotation antijudaique, Broch est encore tributaire de KrausS. Le
véritable sujet de cette lettre ouverte, publiée par Franz Blei dans sa revue
Die Rettung, est la masse. Broch rejette la foule, puisqu'elle est A ses yeux
sceptique, hédoniste et par conséquent juive. Sa critique témoigne d'une viru-
lence, voire d'une brutalité étonnante. Broch voit la jouissance partout et
constate, effrayé, que méme le culte catholique en est imprégné. Dans d'autres
lettres, cette brutalité ressort : “L'homme esthétique, c'est-a-dire celui qui
célebre la vie et tout le reste, est, il n'y a pas d'autre mot, le porc par excel-
lence” (lettre du 23/07/1920). Méme le “Genosse” socialiste lui parait morale-
ment absolument condamnable. Dans sa lettre ouverte, Broch aborde aussi les
deux discours concurrents, qui entretiennent d'étranges rapports de substitu-
tion : le discours nationaliste et le discours religieux. Dans une querelle qui
agite les milieux catholiques depuis le début du siecle, il prend clairement
position en accordant la priorité au discours religieux et en optant sans équi-
voque pour la construction ou la reconstruction d'une communauté religieuse.

III. Autobiographie et censure

Pendant son service militaire, Broch quitte la communauté juive de Vienne,
pour se faire baptiser, le 16 juillet 1909, dans I'église des Ecossais, qui possede
la plus ancienne statue de la Vierge de la ville. Le choix de son prénom,
Joseph, témoigne également de son culte marial. Son frére s'était converti en
méme temps. L'assimilation de Broch est typique pour la situation viennoise
avec son taux de conversion particulierement élevé. Parmi d'autres intellec-
tuels de renom, déja assimilés, Karl Kraus se convertit également deux ans

5. Otto WEININGER, Uber die letzten Dinge, Munich 1980, p. 66.
6. Leon BOTSTEIN, Judentum und Modernitdt, Vierme 1991, p. 89.
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plus tard, en avril 1911, 2 la religion catholique qu'il quittera cependant en
1923. Le silence de Kraus quant 2 sa conversion est tout 2 fait significatif pour
la situation paradoxale des juifs baptisés dans un environnement catholique,
fortement antisémite, accueillant les “Taufjuden” avec sarcasme et mépris.
Chez Broch, on trouve un silence analogue, sans doute pour des raisons sem-
blables. Les lettres de Kraus 2 Sidonie de Nadherny témoignent de son intérét
pour les écrits de saint Paul qui deviendra la référence constante de 1'assimi-
lation viennoise entre 1900 et 1936-37. La censure qui pése sur la conversion
de Broch et, plus généralement, sur toute sa biographie, reste intacte et se
1¢vera seulement dans I'automystification satirique, et 12 encore 2 travers une
inversion révélatrice. Lorsque son éditeur lui demande de fournir quelques
indications biographiques, Broch lui suggere l'autofiction suivante : “Broch,
issu de la plus vieille noblesse norvégienne [...]. Plus tard, la partie de la
famille vivant en Moravie est passée au judaisme et a la branche du textile,
sans doute a l'occasion d'une persécution des chrétiens [...]. Mais dans Les
Somnambules, 1a mémoire de la génération refait irruption, poussée par
I'atavisme, ce que vous pouvez montrer en citant les passages correspondants”
(KW 13/1, p. 202).

En raison de cette autocensure, une reconstruction de 1'évolution de Broch
entre 1918 et la publication de la trilogie s'avere difficile et délicate. La
version de P.M. Liitzeler dans sa biographie de Broch me parait trop étroite.
Elle extrapole l'affinit€ de Broch avec la social-démocratie, une affinité de
courte durée, et passe relativement vite sur les parentés entre Broch et certains
mouvements catholiques. Broch a publié dans la revue Der Brenner et entre-
tient des relations étroites avec le cercle de Franz Blei, ot dominaient des dis-
cussions théologiques. Werfel rapporte ces discussions dans Barbara ou la
piété en désignant Blei comme un métaphysicien thomiste, qui aurait écrit un
livre sur la Contre-Réforme. Ce thomisme, qui est également enseigné a
la faculté de théologie de l'université de Vienne, entrera dans les écrits de
Giitersloh et sera repris par Doderer. Pour Broch, la naissance du Christ
devient le moment fondateur d'une nouvelle chronologie. 1l élabore sa théorie
des valeurs et rédige des passages qui entreront plus tard dans la partie phi-
losophique de 1a trilogie. Pendant les années 20, il fréquente pratiquement
tous les cercles intellectuels viennois, A l'exception des cercles austro-
marxistes. Alors commence une activité encyclopédique fiévreuse et une
course contre la montre. Broch découvre partout des ressemblances avec ses
propres projets. I est visiblement soucieux de se démarquer des deux discours
dominants, de la théorie politique de 1'austromarxisme et de l'idéologie autri-
chienne, dominée par une dimension nationaliste ou étatique. Avant tout, il
assoit son discours religieux sur une base philosophique. La critique de 1a cul-
ture, formulée dans ses premiers écrits — la critique de Guillaume II, la cri-
tique de I'nédonisme a forte connotation antisémite — subit une refonte et sera
intégrée dans une philosophie de I'histoire.
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C'est au cours de cette période que Broch a dii choisir Berlin comme théatre
des Somnambules. Sa propre connaissance de la ville est minime. Un bref
séjour lors d'un voyage d'affaires en 1924 est mentionné dans sa correspon-
dance. Il compensera sa relative ignorance des lieux par un guide Baedeker
des années 1890. Les détails réalistes lui paraissent secondaires. La réussite est
étonnante : presque tous les critiques soulignent la crédibilité de la couleur
locale et citent Heinrich Mann et Fontane comme références.

La stratégie commerciale y tient sans doute un role considérable. Broch
vise d'emblée le marché allemand, bien plus prometteur, intervient dans la
polémique autour de Thomas Mann, qu'il défend contre ses détracteurs, et ne
pense nullement soumettre le manuscrit de la trilogie a I'éditeur viennois
Szolnay, avec lequel les contacts seraient pourtant facile a établir. Méme pour
la publicité, il refuse d'apparaitre comme autrichien, craignant d'étre immé-
diatement associé 2 Schonherr ou, dans le meilleur des cas, 2 Hofmannsthal,
préférant un trio italo-germano-irlandais avec Joyce et Italo Svevo (WK 13/1,
S. 105). Encore en 1936, Berlin lui parait un sujet lucratif. Confronté a des
problémes financiers grandissants, il pense rédiger une biographie du physi-
cien Helmholtz et décrire, pour un grand public, la vie intellectuelle berlinoise
des années 1870 (WK 13/1, S. 383).

Cependant, au-dela de ce calcul, la scéne littéraire et intellectuelle berli-
noise exerce une véritable fascination pour les auteurs viennois, notamment
ceux de la génération expressionniste. En réaction 2 I'impressionnisme et au
néo-romantisme viennois, toute la génération de Broch se tourne vers Berlin.
Dans un texte rétrospectif, Flesch-Brunningen décrit cette fascination :

On était en 1913. 11 faut savoir ce que signifiait Berlin pour nous a Vienne. A
vrai dire, tout. Berlin était maudit, sulfureux, métropolitain, anonyme, gigan-
tesque et porteur d'avenir sur le plan littéraire, politique et artistique (en tant que
ville pour les peintres). Bref, un lieu de perdition et un paradis.’

IV. Le contexte viennois

Au-dela de ce calcul stratégique, le choix de Berlin comme théatre du
roman est aussi lié au microcosme intellectuel et idéologique de la Vienne des
années 20. En opposition radicale 2 la “mission autrichienne” pronée par le
camp conservateur, l'austromarxisme avait formulé une autre “mission,
autrichienne” dont I'objectif était le rattachement 2 I'Allemagne. La sépara-
tion de 1'Autriche allemande et de la grande Allemagne ne devait étre qu'un
épisode historique. Au-dela de la dimension politique, cet enthousiasme pro-
allemand allait de pair avec des orientations esthétiques, culturelles et pédago-
giques. On réclamait une “de-austrification” de I'enseignement, rejetait toute
nostalgie passéiste et brossait un tableau critique de la Monarchie. A la tradi-

7. Voir Hirnwelten funkeln, Literatur des Expressionismus in Wien, E. Fischer et
W. Haefs (éd.), Salzbourg 1988, p. 356.
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tion baroque autrichienne et obscurantiste, on opposait le classicisme allemand
et une tradition protestante plus progressiste. Les socialistes se refusaient,
dans un premier temps, de descendre intellectuellement du drame jésuite, du
théatre populaire, d'un Stranitzky, d'un Hafner et de leurs descendants dont
les noms ne seraient connus que par quelques pédants®. A la négation d'une
particularité autrichienne correspondait une idéalisation de 1'Allemagne. “En
dépit des généraux prussiens, des hobereaux de 1'Elbe et des barons de l'acier
rhénans, en dépit de l'essor de la presse national-socialiste, I'Allemagne figu-
rait comme le pays de la presse libérale avec des intellectuels courageux et une
bourgeoisie politiquement éclairée, comme le pays, qui représentait le passé et
I'avenir du socialisme autrichien, comme la grande Allemagne libre, 1'Alle-
magne des travailleurs™®. Et Friedrich Heer constate chez Otto Bauer et les
autres dirigeants juifs du parti une fusion entre le messianisme au moins mil-
1énaire, hérité de leurs peres, et cette foi en I'Allemagne comme véritable
patrie de tous les sociaux-démocrates autrichiens!®. A cette image idéalisée de
I'Allemagne, Broch oppose dans sa trilogie une image qui se veut, 2 beaucoup
d'égards, complémentaire.

Cette homogénéité vis-a-vis de I'Allemagne est nettement moins grande
lorsqu'on se tourne vers le camp conservateur et catholique, auquel Broch
emprunte de nombreuses interrogations. Parmi les différentes déclinaisons de
I'idéologie autrichienne, il y a d'abord la version littéraire, représentée par
Hofmannsthal et Andrian, 2 laquelle Broch ne semble pas pouvoir souscrire,
puisqu'elle place 1a dimension politique au premier rang de ses préoccupa-
tions. Il en va autrement pour le catholicisme politique, spéculant ouvertement
sur des conceptions comme “Reich” et “Fiihrer” et affichant un antisémitisme
agressif. Certains propos de la Dégradation des valeurs, dans la trilogie,
apparaissent comme des répliques 2 ces positions. Mais il y avait également un
mouvement catholique de gauche, trés minoritaire. Dans le cadre du renou-
veau catholique apres 1918, le chanoine augustin Pius Pasch avait créé un
mouvement populaire d'initiation 2 I'exégese biblique et 2 1a liturgie, et il n'est
pas exclu que Broch se soit servi de ce modele pour le transposer dans un autre
cadre. Qu'on pense aux séances d'exégese biblique pratiquées par Esch et
Pasenow dans la troisitme partie de la trilogie. Ce catholicisme de gauche,
largement imprégné d'un millénarisme mystique, montrait au début des
années vingt un certain intérét pour le communisme et affichait des sympa-
thies pan-allemandes (qui ont entrainé son interdiction en 1933). Il y avait un
autre cercle autour de Nikolaus Hovorka et Victor Matejka, qui éditait une
revue, passant pour “la plus importante publication catholique de gauche en
Europe, 2 c6té de celle des Dominicains parisiens”!1. A défaut d'une étude
plus détaillée de ce contexte, il semble donc que certains motifs des Somnam-

8. Alfred PFOSER, Literatur und Austromarxismus, Vienne 1980, p. 267.

9. PFOSER, op. cit., p.17.

10. Friedrich HEER, “Kultur und Politik in der Ersten Republik™, in : N. LESER (¢d.),
Das geistige Leben Wiens in der Zwischenkriegszeit, Vienne 1981, p. 300.

11. Kurt SKALNIK, “Auf der Suche nach der Identitit”, in : LESER, op. cit., p. 306.
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bules et certaines propositions de la Dégradation des valeurs soient large-
ment inspirés de la vie intellectuelle catholique viennoise des années 20. Dans
une rétrospective, Freidrich Heer, un de ces catholiques de gauche, décrit
l'origine de son catholicisme :

Ce Heer conservateur doit sa catholicité non pas au catholicisme autrichien
typique, mais a d'autres sources : a 1'étude laborieuse durant de trés nom-
breuses nuits, des mystiques allemands, anglais, frangais et notamment espa-
gnols et, politiquement, aux théologiens érasmiens au service de Charles Quint,
luttant dans de longues discussions religieuses, finalement vouées a I'échec,
pour le grand compromis : i I'époque avec le luthéranisme allemand.12

Le cas de Friedrich Heer est rare, sans &tre isolé, et il me semble que chez Jean
Amery, on pourrait constater une évolution analogue.

V.Une comparaison : Werfel — Barbara ou la piété

Cette utopie syncrétiste nous renvoie au roman de Werfel, paru en 1929,
lorsque Broch travaillait 2 la rédaction des Somnambules. Si le roman de
Werfel, avec sa technique narrative et son esthétique traditionnelle, parait trés
éloigné, il présente néanmoins une grande affinité thématique avec la trilogie.
Les theémes de Broch apparaissent chez Werfel sous une forme simplifiée,
presque vulgarisée et, en partie, bien siir, sensiblement variée. Une comparai-
son plus détaillée et hors de propos ici, serait sans doute instructive et permet-
trait de dégager un fonds commun d'espoirs utopiques et syncrétistes véhicu-
1és par certains intellectuels viennois de cette époque. Le roman de Werfel est
également congu comme un tableau représentatif de toute une période. Werfel
accorde cependant la plus grande place aux troubles de I'année 1918 et au
cercle autour de Franz Blei. La revue Die Rettung apparait ici comme
“Révolte en Dieu” (“Aufrubr in Gott™), et l'intérét conjugué pour le commu-
nisme, le catholicisme et une mystique millénariste est diment mentionné. On
trouve un hommage 2 Vienne la rouge, une critique, certes moins acerbe, de
I'nédonisme viennois et des réflexions sur la masse. Il y a méme une coinci-
dence de détail, peut-étre purement fortuite : le méme épisode de la Premi¢re
Guerre, qui figure comme seule et unique allusion 2 I'Autriche dans la der-
niere partie des Somnambules, joue un role non négligeable dans le roman de
Werfel. Mais Werfel franchit le pas, que Broch refuse de franchir, et présente
la foi catholique naive et médiévale, incamée par Barbara, comme un idéal et
un héritage universaliste précieux. Ferdinand, le personnage central, est un
orphelin pris en charge par 1'Etat au sein de deux institutions lourdement
chargées de symboles : d'abord éleve d'une école militaire, ensuite sémina-
riste, il quittera les deux institutions, participera a la Premi¢re Guerre mon-
diale et trouvera sa vocation humanitaire dans la médecine qu'il pratiquera a
bord d'un paquebot, sillonnant le monde en tant que légataire d'un universa-

12. F. HEER, op. cit., p. 303.
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lisme catholique et représentant d'un Empire défunt, homo universalis par
excellence, au-dessus des classes, des peuples et des nations, dans une liberté
absolue. Ferdinand doit cette évolution 2a la servante Barbara, mais essen-
tiellement au deuxiéme personnage central, qui parait, dans la perspective
des Somnambules, comme une variante plus tragique du personnage de Ber-
trand Miiller. Alfred Englédnder, tel est son nom, est issu d'une riche famille
juive et vit de ses rentes. Auparavant wagnérien et esthéte, ensuite socialiste,
il est devenu un catholique convaincu, refusant de se faire baptiser en raison
d'une pudeur trés complexe et s'estimant exclu de toute rédemption. Il pousse
Ferdinand 2 quitter le séminaire pour lui imposer le “détour” qui, seul, peut
le ramener 2 la foi. Engldnder a élaboré une philosophie de l'histoire, selon
laquelle les coupables, les hérétiques, sont — homonymie terrible — les
Anglais, et donc I'anglicanisme, pour sa rupture avec Rome et sa négation
d'un sacrement. Il professe un antirationalisme et un anticapitalisme exacerbés
et souffre de son propre intellect. Dans les discussions, Englénder joue le rdle
du chrétien et Ferdinand, le novice, celui du libre-penseur. 11 s'identifie a saint
Paul, chrétien dans son esprit, juif dans sa chair. L'expérience de la guerre
devient pour lui un chemin de croix, une passion, qui déclenche une premiére
vision : il voit le pape, semblable au Christ, partir de Rome, pieds nus et dans
la robe du pénitent, 2 la téte d'un clergé enfin illuminé par le Saint Esprit,
joint par les masses fideles, pour aller 2 Verdun et s'interposer entre les
armées de Satan. Apres la guerre, Engliander poursuit I'étude de la mystique
juive et de la cabale. Il est convaincu que I'athéisme basculera inévitablement
vers une nouvelle foi. En compagnie d'un juif orthodoxe, rallié a sa cause,
il se présente auprés du Rabbi de Dunajaw, dont la cour se trouve dans
le quartier juif de Vienne, pour convaincre ce dernier que Jésus était le Mes-
sie légitime. La scéne se déroule sous I'eeil vigilant d'un révolutionnaire russe.
Cependant, le réve d'un grand concordat entre le judaisme et 'église catho-
lique échoue, et Englinder sombre dans la folie.

En 1925, Werfel avait déja publié sa piece Paulus unter den Juden. En
1929, il projette une trilogie dramatique sur saint Paul, congue comme “un
drame eschatologique dans une perspective chrétienne”. Dans ses notes préli-
minaires, Werfel récapitule les étapes classiques de l'eschatologie et notam-
ment le role de 1I'Antéchrist comme condition de la parousie. A la méme
époque, Broch, avec un art consommé du contrepoint, intégre cette trame
eschatologique dans sa propre trilogie, ol elle sous-tend la deuxi¢éme partie et
notamment la rencontre fantasmagorique entre Esch et Bertrand.

V1. Autobiographie et philosophie :
du roman familial juif au roman social “allemand”

Broch utilise donc certains thémes que nous trouvons également chez Wer-
fel, en les variant sensiblement et en les transposant a Berlin. Au quartier juif
de Vienne, il substitue un quartier juif anonyme a Berlin, qu'on pourrait
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éventuellement identifier au quartier des Granges, décrit en 1927 par Joseph
Roth dans ses Juifs en errance. A ces transpositions thématiques s'ajoute évi-
demment toute une série d'éléments autobiographiques. Dans sa biographie de
Broch, Liitzeler indique la trame fortement autobiographique, en particulier
du Pasenow. Joachim von Pasenow ressemble a Broch lui-méme, le vieux
Pasenow 2 son pere, et Elisabeth von Baddensen 2 sa premi¢re femme, Fran-
ziska von Rothermann. Il en va de méme pour la disposition des lieux :
Teesdorf, le si¢ge de I'usine textile des Broch, devient Stolpin, Hirm devient
Lestow et Vienne devient Berlin. Cette transposition géographique, sociale et
confessionnelle correspond évidemment au désir de masquer, de recouvrir ou
de gommer la dimension autobiographique; un désir hypertrophié, que Broch
soumet 2 un examen autocritique en septembre 1933 : “En effet, quelque
chose s'est dénoué, et j'ai réussi A faire un pas en avant : abandonner, du
moins en partie, cet anonymat crispé, avec lequel, dans Les Somnambules, je
me suis encore caché derriere ce que j'ai écrit™3.

Paradoxalement, ce refoulement de 1'autobiographique est suivi d'un mou-
vement inverse, d'une réinscription menée de fagon trés délibérée. Cette
réinscription s'appuie sur l'affinité, voire I'homologie, que Broch, conforme
2 la doctrine régnante de Max Weber 2 Freud, statue entre protestantisme et
judaisme. Cette homologie est non seulement une des théses centrales de la
Dégradation des valeurs, mais aussi, et tout autant, un des moteurs de l'action
romanesque. Pour Broch, le juif est “I'homme modemne, 'homme le plus
avancé, kat ex'ochen” (p. 581).

L'abstraction, promue par le judaisme, aurait été déchainée, décuplée par la
radicalité de la pensée protestante. A travers cette homologie postulée, Berlin
peut devenir, pour Broch, la scene imaginaire, ol son propre roman familial
juif peut se transformer en un roman social “allemand”. Dans une optique
antiprotestante et antijudaique, Broch choisit Berlin comme théatre de la
dégradation des valeurs et, fidele a sa dialectique eschatologique, comme
théatre d'un renouveau cecuménique, voué a I'échec, tandis que, en contre-
point 2 cette optique, le catholicisme, vidé de sa substance, se détruit lui-méme
en la personne de Huguenau.

Cette homologie soutient non seulement la dégradation des valeurs, mais
imprégne toute la structure narrative pour culminer dans I'épisode entre
Marie et Nuchem, qui apparait alors comme I'aboutissement logique, préparé
des I'incipit. Dans un premier temps, la trame autobiographique est effective-
ment gommée, pour étre réinscrite dans un deuxiéme temps, a un autre
niveau, légitimée par une philosophie de l'histoire.

Si I'on aborde la trilogie avec cette perspective, les premiéres pages des
Somnambules sont 1'exemple méme d'une possibilité de lecture a deux
niveaux. La description du vieux Pasenow glisse subrepticement vers la mise
en scéne d'un antisémitisme juif. Le narrateur braque sur le vieux Pasenow
toute une série de regards hypothétiques, celui d'un passant anonyme, celui
des deux fils Pasenow, voire le regard présumé du lecteur méme, pour décrire

13. Cité par P.M. LUTZELER, Hermann Broch, Francfort 1985, pp. 170-171.



110 DIETER HORNIG

le malaise que tous sont censés éprouver face 2 l'apparence et surtout 2
la démarche du vieux Pasenow. Il va jusqu'a imaginer qu'un “adolescent
aveuglé par la haine revienne sur ses pas pour glisser une canne entre les
jambes de 'nomme allant de ce train, parvenir de quelque maniere 2 le faire
tomber et lui briser les membres inférieurs afin d'abolir 2 tout jamais une telle
démarche” (p. 12). En raison de sa canne, le vieux Pasenow sera comparé
2 un chien, au diable, et finalement 2 un usurier en route vers la maison du
pauvre. Et avant de mentionner la fortune du vieux Pasenow, qui lui per-
met de se consacrer aux diverses obligations, “celles du décorum entre
autres” — dont il ne sera d'ailleurs plus question par la suite —, il conclut :
“Voila donc tout ce que I'on peut découvrir en analysant avec une haine affec-
tueuse la démarche de M. von Pasenow”. D'emblée, les protagonistes prus-
siens et protestants sont connotés par des indices, empruntés au fonds ancestral
des stéréotypes antisémites. Au fur et 2 mesure du récit, ces connotations
seront neutralisées par des effets de réel, ici par I'allusion a la Croix de Fer, 2
la prise de Kissingen et par toutes les notations créatrices de “couleur locale”.
Ces effets de réel possedent donc une fonction de stabilisation et de distancia-
tion. Le deuxiéme chapitre de la trilogie s'ouvre sur un procédé identique,
lorsque le jeune Pasenow, saisi par le méme dégoiit fasciné, suit un passant
anonyme dans la rue, qu'il transforme dans son imagination en rival sexuel et
représentant de Bertrand, en route vers la bourse, dont Joachim se demande si
“elle est le lieu de la métamorphose et s'il allait voir ressortir Bertrand en
personne” (p. 58).

A travers ce systéme de connotation extrémement ambigu, les personnages
acquierent un statut double et une double cohérence. Les identités se super-
posent. Joachim von Pasenow est évidemment un officier prussien, tourmenté
par des questions métaphysiques. Mais cette identité se double d'une identité
juive, inscrite en filigrane. Bertrand est un homme d'affaires prussien, dou-
blé, en filigrane, d'un spéculateur juif assimilé. Ce statut dual est encore com-
pliqué par le fait que Broch utilise un syst¢me de connotation supplémentaire,
aussi discret mais cette fois-ci littéraire, en projetant, dans la premiere partie,
le mythe de Faust sur ses protagonistes. Ainsi, Joachim est aussi une sorte de
Faust, Bertrand une sorte de Mephisto, et Ruzena une Gretchen. Il ne s'agit
donc pas d'une simple inversion des signes confessionnels, mais d'un
dédoublement, qui se reflete dans le dédoublement des signes sexuels. Ruzena
regoit explicitement un double masculin fantomatique, et le narrateur qualifie
Elisabeth de gargon sensuel (p. 107), et Bertrand, avec ses cheveux ondulés,
de féminin (105). Cette double cohérence s'étend aussi 2 I'homosexualité
de Bertrand. D'une part, elle est un détail réaliste, emprunté a la chronique
scandaleuse de 1a République de Weimar, d'autre part elle est, 2 un autre
niveau et en prolongement de la thése de Weininger dans Sexe et caractére,
une féminisation.

La mise en scéne narrative de ce dédoublement se fait généralement 2 tra-
vers la métamorphose, la superposition et l'instabilité des identités, qui cul-
minent sans doute dans la deuxieéme partie de la trilogie. Elle ressort claire-
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ment du langage vestimentaire!4, 1ié chez Broch 2 des conceptions cardinales
comme la pudeur et la moralité. La pudeur de Joachim von Pasenow coincide
étrangement avec la coutume juive lorsqu'il plaint Elisabeth, obligée de
regarder des hommes habillés de vestons courts et de pantalons visibles
(p. 98). De méme, lorsque le narrateur s'interroge, dans la troisi¢me partie,
sur l'apparence du docteur Litwak, le juif éclairé, et notamment sur sa canne,
dans laquelle il voit “une sorte de compensation pour le défaut de longueur de
certaines parties de son habillement” (p. 488).

On pourrait étendre cette lecture a I'ensemble de la trilogie. Mais souli-
gnons simplement un aspect : cette superposition des statuts, cette complexité
s'attache particuliérement 2 Bertrand, personnage central de toute la trilogie,
considéré 2 plusieurs reprises comme “renégat”. Il est l'officier prussien
défroqué, ayant quitté “I'habit de 'Empereur” pour spéculer a la bourse et
importer du coton. Il est I'esthete juif, détaché du judaisme orthodoxe, ayant
opté pour une assimilation radicale. Il est Mephisto et Ahasvérus, le juif
errant, illustré dans la scéne du “Panorama de I'Empereur”. Il est prét a
endosser le role de 1'Antéchrist dans Esch pour, finalement, apparaitre
comme juif assimilé et donc apatride, juif et non-juif a la fois, comme “un
grand antisémite, fourrier pour Jérusalem” (p. 513), essayant, tel Alfred
Englinder dans Barbara ou la piété, de concilier judaisme et christianisme.
Un détail révele que Broch a introduit ce double statut délibérément. Dans la
premigre édition de la trilogie, Bertrand évoque “une race perdue” dont il
ferait partie. Pour la traduction anglaise, Broch éleve cette métaphore ambi-
gué qui suggere I'homosexualité de Bertrand et une éventuelle judaité, au rang
d'un leitmotiv et I'insere dans les passages les plus fantasmagoriques des par-
ties précédentes (KW 13/1, p. 175).

Les effets de réel résultent donc du travail de transposition et du statut des
protagonistes. Berlin reste une scéne imaginaire. Dans la premi&re partie, la
ville est le lieu de Ruzena et de Bertrand, de la catholique et du “renégat”, et
donc d'une sexualité trouble. Dans la troisieéme partie, 1a ville est, a travers
Nuchem et Marie, le lieu d'un renouveau religieux, voué a I'échec et glissant
irrésistiblement dans 'obscénité, sans pouvoir se métamorphoser en une nou-
velle Sion, un lieu de la parousie. En chantant des chants religieux, Bertrand,
le meneur de jeu de cette expérience, guetté par la folie et de plus en plus ané-
mique, retombe dans les paroles d'un chant patriotique autrichien, préfigurant
ainsi I'abandon du discours religieux et 1a rechute dans le discours nationaliste
que Broch s'est si longtemps employé 2 neutraliser. La fondation d'une nou-
velle Jérusalem, désirée par Marie, “batie pour étre la ville ou 1'on s'assemble
lorsque montent les tribus”, a échoué. Tout comme Joseph Roth et Franz Wer-
fel, Hermann Broch met en scéne l'utopie insensée d'un dialogue judéo-
chrétien qui pourrait substituer 2 une communauté nationale ou supra-
nationale une hypothétique communauté religieuse désamorgant tout anti-
sémitisme.

14. Pour le “langage vestimentaire” chez Kraus, cf. TiMMs, op. cit., p. 134.
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Pour abusive qu'elle puisse paraitre, cette lecture des Somnambules n'est
pas incompatible avec les tentatives de Broch de guider la réception de sa tri-
logie. Dans ses autocommentaires, il insiste sur la construction stratifiée. En
raison de cette stratification, les Somnambules se présentent comme un pro-
cessus dynamique : non pas comme une série d'énoncés, mais comme la mise
en parallgle de différents niveaux d'énonciation. L'ambivalence qui en résulte
frappe aussi la philosophie de I'histoire de Broch, dans laquelle le systeéme
théologique médiéval est 2 la fois la victime d'un Luther hérétique et criminel
tout en étant responsable de sa propre banqueroute. Il se pourrait méme que
I'Armée du salut ne soit pas choisie par hasard, puisque j'apprends dans une
encyclopédie qu'elle est “le mouvement le plus dynamique au sein du conseil
cecuménique”. La lueur d'espoir réclamée par 1'éditeur est empruntée 2 saint
Paul, au juif baptisé et emprisonné, qui sera libéré lorsque 1'on découvre que
lui aussi est un Romain possédant la méme nationalité que ses gedliers.

Lorsque Broch accepta, a contrecceur, de I'intégrer, il ne pouvait pas se
douter a quel point son pessimisme était justifié.

VII.

Il n'est pas étonnant que la construction stratifiée et ambivalente des Som-
nambules ait donné lieu A des malentendus et 2 des polémiques. Pendant les
années trente, Broch est resté fidele A ses positions. A la recherche du lieu
symptomatique ou logique de la crise (en clair : de I'antisémitisme), il a
hésité, le situant tant6t en Allemagne, tantdt 2 Vienne. Son intérét pour tout ce
qui touche au dialogue judéo-chrétien ne faiblit pas pendant toute cette
période. 1l continue 2 s'intéresser 2 Theodor Haecker, “la branche la plus
verte de l'arbre catholique” (p. 318), et mentionne a plusieurs reprises la
revue Die Erfiillung, éditée par le pere Johannes Osterreicher, un juif con-
verti, pronant le dialogue et vivement attaqué par la presse catholique offi-
cielle. La correspondance de Broch témoigne 2 quel point il avait intériorisé
l'antisémitisme ambiant. Il regrette que les Juifs refusent de se convertir et
s'estime lui-méme incapable de créer une grande ceuvre mythique en raison de
son appartenance ethnique. En 1938, toujours animé par une utopie eschato-
logique, il souhaite la venue d'un martyr qui apporterait le salut. Peu 2 peu se
dessine un tournant politique dans sa pensée, déclenché par I'expatriation de
Thomas Mann et I'émergence d'une identité juive plus positive. Dans une
premiere tentative d'émigrer, il indique comme destination Paris et comme
motif : “Etudes aux bibliotheéques parisiennes”. Il y aurait rencontré Walter
Benjamin, et il serait tentant d'imaginer un dialogue entre les deux ...

Dieter HORNIG
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Hans Mayer zum 85. Geburtstag, in Erinne-
rung an unsere erste Begegnung beim Musil-
Symposion in Wien 1980.

Biographisches

Robert Musil war kein Wiener. Er wurde in der “Provinz” geboren, hatte
dort sein Elternhaus und ging dort zur Schule. Auch sein Hochschulstudium
absolvierte er nur zu einem geringen Teil in Wien (Technische Militér-
akademie, 1897).

Seine Laufbahn als junger Wissenschaftler bis zu seiner Dissertation iiber
Emst Mach und der Beginn seines Schriftstellerlebens mit dem Zdgling
Térlep und mit seinem EntschluB, die wissenschaftliche Karriere zu ver-
lassen, ist mit Berlin verbunden.

Erst die letzten Jahre vor dem 1. Weltkrieg, zwischen 1910 und 1914, ab
dem 30. Lebensjahr, verbrachte er in Wien und kehrte dann nach dem Krieg,
unterbrochen durch lingere Berlinaufenthalte, nach Wien zuriick, wo er etwa
zehn Jahre verbrachte und das erste Buch seines Mann ohne Eigenschaften
schrieb.

Fiir das zweite Buch, 1931 bis zur Machtergreifung Adolf Hitlers, begab er
sich wieder ganz bewuBt nach Berlin, weil er sich in Wien “der Welt des
Romans zu nahe” fiihlte. Hitlers Machtiibernahme vertrieb ihn aus Berlin, und
1938 folgte nach dem “AnschluB” Osterreichs seine Emigration iiber Italien in
die Schweiz. Insgesamt hat Musil nicht viel weniger Zeit in Berlin verbracht
als in Wien, und die Bedeutung Berlins fiir seine Schriftstellerexistenz ist
kaum geringer als die Wiens.

Das gilt fiir seine Beziehungen zur Literaturkritik — man erinnere sich nur
an Alfred Kerr; das gilt fiir seine Theaterkontakte, die Theaterkritik : So-
wohl Die Schwirmer, wenn auch mit dem bekannten Eklat, als auch Vin-
zenz und die Freundin bedeutender Mdnner wurden in Berlin uraufgefiihrt;
das gilt auch fiir seine Verlagskontakte. Nach dem Erscheinen des ersten
Romans, Die Verwirrungen des Zoglings Térlef3, im “Wiener Verlag” sind
diese eindeutig nach Berlin orientiert, zuerst zu S. Fischer (1914), dann zu
Rowohit (ab 1923).

Musils Berlin-Wien-Balance unterscheidet ihn markant von anderen Oster-
reichischen Autoren. Das beschrinkt sich aber nicht nur auf das Biogra-
phische.
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Werkperspektive

In dem beriihmten 8. Kapitel des ersten Buches im Mann ohne Eigen-
schaften wird “Kakanien” eingefiihrt im Kontrast zu der “sozialen Zwangs-
vorstellung [...] eine[r] Art iiberamerikanische[n] Stadt”, wo alles streng
funktional geregelt ist, “wo alles mit der Stoppuhr in der Hand eilt oder still-
steht” und sich in einer Art “Ameisenbau” vollzieht.

Wohl gibt es auch Anniherungen an diese modemne “Zwangsvorstellung’
im Bild der “Reichshaupt- und Residenzstadt Wien” des 1. Kapitels, wenn sich
diese “wie alle grofen Stidte ausnimmt”, auf deren Namen also “kein beson-
derer Wert gelegt werden” soll, und wenn sich darin ein besonders herausge-
hobener Verkehrsunfall ereignet, der mit “amerikanischen Statistiken” in
Verbindung gebracht wird.

Auf der anderen Seite wird die Lebensform Kakaniens dieser Zukunftspro-
jektion des modernen Lebens in seiner “rastlosen Bewegung” entgegengesetzt.
Man verlidBt da “den Zug der Zeit” und bewegt sich gebremst, moderiert :
“auch Tempo, aber nicht zuviel Tempo”.

Das Haus Ulrichs, des Mannes ohne Eigenschaften, findet sich in der Fort-
setzung der “StraBe, in der sich dieser kleine Ungliicksfall ereignet hatte”, und
es ist nicht modern, sondern historisch geschichtet, mit einem “Garten aus
dem achtzehnten oder gar aus dem siebzehnten Jahrhundert”, mit einer
“Fassade”, die “im neunzehnten Jahrhundert erneuert und etwas verdorben
worden” ist, und mit der “vomehmen Stille der Biicherwinde einer Gelehr-
tenwohnung”.

Sucht man anstelle dieser Kontrastentsprechung nach einer Entsprechung
fiir die Zielprojektion des modernen Lebens in der “iiberamerikanischen
Stadt”, dann st6B8t man auf “jene Berliner Hofe” bzw. “Hiuser” in der Erzédh-
lung Die Amsel, wo “Liebe, Schlaf, Geburt, Verdauung, unerwartete Wie-
dersehen, sorgenvolle und gesellige Nachte” “U

i

iibereinander” liegen “wie die
Sidulen der Brotchen in einem Automatenbiifett”, wo “das personliche Schick-
sal [...] schon vorgerichtet ist”, “wenn man einzieht”, und wo Aeins wohnt,
dem Azwei seine Erfahrungen erzihlt, die von diesem genormten “normalen
Zustand” deutlich abweichen in die Richtung eines “anderen Zustands”.

Der stirkeren Anniherung Berlins an die Zielprojektion der Moderne
entspricht es, daB Musil nach einem von Wilfried Berghahn berichteten Be-
sprach seinen Umzug von Wien nach Berlin fiir das zweite Buch des Mann
ohne Eigenschaften folgendermaBen begriindet habe : “Ich will den zweiten
Band meines Romans zum Abschluf bringen [...] und das kann ich in Wien
nicht. Ich bin dort der Welt des Romans zu nahe. Und ich fithle mich auch in
Wien zu weit abseits von den Ereignissen unserer Tage,zu sehr wie in der
Provinz, wo alles stagniert. Die Spannungen in unserer heutigen Welt werden
eher hier in Berlin ausgetragen, oder man spiirt sie wenigstens besser. Das ist
ein giinstigeres Klima fiir meine Arbeit.”!.

1. Wilfried BERGHAHN, Robert Musil (= rowohlts monographien), Reinbeck bei
Hamburg, 92.-94, Tausend 1991, 117-118.
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Dieser Perspektive entspricht die Erfindung der “Parallelaktion”. Allein
schon ihre Benennung schiebt Wien gegeniiber Berlin die Rolle der zuriick-
gebliebenen Nachahmerin zu, die der Initiative der aktiveren, zielstrebigeren
Konkurrentin hinterherhinkt. Allerdings sollte man dabei den satirischen
Charakter dieser Erfindung nicht iibersehen, der sich nicht nur auf Wien,
nicht nur auf die Parallelaktion, sondern auch auf die Aktion bezieht. Ist doch
das Regierungsjubildum Wilhelms II. von PreuBendeutschland ebenso wie das
Franz Josephs I. von Osterreich-Ungam fiir das Jahr geplant, das den Unter-
gang der beiden Monarchien, ihrer Gesellschaftsordnungen bis Weltordnun-
gen, als Ergebnis des Weltkriegs bringen sollte.

Aber wie verhilt sich nun dazu eine Skizze von 1920, als Musil konzentriert
an die Arbeit fiir das erste Buch des Mann ohne Eigenschaften ging : Zuerst
eine Gesamtcharakteristik der Zeit (“Es ist wohl der Typus einer Verfallszeit,
einer Zivilisationsepoche. Wobei als Ursache des Verfalls anzusehen wire,
daB die Zeit nicht mehr einheitlich umspannt werden kann™); dann eine Cha-
rakteristik des Protagonisten (“Mitten drin vielleicht irgend ein Utopist, der
vielleicht doch das Rezept hitte. Den keiner anhort, an dem alle vorbeirennen.
Eine Mirchenfigur ... Allerdings nur der Moglichkeit nach™); und zuletzt die
Einbeziehung Osterreichs in diesen Zusammenhang (“Aber dieses groteske
Osterreich ist nichts anderes als ein besonders deutlicher Fall der modernen
Welt™).2

Osterreich als “besonders deutlicher Fall der modernen Welt” widerspricht
entweder Kakanien als zuriickgebliebenem Gegenpol zur iiberamerikanischen
Stadt und Wien als Gegenpol zu Berlin, “wo die Spannungen in unserer heuti-
gen Welt ausgetragen werden”, oder es handelt sich um AuBerungen auf ver-
schiedenen Ebenen.

Auf welcher Ebene ist nun der “besonders deutliche Fall der modernen
Welt” zu suchen ? Die Zusammenstellung mit dem Weltzustand der Verfalls-
zeit, in dem “die Zeit nicht mehr einheitlich umspannt werden kann”, gibt
einen Fingerzeig. Sie stimmt iibrigens mit dem abgeschlossenen Kakanien-
Kapitel des ersten Buches im Mann ohne Eigenschaften iiberein. Da wird das
gegeniiber der iiberamerikanischen Stadt zuriickgebliebene Kakanien para-
doxerweise gerade im Zustand seines besonders weit gediehenen Zerfalls als
“der fortgeschrittenste Staat” charakterisiert.

Dem Zerfallszustand, in dem “die Zeit nicht mehr einheitlich umspannt
werden kann”, entspricht da die Charakterisierung der stockenden und still-
stehenden “Staatsmaschine” und ein Gesellschaftszustand, den Musil auch
sonst als ein Hauptmerkmal der Modeme feststellte :

Es hatte sich bloB die Abneigung jedes Menschen gegen die Bestrebungen
jedes anderen Menschen, in der wir heute alle einig sind, in diesem Staat

schon friih, und man kann sagen, zu einem sublimierten Zeremoniell aus-
gebildet, das noch groBe Folgen hitte haben kémnen [...]J3

Ein anderer Aspekt dieses Auseinanderfalls und damit zugleich der Moder-
nitdt ist die kakanische negative Freiheit von der bindenden, ausfiillenden

2. Robert MUsIL, Tagebiicher, Bd. 1, Reinbek bei Hamburg (Rowohlt) 1976, 354.
3.ZB. Die Amsel, 1. Absatz.
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Kraft der “mindestens neun Charaktere”, die einen Landesbewohner aus-
machen, des Berufs-, National-, Staats-, Klassen-Charakters usw. und die
damit verbundene Entfaltung des “zehnten Charakters”, der “Phantasie unaus-
gefiillter Rdume”, die “dem Menschen alles gestattet”, “nur nicht das eine :
das ernst zu nehmen, was seine mindestens neun andern Charaktere tun und
was mit ihnen geschieht; also mit andern Worten, gerade das nicht, was ihn
ausfiillen sollte”.

Mit anderen Worten : Diese negative Freiheit von Bindungen, von Eigen-
schaften in Kakanien, diese spezifische Verbindung von Phantasie und Ironie
ist die negativ-positive Bedingung fiir den Moglichkeitsmenschen Ulrich, fiir
den “Utopisten mittendrin”, nach der Skizze von 1920.

Von da aus wird es verstiandlich, daB Ulrich aus dem Kontext Kakaniens
und Wiens heraus dem PreuBen und Berliner Arnheim iiberlegen ist.

Bereits in seiner Anmerkung zu einer Metapsychik (Walther Rathenaus
Zur Mechanik des Geistes)* von 1914 kritisiert Musil am Modell Arnheims
einen typisch deutschen Mangel, das Fehlen der “Systematiker und Organisa-
toren des Lebens. Kiinstlerisches und wissenschaftliches Denken beriihren
sich” da noch nicht, statt dessen kommt es zu einer “rationalen” Mystik, die
aus der “Abneigung gegen Verstand und Analyse” gespeist wird und auf eine
“merkwiirdige Pseudosystematik”, “eine Art erbittertes Ordnungsspiel”
hinauslduft.s

Das verdichtet sich in Arnheim, dem Antipoden des Mannes ohne Eigen-
schaften, zur fragwiirdig kurzschliisigen Synthese von Geist, Geschift und
Seele in einer sehr deutschen Tradition der dialektischen “Vermittlung”. Dem
setzt Ulrich seine Utopie des “Generalsekretariats der Genauigkeit und Seele”
entgegen, das die Genauigkeit, den Verstand, die Analyse, das wissenschaft-
liche Denken wie die Seele, das kiinstlerische Denken konsequent weiterver-
folgt und an die Stelle einer kurzschliissigen Synthese ein “bewegliches
Gleichgewicht” setzt, “das in jedem Augenblick Leistungen zu seiner Erneue-
rung fordert” (“Utopie des Essayismus™)s. Das ist fiir Musil das zukunft-
striachtigere Konzept, das spiter in die Uberlegungen zu einer “induktiven
Gesinnung™” eingegangen ist.

Zusammenfassung

Fassen wir zusammen : Biographisch gesehen, und was das literarische
Leben betrifft, Literaturkritik, Theater, Verlage, ist Robert Musil ebenso
Berlin- wie Wien-orientiert. Diese seineBerlin-Wien-Balance unterscheidet
ihn markant von anderen fiihrenden Osterreichischen Autoren der Jahr-
hundertwende und der 1. Republik.

10 215 I}gllagrt MusIL, Gesammelte Werke, Bd. 8, Reinbek bei Hamburg (Rowohlt) 1978,

5. Vgl. dazu z.B. Hegel und Heidegger.

6. Der Mann ohne Eigenschaften, 1. Buch, Kap. 62. Gesammelte Werke, Bd. 1,

252.
7. Robert MUsIL, Gesammelte Werke, Bd. 5, zB. 1901, 1902, 1904, 1905.
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In der Werkperspektive ist Berlin der Zukunftsprojektion der “iiberameri-
kanischen Stadt” niher als Wien und Kakanien, die eher in einem Kontrast-
verhiltnis dazu stehen. Musil meint : “Die Spannungen in unserer heutigen
Welt werden eher hier in Berlin ausgetragen” als in Wien.

Auf der anderen Seite ist aber “dieses groteske Osterreich”, und seine
“Reichs- und Residenzhauptstadt”, “nichts anderes als ein besonders deutlicher
Fall der modernen Welt”. Dies gilt zugleich fiir den besonders fortgeschrit-
tenen Zustand des Verfalls, des Auseinanderfalls des Staates und der Gesell-
schaft wie fiir die gerade dadurch freigesetzten Moglichkeiten fiir die Utopie
des Moglichkeitsmenschen, des Moglichkeitsdenkens und Moglichkeits-
dichtens, in der Gestalt Ulrichs, des Mannes ohne Eigenschaften. Er ist damit
dem Inbegriff der preuBisch-deutschen, der Berliner Moderne, in der Gestalt
Armheims, iiberlegen

In einem friiheren Beitrag® bin ich zu dem folgenden Resultat gelangt, das
ich nun unter dem Aspekt “Musil zwischen Wien und Berlin” bestatigt und
bekriftigt gefunden habe :

Kakanien [mit Wien, W.W.] erscheint [...] in drei verschiedenen Perspektiven :
im Riickblick als unzeitgemiBe Balance, die ‘in vielem ohne Anerkennung vor-
bildlich gewesen ist’ [...]; dann wieder im Riickblick und im Blick auf die
Gegenwart als durch und durch widerspriichliches Gebilde, das Grundwider-
spriiche der Gegenwart (‘der Abneigung jedes Menschen gegen die Bestrebung
jedes anderen Menschen’) vorweggenommen hat; und schlieBlich als ein Ort,
der mit seinen negativen, desintegrativen Voraussetzungen Bedingungen fiir die
Freisetzung schopferischer Krifte des Menschen (Méglichkeitssinn; ‘die groBe
Phantasie des Nichtgeschehenen’) geboten hat und damit der ‘fortschrittlichste
Staat’ im Doppelsinn von Auflésung und Freisetzung zukiinftiger Méglichkeiten
war.

Man konnte in freier Anlehnung an Schillers Schrift Uber naive und
sentimentalische Dichtung diese Perspektiven elegisch, satirisch und utopisch
nennen. Sie verbieten es jedenfalls, Kakanien (mit Wien) nur als nostalgisch
riickgewandtes Ideal im Sinne des “habsburgischen Mythos”, nur als satirische
Wirklichkeitskritik oder nur als zeitiiberschreitendes Modell zu fassen. Jede
Deutung, die sich nur an eine dieser Perspektiven hilt und sie verabsolutiert,
ist unzulinglich und verbaut sich den Weg zu Musils “konstruktiver Iro-
nie™?, die alle drei Perspektiven (be)trifft.

Auf eine hochst komplexe Weise erhdlt Wien am Ende doch “einen
Vorzug™10,

Walter WEISS

8. Walter Werss, “Stilistik undTextlinguistik am Beispiel eines Textes von Robert
Musil”, in Akten des VII. Internationalen Germanisten-Kongresses Gottingen 1985, Bd. 3,
Tiibingen (Max Niemeyer) 1986, 103-112, bes. 108.

9. Musil dazu: “Ironie ist: einen Klerikalen so darstellen, daB neben ihm auch ein
Bolschewik getroffen ist, einen Trottel so darstellen, da8 der Autor plétzlich fithlt : das bin
ich ja zum Teil selbst. Diese Art Ironie die konstruktive Ironie [...]. Es ist der Zusammen-
ha.ng9 der Dinge, aus dem sie nackt hervorgeht”. Robert MusIL, Gesammeite Werke, Bd. 5,
1939.

10. Ein Ausdruck aus dem &sterreichischen Beamten-Schuldeutsch.
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LIEBELEI DE MAX OPHULS (1932)

On ne peut mieux illustrer par le cinéma les rapports complexes entre
Vienne et Berlin qu'avec ce film de Max Ophiils, un film sur Vienne, mais
tourné @ Berlin : berlinois par la nationalité, viennois par I'esprit, il s'avere,
a I'analyse, un subtil mélange des deux capitales, composant une sorte de troi-
sieme lieu, quintessence et dépassement des deux.

Max Ophiils, il faut le rappeler, n'est pas viennois, comme on le croit sou-
vent, puisque né en Sarre; bien qu'il ait accompli la premiére partie de sa car-
rizre 2 Berlin, il ne peut gure non plus étre défini comme berlinois!. Cet
esprit européen, universel méme, éprouvait de profondes affinités avec la
capitale des Habsbourg, davantage certainement qu'avec celle du Reich.
Quatre films “viennois” ont jalonné sa carriére, tournés dans trois pays diffé-
rents (mais jamais en Autriche) : Liebelei, en 1932, a Berlin; De Mayerling
a Sarajevo, en 1940, en France; Lettre d'une inconnue, en 1948, aux Etats-
Unis; La Ronde, en 1950, de nouveau en France, sa patrie d'adoption. Aucun
cinéaste, on I'a souvent dit, n'a mieux réussi 2 peindre I'atmosphére viennoise,
alors qu'il se tenait 2 distance de ce pays ...

On aura noté que l'un de ces films (Lettre d'une inconnue) est une adap-
tation de Stefan Zweig, et deux autres (Liebelei et La Ronde) sont tirés de
textes d'Arthur Schnitzler : ils marquent deux tournants essentiels de la car-
rigre d'Ophiils : son dernier film allemand (avant son exil en 1933) et son
retour en Europe. Pourquoi cette fidélité de Max Ophiils a Schnitzler ? Le
cinéaste s'est plusieurs fois exprimé 2 ce propos.2. Ce goiit remonte 2 son
bref séjour a2 Vienne : il n'y a vécu dans toute sa vie que six mois, d'octobre
1925 2 mars 1926, invité par le Burgtheater. Détail qui a son importance pour
nous, il y rencontra sa femme, Hilde Wall, qui jouait précisément sur scéne le
role de Christiane dans Liebelei.

La piéce de Schnitzler avait été créée en 1895; sa popularité était grande
(elle n'avait pas subi les rigueurs de la censure, comme La Ronde, écrite
en 1897 mais jouée seulement en 1921). Elle avait fait I'objet d'une premidre
adaptation 2 I'écran en 1927 (muette donc),réalisée par Jakob et Luise
Flock3. Au passage, il faut citer le remake de 1958, tourné par Pierre Gas-
pard-Huit, sous le titre Christine, dans lequel Romy Schneider reprenait le

1. G. ANNENKOV, Max Ophiils, Losfeld, Paris 1962; C. BEYLIE, Max Ophiils,
Seghers, Paris 1963; W.K. GUERIN, Ophiils, Cahiers du cinéma, *Auteurs”, 1990.

2. Cahiers du cinéma, n° 72, juin 1957, entretien de Max Ophiils avec J. Rivette et
F. Truffaut; n°® 81, mars 1958.

3. J. TOEPLITZ, Geschichte des Films, R & B, Frankfurt, 1972, 1990, t. I, p. 1295
sq.; Klassiker des Deutschen Tonfilms, Citadel Filmbiicher, Miinchen 1980, p. 78.
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role tenu jadis par sa mére — et qu'il faut oublier sitdt cité. C'était le qua-
tri¢me tournage d'Ophiils en Allemagne; le précédent, Die Verkaufte Braut
(La Fiancée vendue) avait été réalisé 2 Munich, dans les studios de Geisel-
gasteig.

Cette fois, le tournage s'effectua dans les studios de Babelsberg, entre la fin
de 1932 et le début de 1933. C'est une production Elite-Tonfilm. Ophiils a
raconté* ses démélés avec son producteur, Fred Lissa, qui ne voulait pas une
fin triste : le scénario respecte en effet 1a lettre de 1a piece de Schnitzler, que
je rappellerai en deux mots : Le lieutenant Fritz Lobheimer a une liaison, 2
laquelle il s'appréte 2 mettre fin, avec la femme du baron von Eggendorf. Un
soir, 2 la sortie de 1'opéra, par l'intermédiaire de son ami le sous-lieutenant
Theo Kaiser, il fait Ia connaissance de la jeune Christine Weiring, fille d'un
musicien veuf, et de son amie, Mizzi, une petite gantiére. L'amour nait entre
Theo et Mizzi, d'une part, entre Christine et Fritz, de 1'autre; mais ce réve est
interrompu par le baron, lequel, pour obéir au code de 1'honneur, provoque
Fritz en duel et le tue. Christine apprend la tragique nouvelle, alors qu'elle
revenait joyeuse d'une audition qu'elle avait réussie, pour entrer dans les
cheeurs de I'opéra. Elle se jette par la fenétre.

Ophiils ne céda pas a son producteur et s'entendit directement avec ses dis-
tributeurs (Metropol Filmverein) pour réaliser le film comme il I'entendait.

Le sujet de Liebelei m'avait fasciné dés ma premiere lecture. Quand, par un
simple coup de téléphone, on m'en confia la mise en scéne, j'y vis aussitot
l'occasion d'en faire un film d'acteurs jeunes, spontanés. De plus, j'avais un
profond respect pour Arthur Schnitzler et son ceuvre.

L'entourage de la réalisation du film est largement viennois. Le conseiller
au scénario, Felix Salten, avait été un proche de Schnitzler. Le compositeur
Theo Mackeben, viennois, fut chargé d'arranger les extraits de Mozart,
Beethoven et Brahms (on note a ce niveau, déja, la synthése austro-alle-
mande). Quant aux rdles principaux, confiés a des débutants comme le souli-
gnait Ophiils, il s'agit de Magda Schneider (Christine), Luise Ullrich (Mizzi)
et Wolfgang Liebeneiner (Fritz). Si le demier cité est né en Silésie, et connut
sous le Troisieme Reich une carriére controversée comme réalisateur, les
deux actrices, elles, apparaissaient comme de pures autrichiennes, sinon par la
naissance (Luise Ullrich était bien viennoise, Magda Schneider, née a Augs-
burg, 1'était par son mariage), en tout cas, par leur carriére commengante, qui
leur valait déja une certaine réputation sur scéne, dans le registre de la comé-
die légere et sentimentale. Au cinéma, Magda avait débuté dans une comédie
(Zwei in einem Auto) et Luise dans un drame patriotique (L’'héroique
Embuscade, réalisé par Luis Trenker). Ophiils a raconté comment, sur sa
suggestion, elles ont choisi de jouer 2 contre emploi dans Liebelei.

A Berlin, en 1932, le paysage cinématographique est enti¢crement marqué
par l'apparition du parlant, cap que le cinéma allemand a parfaitement franchi

4, Voir ci-dessus n. 2.
5. Voir ci-dessus n. 3.
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grice 2 l'existence du brevet national TOBIS et 2 des hommes comme le grand
producteur Eric Pommer qui, en 1931, venait de réussir la production de
L’Ange Bleu. A cette époque, dan le cinéma allemand comme ailleurs, beau-
coup sont persuadés que le parlant est fait pour I'opérette, tout particuliere-
ment l'opérette viennoise. C'est Erik Charell, le “Ziegfeld berlinois”, qui
lanca la mode en 1931 avec le prodigieux succes Der Kongress tanzt (tourné,
selon 1'habitude, en, plusieurs langues), dont l'action se situe 2 Vienne en
1814.

Ce succes relanga pour un temps la production de films en Autriche méme :
15 films en 1933, 12 en 1934, 30 en 1935, furent réalisés par une société
nationale (Tobis-Sascha) dans des studios équipés par le brevet allemand
Tobis; une production spécialisée, c'est ce qui nous importe ici, dans le genre
“viennois”, qui suscita une vraie mode 2 travers I'Europe, dont 1'acteur-réa-
lisateur Willi Forst reste le symbole durableS. Cette résurrection nationale
du cinéma autrichien ne fut qu'éphémere; mais, par effet de retour, le cinéma
allemand lui avait emprunté des sujets. C'est dans ce contexte qu'il faut
d'abord replacer Liebelei, pour mieux en saisir ensuite toute l'originalité.

Le film d'Ophiils n'a en effet pas grand chose 2 voir avec le “film viennois”
de série en vogue dans ces premiers temps du cinéma sonore. Cet outil, nou-
veau alors, permet d'observer le goiit des mots et des sons chez un cinéaste,
pourtant réputé comme essentiellement visuel. L'utilisation de 1a musique,
d'abord, est singulirement nouvelle et en avance sur son temps. Pas de
musique 2 jet continu, comme c'était si fréquent a I'époque. Les occurrences
musicales sont discrétes et bréves; elles sont composées presque enti¢rement
de citations de compositeurs classiques. Et surtout, cette musique n'est pas
purement “décorative” ou simplement illustrative, elle est traitée comme
partie intégrante du drame.

Au début du film, on assiste depuis les coulisses 2 une représentation de
L’Enlévement au sérail. La musique a commencé sur 1'écran noir, et ce n'est
que peu 2 peu que I'on comprend d'ol elle vient. Le régisseur, derriere le
rideau, note soigneusement le minutage de chaque acte de l'opéra : ce détail,
loin d'étre gratuit, donne le tempo du drame qui va se jouer, selon une méca-
nique implacable, ne souffrant aucun retard (par exemple, Fritz se rend chez
la baronne le temps que dure la fin de I'acte, car il a vu le baron seul dans la
salle). Cette mécanique régle toute l'action du film : c'est parce qu'il tarde un
peu trop 2 décider la rupture que Fritz sera pris dans I'engrenage du duel;
c'est I'horaire de son audition qui fait que Christine arrive trop tard pour
pouvoir au moins lui dire adieu ... Avec génie, Ophiils a saisi ce qu'il y a de
fonciérement tragique sous la grace apparente de Mozart. Il a utilisé de méme
— de fagon plus explicite pour nous — les mesures de la Cinquiéme Sym-
phonie de Beethoven dans son dénouement.

6. Leise fliechen meine Lieder (La Symphonie inachevée), réal. W. Forst, 1933;
Episode, réal. W. Reisch, 1934; Maskerade, réal. W. Forst, 1934; Mazurka, réal.
W. Forst, 1935; Julika, réal. G. von Bolzary, 1936.
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La musique, 2 d'autres moments, remplit une fonction “empathique”, con-
férant 2 l'image une considérable amplification émotionnelle. Quelques
mesures de Brahms, au moment ol Fritz descend 1'escalier aprés sa visite au
pere de Christine, suffisent 2 signifier toute sa détresse, avec une remarquable
sobriété. Cela, d'autant plus que ces quelques mesures classiques paraissent
comme détachées par rapport a I'action, et que I'on enchaine sur la séquence
ou Christine passe son audition en interprétant un air anodin, en apparence, du
répertoire traditionnel, avec une obscure angoisse, dont les raisons ambigués
ne s'avouent pas ... La chanson “Schwesterlein, Briiderlein” prend du coup
une dimension prémonitoire et métaphysique insoupgonnée.

Car les chansons et les airs populaires jouent leur réle dans Liebelei. Non
pas seulement pour donner une “couleur locale”, comme dans les films “vien-
nois” dont nous parlions, méme si la valse interprétée par le piano mécanique
dans le café remplit cette fonction (on se souvient du magistral enchainé
sonore qui préside 12 encore au montage : de la valse mécanique que dansent
Fritz et Christine, on passe 2 la valse orchestrale qui accompagne la danse du
méme Fritz avec la baronne). Ce que la bande musicale cherche 2 restituer,
plutdt qu'une plate couleur viennoise, c'est une atmosphere générale de nos-
talgie, un sentiment d'inéluctabilité, que I'on peut appliquer au destin des étres
comme 2a celui de la société d'avant la catastrophe que le film dépeint.
L'ambiance linguistique et sonore du film est trés viennoise : la musique, les
accents; toutefois, des éléments berlinois s'y mélent sans prévenir : ainsi, la
chanson du ver luisant (“Glithwiirmchen”) que chante Mizzi en accrochant les
guirlandes pour une féte qui sera interrompue par l'irruption du baron.

L'origine littéraire du scénario ne se ressent en aucune fagon dans le dia-
logue, qui reste trés sobre et discret. De Schnitzler, Ophiils avait retenu la
lecon que les mots ont un poids; et, de sa dramaturgie, le nécessaire équilibre
entre le verbe et le geste. A plusieurs reprises, la caméra étudie 1'effet que
produisent des paroles (ou un silence) sur le visage d'un personnage : voir le
long plan fixe sur celui de Christine, au moment ou elle comprend que Fritz
est mort : c'est d'ailleurs elle qui énonce l'insupportable vérité (“er ist tot”),
sans que la caméra se détourne, comme 1'aurait fait un cinéaste moins inspiré.
Qu'on se souvienne aussi de la fameuse promenade en traineau dans la neige,
et de ce dialogue sur 1'éternité (“ewig ? was ist doch ewig ?”) que 1'on réen-
tendra en off sur les derniéres images du film. La langue est donc consubstan-
tielle 2 I'expression de ce film, dont il est difficile de concevoir une version
doublée (qui exista pourtant ...7).

Mon propos n'est pas ici de me livrer 2 une analyse complete de 1a bande
sonore de Liebelei impossible dans le cadre de cet article. Il faut indiquer,
quand méme, I'admirable fagcon (nouvelle a I'époque) d'utiliser le son off, les

7. Arrivé 2a Paris, Ophiils tourna une version francaise de son film, intitulée Une His-
toire d'amour, avec Georges Rigaud et Simone Héliard pour remplacer Magda Schneider et
W. Liebeneiner (il n'avait repris que les plans rapprochés). C'est cette version qui a long-
temps été la seule diffusée en France, jusqu'a la rétrospective Ophiils du printemps 1992 et
sa diffusion 2 la télévision en septembre 1992.
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enchainements par les paroles ou la musique, I'art de 'ellipse et, surtout, le
sens du silence, rare en ces débuts du cinéma sonore ... Le cinéaste avait
confié : “je n'ai jamais retrouvé un theme avec un tel silence”. En analysant
cette bande sonore, on ne peut s'empécher de faire le rapprochement avec les
prodiges réalisés par les techniciens de la UFA, a la méme époque, pour
L’Ange bleu et surtout pour M. le Maudit.

La technologie berlinoise explique sans doute également la science avec
laquelle sont utilisés les décors et la lumiere. Car, si I'on se demande ce qu'il y
a de respectivement “viennois” et “berlinois” dans Liebelei, on est amené 2
faire le constat suivant : il n'y a aucun pittoresque dans les rares images
d'extérieur, rien qui évoque un aspect connu de I'urbanisme viennois : juste
des éléments, la colonnade d'un théatre, la grille d'un parc ... Ophiils n'est
pas (surtout 2 ce moment-13) le cinéaste décorativiste et baroque que I'on a dit.
11 ne livre au spectateur qu'une “idée” de Vienne en 1890, des “icones” du sou-
venir de la cité des Habsbourg. Ces coins de rues, éclairés au bec de gaz, filmés
en plans fixes, sont bien sir recréés en studio (comme plus tard le Prater de
Lettre d'une inconnue et 'esplanade de La Ronde). La est peut-étre le carac-
tere le plus allemand du film : on les dirait fréres de ceux de M. le Maudit, 2
une réserve prés, mais de taille : leur éclairage est aux antipodes de la lumiére
d'un Carl Freund : aux ombres dures, au clair-obscur de celui-ci, Liebelei
oppose une lumiere diffuse, trés blanche, celle de 1a mémoire et de 1a nos-
talgie.

Les séquences d'intérieurs sont traitées autrement. Beaucoup de soin a été
apporté aux détails, non seulement dans un souci de “reconstitution”, mais
surtout dans une perspective de réalisme social qui était la legon de Schnitzler.
Un buste de 'Empereur se laisse apercevoir dans une niche, en arri¢re-plan,
dans le bureau de l'officier qui réprimande Theo : et c'est tout I'anti-autori-
tarisme (ol certains exégétes ont voulu voir une charge antimilitariste®) qui
se laisse deviner dans une simple image.

Plus systématiquement, les personnages sont insérés dans un décor qui défi-
nit leur appartenance : au mobilier modeste de l'appartement du pere de
Christine, et 2 son escalier vétuste, s'oppose le somptueux hotel du baron von
Eggendorf. Le café viennois populaire, avec ses vitres peintes, ses banquettes,
son piano mécanique, fait pendant au salon des aristocrates. Les intrigues de
Schnitzler, on s'en souvient, sont souvent construites comme une traversée
verticale du tissu social, composé de couches pus ou moins perméables. Il n'y a
pas meilleure image de ce trajet que la séquence de I'opéra qui ouvre le film :
Christine et Mizzi sont au poulailler, observant aux jumelles I'Empereur et les
officiers du parterre, et elles laissent tomber l'objet, déclenchant involontai-
rement le mécanisme qui conduira 2 la rencontre et 2 la tragédie. Comme plus
tard chez Visconti (Senso), l'opéra est le lieu emblématique de la structure
sociale et 'espace ol se rencontrent les classes et les destinées individuelles.

8.S. KRACAUER, De Caligari a Hitler, L'Age dHomme, Lausanne 1973, p. 260-
261; G. SADOUL, Dictionnaire des films, Microcosme, Paris 1965, p. 134.
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Frangois Truffaut avait relevé avec perspicacité la dimension balzacienne
de beaucoup de films d'Ophiils (lequel, d'ailleurs, parlait d'adapter La
Duchesse de Langeais et Le Lys dans la vallée). Cette observation appuie la
lecture “sociale” que I'on fait souvent de ce film. Liebelei met en scéne une
société qui vit sur les apparences. Ce n'est pas pour rien que le film commence
par la présentation des coulisses d'un spectacle, et que la caméra, d'un mouve-
ment souple, franchit le rideau. Selon cette piste de lecture, Fritz se trouve en
position de victime d'un conflit entre les préjugés sociaux et la vérité des
sentiments. Un personnage est chargé de porter ce discours : celui de Theo,
qui, dans la seule scéne “revendicative” du film, s'oppose violemment 2 son
supérieur et se trouve renvoyé de l'armée pour avoir critiqué un code de
I'honneur qu'il juge criminel. Sont prisonniers de ce code les représentants de
l'aristocratie impériale, le baron, son beau-frére, les officiers supérieurs,
c'est-a-dire la classe qui va disparaitre; Christine est une humble victime,
quant 2 Fritz, il fait partie de ces étres indécis, a la position intermédiaire, qui
seront finalement broyés. La valse elle-méme, dans ce contexte, fonctionne
comme un embléme de la bourgeoisie montante, et de son tourbillonnement
sur le vide, comme chez Visconti.

Mais on a noté qu'Ophiils n'est pas un “cinéaste de la valse”, comme l'est
Lubitsch par exemple. Sa caméra ne se fait pas tournoyante, elle hésite, “se fait
témoignage de la difficulté des étres 2 communiquer™. Ce simple détail
indique le décalage par rapport a 1'habituelle mythologie viennoise, et du
méme coup, les limites de la lecture socio-politique que nous évoquions. Car
cette Vienne est surtout un espace mental, qui renvoie autant au monde du réve
et de la mémoire des &tres, et, par dela, au passé collectif que toute une société
(berlinoise ...) transportait avec elle.

11 faut se souvenir de la blancheur éclatante et si remarquable des trois
séquences d'extérieur, dans la neige : les jeunes officiers a l'exercice, la pro-
menade en traineau de Fritz et Christine, et le duel final. Ces passages en
pleine lumiere sont, par opposition a la pénombre des intérieurs, comme des
passages dans une autre dimension : celle du réve (ou du cauchemar), du
désir, de 1a mémoire aussi 2 la fin du film, en tout cas, d'un espace mental,
d'un lieu ou le temps se serait arrété.

Parlant de Lettre d'une inconnue, Philippe Roger a indiqué une clé tres
bien trouvée : le mythe d'Orphée, le séducteur, qui échoue a “sortir des
enfers” et ne peut en ramener sa bien-aimée, et “meurt, victime de cette inca-
pacité de surmonter sa propre insuffisance” : ainsi, ajoute-t-il, la principale
source d'inspiration d'Ophiils “n'est donc pas 1'imagerie viennoise, tres, trop
apparente, mais la grande mythologie grecque, dissimulée10. Cette lecture
nous semble tout 2 fait appropriée a Liebelei. Mais la fidélité a la legon vien-
noise demeure, en profondeur : ne nous a-t-on pas souvent dit que le trajet
orphique, ce repli sur les profondeurs du moi, était devenu, 2 I'époque de la

9. W.K. GUERIN, op. cit.
10. Ph. ROGER, Lettre d'une inconnue, éd. Yellow Now, 1989.
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Sécession et de la fascination de la bourgeoisie ascendante par le mirage
impérial, le mouvement méme de la pensée et de la création de toute une
société!! ?

De Vienne 1890 2 Berlin 1933, “d'une apocalypse 2 l'autre”, le raccourci
passait par la création d'un monde fictionnel, syncrétique mais bien réel.

Frangois AMY DE LA BRETEQUE

11. P.Y. PETILLON, “Revenant 3 Vienne”, Critique, n° 402.






LE TUMULTE NOIR : \
JOSEPHINE BAKER A BERLIN ET A VIENNE

Mon propos sera résolument anecdotique. L'anecdote, je le sais, est généra-
lement insignifiante, mais le croisement de deux anecdotes — les séjours
berlinois et viennois de la danseuse Joséphine Baker — ne pourrait-il pas jeter
quelque lumigre sur la situation respective des esprits et des sensibilités dans
les deux capitales germaniques au cours des années 1920 ?

Voici ce qu'on pouvait lire, dans le journal frangais Candide, en octobre
1925

Charleston ... C'est alors qu'entre en scéne, trés vite, un personnage
étrange, qui marche les genoux pliés, vétu d'un calecon en guenilles, et qui tient
du kangourou cycliste.

Joséphine Baker.!

La premilre de la Revue négre, quelques jours plus tt, au Théatre des
Champs-Elysées, avait suffi 2 faire connaitre au Tout-Paris le nom de cette
jeune danseuse américaine — elle n'avait alors que 19 ans — arrivée de New
York quinze jours auparavant. Le succes de la Revue négre fut dii en grande
partie 2 'engouement des intellectuels, que la nouveauté du spectacle, ses
rythmes et ses décors, mais aussi son mélange de comique caricatural et de
fureur sensuelle avaient subjugués. Ils y amenerent la foule des gens épris
d'américanisme, les amateurs déja nombreux de jazz-bands. Y vinrent aussi
ceux qui s'étaient convertis 2 la mode récente du Noir et de I'Afrique. En
effet, I'Exposition internationale des arts décoratifs de Paris, qui venait de
fermer ses portes, avait révélé au grand public les ressources décoratives de
l'art négre déja reconnues par 1'avant-garde. Précurseur en tout, le couturier
Jacques Doucet, des 1913, avait vendu son mobilier XVIII® pour aménager un
nouvel appartement od des meubles d'inspiration africaine, ceuvres de Pierre
Legrain, Marcel Coard, Joseph Csaky, voisinaient avec des sculptures neégres
de Zadkine et des tapis cubistes dessinés par Marcoussis et Lurgat. Un grand
tableau du Douanier Rousseau, La Charmeuse de serpents, complétait ce
décor de tropiques paisibles et stylisées. Mais avec Joséphine Baker et son
orchestre de saxophones et de banjos, c'était toute I'impétuosité des danses
africaines, toute la stridence des cris de la jungle qui surgissait sur la scéne
parisienne, 2 la stupéfaction d'un public trop tot résigné aux fades compromis
de I'Art déco. Comme 1'écrit Marcel Sauvage, son biographe, Joséphine Baker
était venue pour rire “au nez de I'artério-sclérose” européenne.

1. Pierre DE REGNIER, cité dans Marcel SAUVAGE, Les Mémoires de Joséphine Baker,
Paris, Kra, 1927, p. 20.
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<

En février 1926, La Revue négre est présentée au Théatre Nelson a Berlin
et rencontre un succés comparable 2 celui que lui avait réservé Paris. La voici
devenue trés vite la coqueluche de la Pariser Platz, le quartier élégant de la
ville; on la couvre de cadeaux; on la conduit au Romanisches Café et on la fait
siéger dans des jurys de bal costumé. Max Reinhardt, directeur du Deutsches
Theater et de deux autres théatres 2 Berlin, n'est pas le moins enthousiaste. I
I'avait déja vue danser 2 New York dans la revue Shuffle along, en 1924, et
désirant la prendre comme él2ve dans son académie d'art dramatique, il lui
écrit :

La maitrise expressive du corps entier, la spontanéité du mouvement, le rythme,
la vive couleur émotionnelle, ce sont 12 vos vrais trésors — non pas les votres
uniquement, mais les trésors de I'Amérique. Avec une telle maitrise du corps,
un tel art du mime, je crois que je pourrais montrer I'émotion comme on ne I'a
jamais montrée.2

Dans I'Allemagne du Plan Dawes et de la reconstruction, le spectacle de
Joséphine Baker bénéficie sans doute de I'américanisme ambiant, mais 1'adhé-
sion du public berlinois atteste aussi qu'il répond parfaitement 2 certaines de
ses attentes du moment. Le Berliner Illustrierte la salue comme une “figure
de l'expressionnisme allemand contemporain”. En tant qu'artiste noire, dont
l'art était entierement fondé sur le rythme, l'instinct, l'expression totale du
corps, elle semble en effet l'illustration vivante du Primitivisme qu'avaient
proné, des les années 1910-1911, des peintres comme Emil Nolde, Franz
Marc, Erich Heckel, ainsi que certains pottes proches des Futuristes ou de
Dada, comme Rudolf Blimner et Hans Arp. Trois événements culturels
avaient favorisé l'essor de ce courant : la révélation que furent pour les
artistes les ceuvres d'art tribal recueillies dans les musées allemands, en parti-
culier pour Ernst-Ludwig Kirchner, les linteaux peints et sculptés des iles
Palau, déposés au Musée anthropologique de Dresde, ou les sculptures came-
rounaises du Musée ethnologique de Berlin pour Karl Schmidt-Rottluff;
d'autre part les voyages en Nouvelle-Guinée ou dans l'archipel de Palau de
plusieurs des peintres les plus représentatifs de I'Expressionnisme; enfin
l'influence considérable de l'ouvrage de Carl Einstein, Negerplastik?®, pre-
miere étude sérieuse consacrée 2 la statuaire africaine et océanienne. Ces fac-
teurs ont incité les artistes 2 chercher du c6té des arts primitifs le modele
d'une expression plus directement émotionnelle. Certains, comme Heckel et
Nolde, s'imposeront une véritable ascgse, pour s'affranchir de leurs référen-
ces formelles trop raffinées et tenter de retrouver le langage de 1'Urnatur.

Cette régression émotionnelle vers la nature et le primitif — définition
souvent donnée de 1'Expressionnisme — reste fondamentalement associée

2. Cité par Phyllis ROSE, in Joséphine Baker, une Américaine a Paris, Paris, Fayard,
1989.

3. Carl EINSTEIN, Negerplastik, 1915; trad. francaise : La Sculpture africaine, Paris,
Cres, 1922.
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chez ces artistes avec le projet d'un art d'avant-garde. C'est précisément cette
apparition si intempestive de 'expression primitive dans le cadre de la moder-
nité la plus fugace, celle du music hall, qui a ému l'intelligentsia berlinoise
dans les spectacles de Joséphine Baker. De son c6té, la danseuse accentuait par
sa gesticulation, ses mimiques grotesques et le curieux pagne de bananes qui
lui tenait lieu de costume, I'ironie du rapport entre art tribal et modernité.

Parce qu'elle dansait 2 moitié nue, secouée par un trémoussement continu,
beaucoup virent en elle la grande prétresse du libertinage. Le mythe de
l'intempérance sexuelle des Noirs qui, quelques années plus t0t, avait semé
l'angoisse dans les foyers rhénans, lorsque des régiments de tirailleurs sénéga-
lais étaient venus prendre leurs quartiers dans la Ruhr occupée, suscita ici une
réelle curiosité. Dans une ville ol l'extravagance sexuelle se portait bien,
I'allure androgyne de “la Baker” lui valait les suffrages des deux sexes. Dans
son Tagebuch eines Weltmannes, le comte Harry Kessler raconte comment,
au cours d'une soirée assez particuliere 2 laquelle il fut invité, le 13 février
1926, chez l'auteur dramatique Karl-Gustav Vollmueller?, il vit Joséphine
Baker danser avec pour seul vétement un pagne de gaze rose, en compagnie de
la maitresse de Vollmueller, Fraiilein Landshoff — la ni¢ce de 1'éditeur
Sammy Fischer — habillée d'un smoking pour homme :

Joséphine Baker, raconte Kessler, a dansé des danses grotesques avec un art
d'une grande pureté, comme une figure égyptienne ou archaique, faisant de
T'acrobatie tout en gardant son style. [...] Elle peut le faire pendant des heures
sans fatigue apparente, en trouvant toujours de nouvelles figures, comme un
enfant heureux. [...] Un étre ensorcelant, mais pas érotique du tout. Devant elle,
on pense aussi peu i 'érotisme que devant un bel animal sauvage. [...] Entre
Reinhardt, Vollmueller et moi-méme, Joséphine et la petite Landshoff s'enla-
caient comme un merveilleux couple d'amoureux. J'ai dit que j'allais écrire pour
elles une pantomime sur les themes du Cantique des cantiques, Joséphine serait
la Sulamite et Landshoff, Salomon ou le jeune amoureux de la Sulamite [...],
une fantaisie ot se méleraient arbitrairement 1'antique et le moderne, avec une
musique mi-jazz, mi-orientale, peut-étre de Richard Strauss.’

La plastique parfaite de Joséphine Baker venait de plus fournir un argument
en faveur de la Freikdrperkultur, alors soumise aux violentes attaques de la
droite. Le mouvement en faveur du nudisme, soutenu par de trés nombreuses
associations et clubs sportifs, diffusé 2 travers diverses publications telles que
Schénheit, Leben und Sonne, Nacktkultur, constituait une des curiosités du
débat d'idées dans I'Allemagne de 1'époque. Il réunissait sous une méme ban-
nigre des ouvriers et des intellectuels qui voyaient dans la nudité une sorte de
“mutualité nouvelle”, comme I'appellera P. Morand®, permettant de résister
aux névroses du monde moderne. A I'opposé de ces femmes fatales, de ces
“vamps” impérieuses, de ces prostituées cyniques, devant qui shumiliaient les
males allemands, dans d'illustres romans ou films de 1'époque, Joséphine

4. Connu i I'époque comme l'auteur d'une piéce a scandale, Achtes Wunder der
Jungfrau Maria.

5. H. KESSLER, Les Cabhiers, Paris, Grasset, 1972, p. 196.

6. P. MORAND, “La Nuit nordique”, in Nouvelles complétes, t. 1, Bibl. de la
Pléiade, 1992, p. 159.
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Baker apparaissait comme l'heureuse promesse d'un retour a une sexualité
“naturelle”, débarrassée de toute hypocrisie sociale et animée par les forces
primordiales de I'instinct et de 1'énergie vitale, seules capables, pensait-on, de
contrebalancer la mécanisation de la vie quotidienne qu'engendrait la
modernité.

Sous l'angle esthétique également, la fagon de danser de Joséphine Baker
apparut d'une grande nouveauté. Depuis quelques années les music-hall berli-
nois proposaient 2 leur public des troupes de “girls” venues d'Amérique, dont
les évolutions minutieusement réglées tenaient autant de la parade militaire ou
de la gymnastique que de la danse. La fameuse troupe des Tiller's Girls 2
laquelle les Allemands avaient fait un triomphe avait constitué un modele du
genre, mais la perfection mécanique de ses spectacles était apparu a certains
intellectuels comme I'extension inquiétante des principes de la rationalisation
industrielle au domaine du corps et de 'humain. D&s 1925, le philosophe Fritz
Giese, dans Vergleiche zwischen amerikanischem und europdischem Rhyth-
mus und Lebensgefiihl’ dénongait dans la “girlculture” un moyen sophisti-
qué pour mettre au pas, sous couvert d'eurythmie et de culture physique, les
pulsions sauvages et chaotiques du corps humain. C'étaient précisément ces
pulsions, ces ressources négligées ou refoulées du corps, que Joséphine Baker
exprimait par sa danse et invitait chacun 2 libérer.

Or la danse, qui fut, comme on sait, trés prisée, sous toutes ses formes, dans
ces années d'aprés-guerre, était également un theéme d'actualité dans les cer-
cles intellectuels, 2 Berlin plus encore qu'a Paris. Ivan Goll, dans son roman
Sodome et Berlin (1929), raconte qu'alors les seuls mots d'ordre admis par la
boheme artiste étaient “Danser” et “Vivre en extase”. L'exaltation expression-
niste semblait s'étre déplacée de la sceéne politique et révolutionnaire, ou elle
venait de rencontrer le plus grave des échecs, vers la célébration du corps,
redécouvert dans sa réalité primitive, comme présence de la Nature en nous.
La danse tenait une place essentielle dans ce programme comme le montre,
dans le méme roman, la description de la féte d'inauguration de 1'Association
pour la Fraternité Universelle :

A partir de minuit tout le monde se tutoyait au temple de la “Fraternité Univer-
selle”. Les femmes se déshabillaient pour tuer le désir dans I'ceuf, prétextant
[...] que seule la nudité absolue pouvait ramener 'humanité vers un état de
pureté et de sincérité, comme le connurent Adam et Eve. [...] Certains esprits
encore soucieux de moralité trouvérent aux exces de la danse des excuses artisti-
ques. IIs voulurent que celle-ci fiit instituée en culte religieux, comme elle l'avait
été chez tant de peuples de haute culture, chez les Egyptiens et chez les Grecs, et
comme elle 1'était encore chez les Negres. La danse était selon eux de tous les
arts le plus subtil et le plus divin.8

Cette conception n'est pas si éloignée de celle d'un des chorégraphes les plus
originaux de I'époque, Rudolf von Laban, qui, d'origine autrichienne, avait
fondé en Suisse une communauté artistique entierement dévouée a la danse.
Dans son enseignement?, Laban partait du principe que tout le monde est

7. Cité par Helmut LETHEN, Neue Sachlichkeit, 1924-1932, Stuttgart, Metzler, 1970.
8.1. GoLL, Sodome et Berlin, Paris, éd. Circé, 1989, p. 63.
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potentiellement danseur. La danse dont il souligne le caractere viril, proche de
la lutte, permet de dépasser la différence des sexes comme principe de mouve-
ment. Elle rend ainsi possible la levée des antagonismes sexuels et la création
de communautés asexuées qui se consacreraient 2 la régénération de 'homme
par le nudisme et I'hygiénisme. Cette utopie artistique, qui reprend l'idéal
expressionniste d'une nouvelle humanité, se fonde elle aussi sur une critique
sévere de la réification de I'nomme par la machine.

Ces points de rencontre imprévus de La Revue négre avec certains theémes
du débat d'idées en Allemagne expliquent que Joséphine Baker se soit trouvée
immédiatement en adéquation avec le milieu culturel berlinois. Son séjour, il
va sans dire, déchaina 1'ire de la presse nationaliste et raciste, mais le scandale,
dans la mesure ou il fut mis au compte d'une avant-garde connue pour son
goit des extravagances et des exces, ne prit pas une ampleur nationale et n'a
pas eu d'échos profonds dans le reste de la population préoccupée par d'autres
problémes. Pour celle-ci, Joséphine Baker n'aura été probablement que le
porte-parole momentané de réveries régressives — le retour 2 l'innocence
primitive, la reconquéte du corps — réveries sans lendemain dans le grand
mouvement de la culture de masse qui poussait de plus en plus les esprits vers
les positions idéologiques de 1a “Sachlichkeit” et préparait les corps a 1'embri-
gadement nazi.

<

Deux ans plus tard, en juin 1928, a I'occasion d'une tournée mondiale, José-
phine Baker vint présenter son spectacle 2 Vienne ou I'accueil fut trés diffé-
rent. Des 1'annonce de son passage au Ronacher Theater, la pression monta
dans la ville de Mozart. Certains journaux se déchainerent contre la “putain
noire” venue de Harlem. Les étudiants et les mouvements de jeunesse de droite
voulurent faire interdire le spectacle. On parla d'une “Negermarsch” pour
I'empécher de jouer.

Pour comprendre une telle animosité, il faut rappeler que Vienne sortait a
peine de l'énorme scandale provoqué par la création 2 'Opéra, au cours de la
saison 1927-1928, de Jonny spielt auf (“Jonny joue sa musique”) du jeune
compositeur Ernst Krenek. Cet opéra avait précisément pour personnage
principal un musicien noir de jazz, Jonny, qui, dans I'esprit du compositeur,
devait étre le symbole de 1'Unkultur (la non-culture) américaine, dont la
musique et les danses gagnaient peu 2 peu le monde entier. Il s'agissait donc
pour Krenek de dénoncer la menace qui pesait sur la culture riche de tradi-
tions du Vieux continent. Pourtant, malgré ces explications, son opéra dans
lequel la musique de jazz tenait une grande place, souleva une tempéte : des
corteges se formaient devant I'opéra a chaque représentation pour protester
contre le “Negeroper”. Des bombes puantes et du poil 2 gratter furent méme
jetées lors des représentations, ce qui n'empécha d'ailleurs pas cette ceuvre de
remporter un grand succes sur plus de 25 scenes différentes et de donner son
nom 2 une marque de cigarettes. Traumatisé par ce triomphe, Krenek trou-

9. Rudolf von LABAN, Die Welt des Tinzers, Stuttgart, ed. W. Seifert, 1920.
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vera plus tard dans le dodécaphonisme la garantie d'une musique 2 1'abri du
tumulte populaire.

Le conseil municipal de Vienne était peu pressé de ranimer les passions
racistes d'une partie de la population et tenta d'abord d'interdire le spectacle
de Joséphine sous prétexte que la salle retenue n'avait pas encore de directeur
agrémenté. On négocia pour aller dans un autre théatre, le Johann Strauss
Theater, tandis que le parti nationaliste exergait de fortes pressions sur le
ministre de 1'intérieur, Hartleb, pour qu'il refuse “les danses paiennes a figure
cuivrée”. Karl Kraus imagina sur le sujet un couplet, sur l'air de l'opérette
d'Offenbach, Barbe-Bleue :

Graf Oskar: Manchen diirfte mehr entziicken,
Ob Sie's glauben oder nicht,
Josephine Bakers Riicken
Als dem Hartleb sein Gesicht.
Das Nackerte is nix fiir Wean.
Denn wir pflegen selbst die Fremden
Auszuziehen bis auf die Hemden
A Nackerte, die bleib' uns fern
Die kann uns den Riicken kehr'n !
Chor: Denn wir pflegen selbst die Fremden
Auszuziehen bis auf die Hemden
Ténzerinnen ohne Hemden
Konnen uns den Riicken kehr'n
Die schon ausgezog'nen Fremden
Ham'r in Wean nicht gern !
(Die Fackel, juin 1928).10

L'affaire fut finalement portée devant le Parlement autrichien. Le Dr. Jer-
zabezh, médecin éminent, membre du parti clérical, ouvrit le débat en traitant
Joséphine Baker de “sauvage qui ne manquerait pas de choquer les Viennois si
on l'autorisait A paraitre en public vétue d'un simple timbre-poste™!. Adal-
bert Sternberg, un catholique membre de la Chambre haute, prit 1a défense de
la danseuse, qui ne faisait, selon lui, que mettre en relief le manque de s¢ve
d'une civilisation coupée de ses assises naturelles : “Les Blancs ne savent pas
danser, expliqua-t-il, seuls les Noirs savent sauvegarder le caractere a la fois

10. Le Comte Oscar: Beaucoup devraient &tre plus ravis,
Que vous le croyiez ou non,
Par le dos de Joséphine Baker
Que par le visage de Hartleb.
Le nu n'est rien pour Vienne.
Car nous avons coutume méme avec les étrangers
de leur retirer jusqu'a leur derniére chemise
Une femme nue, qu'elle reste loin de nous !
Elle peut bien nous tourner le dos !

Le Cheeur : Car nous avons coutume méme avec les étrangers

de leur retirer jusqu'a leur derniére chemise
Des danseuses sans chemises
Peuvent bien nous tourner le dos

Les étrangers déja déshabillés
A Vienne nous ne les aimons guére ! [notre traduction].

11. Cité par Phyllis RosE, op. cit.
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humain et sacré de la danse”!2. La nudité sur scéne — argument principal de
ses adversaires — ne le choquait pas : avait-on oublié qu'elle avait exprimé
pendant des siécles 1'idéal le plus pur de I'art et que les murs du Vatican por-
taient les nus les plus audacieux que l'on puisse voir au monde ? Sensibles aux
arguments d'autorité, les députés autrichiens autorisérent Joséphine 2 jouer.
Le jour de la premigre, un prétre prononga une messe pour le pardon des
péchés de Joséphine 2 I'église Saint-Paul, comble pour la circonstance.

Une polémique aussi saugrenue et disproportionnée, qui en dit long sur les
contradictions idéologiques qu'affrontait 1a République autrichienne a cette
époque, suscita, on s'en doute, l'ironie de Karl Kraus, qui, outre la chanson
déja citée, consacra dans Die Fackel, en juin 1928, une longue analyse aux
réactions de la presse viennoise. Il reléve d'abord le racisme ordurier de la
presse nationaliste et pan-allemande (Die Wiener Neuesten Nachrichten, Die
Deutschosterreichische Tageszeitung) dont les commentaires ressemblent
grosso modo A ce que pourrait penser I'homme de la rue qui verrait dans
Vienne un Negre conduire une voiture : “A Néigaa ... ! Geh ham, Schwoa-
zer, verschandelst uns die gonze Stodt ! Do fohr oba, zur Donau und wosch
dii 1”13, D'autres journaux, comme la Reichpost, adoptent le ton de la cons-
cience morale offensée, tout en colportant des ragots sur la danseuse :

[...] 1a Reichspost qui donne libre cours 4 son humeur chagrine dans un titre
simple, mais percutant : “La Noire ...” suivi de trois points idiots et sans
qu'elle puisse nous empécher de penser qu'elle parle d'elle-m&me. Mais non,
c'est bien de Joséphine Baker dont il est question et dont il est dit qu'elle danse
“nuit aprés nuit” — pensez donc ! — aux Folies-Bergére, avant d'aller don-
ner, 2 titre tout 2 fait privé, des représentations exceptionnelles, a prix spéciaux,
dans son propre établissement de Montmartre.

L'article continue par un appel au ressaisissement moral et se réjouit qu'il y
ait encore “des milliers et des milliers de gens, pour lesquels la culture de
notre patrie signifie respirer la joie de vivre la plus pure !” Qu'ils se ras-
semblent et secouent “ceux qui se sont assoupis dans la superficialité” avant
qu'il ne soit trop tard ! Car Joséphine Baker dansant avec un pagne de bananes
dans la ville de Schubert, n'est-ce pas, demande le journaliste de la Reichpost,
“le dernier signal avertisseur avant la glissade dans l'abime immense, incom-
mensurable 7”. Karl Kraus fait un commentaire sarcastique de ce “Memento”
solennel qui n'est pour lui qu'un “Momento” sans lendemain, une passade de
journaliste :

Si la Baker est le dernier signal avant 1'abime, cet abime devant lequel nous
restons toujours plantés, au lieu de plonger enfin de bon cceur dedans, alors

c'est que le Viennois aurait encore quelque chose pour s'arréter et le tourisme
n'aurait pas besoin de déferler 2 tout moment autour du Palais de Justice.14

12. Ibidem.

13. K. Kraus, Die Fackel, juin 1928, nr. 781-786, p. 87 : “Un Neégre ... ! Rentre
chez toi, noiraud, tu nous salis toute la ville ! File au Danube et lave-toi !” [notre traduc-
tion].

14. Ibid., p. 88.
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Cette question de la circulation des étrangers qui était, semble-t-il, trés
débattue a Vienne, 2 cette époque, ameéne Karl Kraus 2 s'en prendre aux
journaux qui opposent 2 la danseuse américaine la nécessaire défense de la
culture nationale, ceux qui, comme les Wiener Neuesten Nachrichten, pro-
posent concrétement qu'on jette dehors la Baker en forme de réparation
offerte a2 Schubert — 2 'occasion du centi¢me anniversaire de sa mort — pour
toutes les avanies que ses compatriotes lui ont fait subir de son vivant. La
population ne saurait accepter, estime 1'organe des pangermanistes, qu'au-
jourd'hui “cet homme doive en plus faire 50/50 avec une négresse dansante”.
Derriére cette reconnaissance tardive a Schubert, Kraus dénonce I'hypocrisie
et les calculs mercantiles :

Reste 2 savoir si Schubert ne refuserait pas ce plus, qui lui est ainsi offert, en
alléguant qu'il considére la négresse dansante comme une figure plus artiste que
ces Troglodytes cupides, qui supplient qu'on laisse entrer le tourisme et qui,
ensuite, ont 'impudence de forcer le gofit européen a accepter leur saveur insi-
pide et inappétissante.15

Ce tohu-bohu, précisons-le, eut finalement une efficacité publicitaire non
négligeable, puisqu'on se pressa aux représentations de Joséphine Baker pen-
dant les trois semaines que dura son passage au Johann Strauss Theater.

<»

Peut-on conclure de cette opposition entre 1'accueil enthousiaste de Berlin
et celui trés méfiant de Vienne autre chose que la confirmation du conserva-
tisme provincial dans lequel I'ancienne capitale impériale avait sombré aux
lendemains de la défaite de 1918 et de la chute de la monarchie ? Ce qui
frappe, c'est qu'un événement, qui aurait di étre circonscrit au domaine du
divertissement, est devenu une affaire d'Etat, autour de laquelle se sont immé-
diatement cristallisées les revendications et les peurs du moment : racisme,
xénophobie, angoisse sexuelle devant le spectacle de la femme émancipée et
provocatrice, conservatisme moral et antimodernisme. La Cancanie viennoise
constitue un champ culturel restreint et peu différencié ou toutes les spheres
d'activité communiquent encore. D'autre part, il semble que le traumatisme
du démembrement de I'Empire et de la dépossession ait ét€ encore trop pré-
sent pour que toutes les innovations, et particulierement celles venues de
I'étranger, ne fussent pas immédiatement évaluées dans leur dimension morale
et civilisationnelle. A Berlin, au contraire, la modernisation déja plus avancée
semble avoir eu pour effet de hater la différenciation des spheres d'activité.
La société de consommation et son expression culturelle, la culture de masse,
qui commence alors 2 se mettre en place!é spécialisent la sphére de I'activité
artistique et la coupent des grands discours normatifs de la politique et de la
morale. Elle est aidée en cela par l'idéologie élitiste de 'avant-garde qui
assigne aux artistes et aux écrivains le rdle de pilotes et d'anticipateurs du

15. Ibid., p. 89.
16. Voir Das Ornament der Masse de Siegfried KRACAUER.
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progres social et politique. Or, comme nous l'avons montré, Joséphine Baker
arrivant 2 Berlin s'est trouvée immédiatement 2 l'unisson avec certaines des
tendances de cette avant-garde. Cette série de conjonctions avec le courant
primitiviste de 1'art expressionniste, avec le désir d'‘émancipation sexuelle des
femmes, avec les recherches chorégraphiques de Rudolf von Laban et de
Mary Wigman peut expliquer l'intensité du séjour berlinois de Joséphine,
mais elle a peut-&tre empéché que cet événement piit jouer par rapport aux
préoccupations et aux conflits du moment le rdle symbolique qu'il joua a
Vienne.

Michel COLLOMB






BRONNEN UND BRECHT. DRAMATURGISCHE
MOMENTAUFNAHME EINER BEGEGNUNG.

1. “Lernen wie man es nicht macht” (Brecht)

Wir sind am Deutschen Theater in Berlin 1922; Arnolt Bronnen berichtet:

Da standen oben, in der Hochbliite des Expressionismus, die gewaltigen Dar-
steller, die gewaltigen Leiber einer Agnes Straub und eines Heinrich George,
und herein kam dieser diirre, kaum mittelgroBe Augsburger und sagte ihnen diirr
und prizise artikulierend, da8 alles, was sie machten, ScheiBe wire.!

Brecht probt Arnolt Bronnens Stiick Vatermord, fiir das er (von Moritz
Seeler) den Regieauftrag erlangt hatte, und versucht “den pommerschen
Giganten auf einen unterkiihlten Brechtton fest[zulegen] und war begeistert je
weniger George der alpgetrdumten Bronnenfigur glich” :

Fr trieb den keuchenden japsenden KoloB von der Rampe, zerhackte unerbittlich
jedes nur expressiv herausgeschleuderte, aber nicht vorgedachte, vorartikulierte
Wort. Bei der Straub deckte er hartnickig jede falsche Nuance auf [...]. Das
ging so Probe fiir Probe, und bei jeder Probe waren sich alle Beteiligten einig,
daB es die letzte gewesen wire.2

Bei der endgiiltig letzten Probe dann, nachdem George seine Rolle ins
Parkett geschleudert hatte und die Straub mit Weinkrimpfen abgegangen war,
soll Brecht dem vollkommen bestiirzten Autor gratuliert haben “mit jenem
Sarkasmus, der immer einen Triumpf bei ihm verschleierte : ‘Mit denen
wire es nie was geworden’.”

Das AusmaB dieser Brechtschen Provokation 148t sich nur vor dem Hinter-
grund der derzeitigen Theaterlandschaft ermessen, galten doch dort die
Straub und der George als der Inbegriff der neuen “revolutiondren” Schau-
spielkunst. Diese Anekdote, werden wir sehen, bietet Symptomatisches fiir die
Begegnung dieser beiden Stiickeschreiber.

Amolt Bronnen war etwa ein Jahr vorher im Winter aus Wien in Berlin —
der Traumstadt — angekommen. Er erinnert sich :

Durch die klirrende Kilte des Berliner Winters 1921/22 drang ein Staunen in das
schlechtgenihrte Hirn des sechundzwanzigjahrigen, mageren, Jiingling-Manns,
der in einer notdiirftig zum Zivilen umgeschneiderten Militarkluft durch das
westliche Viertel hastete. Was fiir StraBenmamen ! Da waren die Ferientrdume

1. Arnolt Bronnen gibt zu Protokoll. Beitrige zur Geschichte des modernen
Schriftstellers, Hamburg (Rowohlt) 1954, S. 98.

2. Ibid.

3. Ibid.
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" ganzer Generationen von SpieBern aufgestapelt [...]. Doch die Namen tiuschten
wie die Traume; wirklich war nur der Eiswind[...].4

Bronnen war eben wie so viele der Faszination der Weltstadt erlegen;
Berlin, Verheifflung des Neuen, des Fortschritts, nach radikaler Abrechnung
mit dem Alten. Fiir diesen Traum fand der Neuankémmling sogleich so etwas
wie eine Identifikationsfigur : Bertolt Brecht, dessen Bekanntschaft er gleich
nach seiner Ankunft macht : “Mit ihm kam Kraft, Glaube, Verwandlung. Er
war wie ein Sonnenaufgang, man vergaf8 die Nacht.”s

Schon allein die Sprachform dieser nach expressionistischer Manier
pathetisch-begeisterten Verkiindigung mag auf das vorausdeuten, als was sich
diese Begegnung schlieBlich enthiillen sollte : ein rendez-vous manqué.

Amiisant, dal die allererste Begegnung mit Brecht in dessen Wohnung
tatsdchlich unter dem Zeichen eines rendez-vous manqué steht, unter dem
Zeichen des Alten namlich, dem der Wiener gerade entflohen zu sein glaubte:
Die Tiir 6ffnet ihm nicht Brecht, sondern dessen damalige Geliebte, Marianne
Zoff — “Amme Wegweiserin und Herrin”, wie Bronnen sie ziemlich glaub-
wiirdig charakterisiert —, Schwester des Schriftstellers Otto Zoff aus Wien-
Modling : “Nun stand da diese junge Frau, kenntlich als Wienerin bis auf
fiinfzig Meter gegen den Wind, und trostete ihn : ‘Der Brecht ist gar nicht
da.’.”¢

Diese hier beginnende iiber einige Jahre hin dauernde Freundschaft birgt,
zumindest von Bronnens Seite her, komplexe affektive (vermutlich auch
erotische) Aspekte. Wir konzentrieren uns hier auf die dramaturgische Pro-
blematik, und es stellt sich als erstes die Frage nach der Affinitit der beiden
Stiickeschreiber. Die Frage provoziert zunéchst Erstaunen, ist vor allem von
der Brecht-Forschung, so als handle es sich um eine peinliche, nicht gern
angegangen worden.” Was konnte den kurz zuvor aus Augsburg aufge-
brochenen Brecht an dem Stiick dieses aus Wien angereisten Autors reizen,
eines Autors, der einige Jahre spiter zum Apologeten und Handlanger des
Regimes wurde, das ihn selbst ins Exil trieb ?

Die Frage ist die des momentanen Standortes dieser beiden Stiickeschreiber
im Jahre 1922, dieser resiimiert sich in der Devise: das Alte zerschlagen, Bahn
brechen fiir das Neue®. Berlin erschien dafiir als das geignete Experimen-
tierfeld.

4. Arnolt BRONNEN, Tage mit Bertolt Brecht, Wien (Verlag Kurt Desch) 1960, S. 5.

5. Tage mit Bertolt Brecht, op. cit., S. 18.

6. Ibid.

7. Auch Brechts Position gegeniiber Bronnen erscheint erstaunlich, wie Gerhart
Scheit ausfiihrt : “Bemerkenswert ist in diesem Zusammenhang freilich auch , daB Brecht
selbst noch nach dem Ende seiner Zusammenarbeit mit Bronnen, immer wieder dessen
Dramen neben die seinen stellte, wenn er die Entstehung und die Entwicklung seines
‘epischen Theaters’ erlduterte und reflektierte. Und das noch nach 1931, als schon lange Zeit
bekannt war, wo Amolt Bronnenn politisch sich engagierte — und als Tucholsky schon
seine berithmte Abrechnung mit dem ‘Salonfascisten’ in der ‘Weltbiihne’ geschrieben hatte.”
(G. ScHEIT, Am Beispiel von Brecht und Bronnen: Krise und Kritik des modernen Dramas,
Wien [Béhlau Verlag] 1989, S. 128).

8. Cf. Gerhart ScHEIT, Brecht und Bronnen, op. cit., S. 128.
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Beide lehnten alles ab, was bis zu dieser Stunde gedacht, geschrieben, gedruckt

worden war, einschlieBlich ihrer eigenen Erzeugnisse, beide aber gaben allem,

was nach dieser Stunde produziert werden mochte, die gro8ten Chancen, und

auch hier schlossen sie ihre zukiinftigen Erzeugnisse groBziigig ein.9

Brecht war es, der das praktische Programm aufstellte : “Wir werden ge-

meinsam in die Theater und zu den Proben gehen, wir werden die Regisseure
studieren, werden lernen wie man es nicht macht. Wir werden die Autoren
entlarven [...]”10 Seine Regiearbeit am Vatermord enthiillt sich als Teil dieses
Programms. Allein schon die Umfunktionierung des Fiaskos zum eigenen
Triumpf ist symptomatisch: Brecht hat zeigen (und dabei lernen) konnen, wie
man es nicht macht, riicksichtslos.

Was stand eigentlich auf dem Spiel ? Bronnen hat selber hellsichtig ver-
mutet : “Fiir Brecht [...] war Bronnen nichts als Rohstoff!!, womit er eine
Erfahrung formuliert, die zur gleichen Zeit eine andere Rohstofflieferantin
macht, Marieluise FleiBer, die dem Genie aus ihrer siiddeutschen Provinzstadt
in die groBe Stadt gefolgt war, wo auch sie lernen muBte zu frieren in der
Weltstadt, im eiskalten, “unwirtlichen Wind”2, Motiv, das einem Topos
gleich die Berichte der Berlin-Ankémmlinge zu durchziehen scheint :

Es storte sie , wie er es zeigte: ein Mann muB weiter, ein Mann ist nun einmal
keine Frau. [...] Der Mann niitzte sie aus, wahrscheinlich kam es ihm zu, ein
begabter Mann hatte sich was genommen.!?

Aber kehren wir zu unserer Fragestellung zuriick : Worin bestand die
Eignung — der Material- und Gebrauchswert — des Bronnenschen Textes
fiir den Stiickeschreiber Brecht, in dieser ganz bestimmten Phase ? Einer
Phase, wo die Notwendigkeit der Bilderstiirmerei eine Gewiheit war, das
Neue sich aber noch suchte.

Brecht war iiber den Weg der Negation noch nicht hinaus : Unter dem
Schlachtruf “Krieg dem Idealismus !» hatte er gerade den vergeistigten
Ekstasen der Expressionisten, als Negativform sozusagen, die Korper
(Leiber)-Ekstasen seines Baal entgegengestellt : (‘Man muB das Tier heraus-
locken.”) In dem Stiick Trommeln in der Nacht kehrt sein Held Kragler, der
Revolution den Riicken drehend, nicht als zum neuen Menschen Gewandelter
heim : “Ich bin ein Schwein und ein Schwein geht heim’. — Wonach er sucht,
ist das Bett und die Frau.

Der Standort des radikalen Neinsagers, die bilderstiirmerische Dynamik,
birgt — weil im Moment richtungslos — die Gefahr des Irrweges, wie es

9. Tage mit Bertolt Brecht, op. cit., 8. 19.

10. Ibid.

11. Tage mit Bertolt Brecht, op. cit., S. 42.

12. “Schon die Stadt forderte einem ein Schicksal ab, das notige Senkblei zum inwen-
digen Halt. Die Stadt war riesengroB, die Hauser zu fremd nebeneinander, zu abweisend die
Tiiren, die StraBen zu lang, die Plitze zu weit, man konnte in all diesen Réumen versaufen.
Man wurde hergefegt vor einem unwirtlichen Wind, verklemmt das Gesicht, eiskalt die
Hﬁn%.” (Marieluise FLEISER, Avantgarde, Ges. Werke, Werkausgabe Suhrkamp, Bd. III,
S. 123).

13- Avantgarde, op. cit., S. 121.
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Bronnens Werdegang bestitigt, und wie es Brecht im Hinblick auf seine
eigene Produktion dieser Periode aprés-coup bemerkt hat :

Die Auflehnung gegen eine zu verwerfende literarische Konvention fiihrte hier
beinahe zur Verwerfung einer gro8en sozialen Auflehnung [...] In Trommeln in
der Nacht bekommt der Soldat Kragler sein Midchen zuriick, wenn auch ‘ge-
schédigt’, und kehrt der Revolution den Riicken. Dies erscheint geradezu die
schibigste aller méglichen Varianten, zumal da auch noch eine Zustimmung des
Stiickeschreibers geahnt werden kann.14

Fiir Brecht war es der Moment, wo er sich noch nicht in der Dialektik
geiibt hatte, wo sich ihm aber die Notwendigkeit einer dialektischen Darstel-
lung — gerade in diesem problematischen Umgang mit der Revolutions-
thematik der Trommeln — aufzudringen schien. Hierfiir konnte Bronnens
Stiick Rohstoff abgeben, Rohstoff zum Umbiegen, wie es Bronnen selbst
bemerkt hat :

Rohstoff, aus dem er den falschen Revolutionir, den, der nach der verkehrten
Seite losgeht, zu formen gedachte. Hier sah Brecht auch die Ahnlichkeit in der
Problematik in seinen Trommeln, und er gedachte aus der Regiearbeit am
Vatermord Wesentliches fiir die Uberarbeitung seiner Trommeln zu lemen.15

Zum Beispiel “am Zusammenbruch einer winzigen Vorstadtfamilie den
Zusammenbruch eines ganzen Staates, eines Staatensystems verdeutlichen.”
Zu lernen gibt es auch etwas in punkto Schauspielkunst: Brecht probt Gestus
und Ton des Zeige- oder Demonstrationstheaters versus Emotionstheater.

Aber die Bedeutung von Bronnens Stiick fiir Brechts dramaturgische
Experimentierphase geht iiber diesen punktuellen Gebrauchswert hinaus, ich
mochte sie innerhalb der ganz bestimmten Konjunktur der Berliner Drama-
turgie der beginnenden zwanziger Jahre zu bestimmen versuchen.

Zwei Stichworte dringen sich auf, die fiir jene zu “verwerfende literarische
Konvention” stehen, dafiir, wie man es nicht machen soll : Expressionismus,
Naturalismus.

Vor diesem Hintergrund scheint es uns interessant, Bronnens Stiick als eine
Art dramaturgische Gratwanderung zwischen der expressionistischen und
naturalistischen Asthetik zu betrachten. Verbindet sich (schlagwortartig) mit
Naturalismus die Darstellung des Sozialen, mit Expressionismus die des
Seelenlebens, so wird zu zeigen sein, inwiefern in Vatermord, Soziales und
Seelisches und zwar in ihrer Artikulation zur Darstellung gelangen, und
inwiefern damit die Darstellungsform — notgedrungen — eine andere
wird. In dieser Tendenz zu isthetischen Grenziiberschreitungen mochte fiir
Brecht das tiefere Interesse des Stiicks gelegen haben.

14. Bertolt BRECHT, Ges. Werke, Werkausgabe Suhrkamp, Bd. 17, S. 945.

15. Tage mit Bertolt Brecht, op. cit., S. 41

16. Gerade fiir diese Demonstration schien George nicht geeignet : “Er war nicht der
raunzende Wiener Kleinbiirger, der weniger am Sohn als am Leben kaputtgeht; er konnte
nicht am Zusammenbruch einer winzigen Vorstadtfamilie den Zusammenbruch eines ganzen
Staates, eines Staatensystems verdeutlichen. George brachte Explosionen, jedoch nicht das
Ergebnis der Explosionen.[...]” (Tage mit Bertolt Brecht, op. cit., S. 41.)
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2. “Aber der Vatermord mufite real gegeben werden,
oder er mordete nicht.” (Bronnen)

DrauBen strahlt ein kiihler Maisonntag: drinnen im Deutschen Theater wird unter
Assistenz des Vereins “Junge Biihne” mal wieder ein Vater umgebracht. Dies-
mal in nur einem Akt. Von dem landesiiblichen geknechteten Sohn, hier unter
halber Mitwirkung einer besagten Sohn mit mehr als miitterlicher Liebe lieben-
den Mama. Sonst aber nach allen Regeln.17

An Vatermord war man gewdohnt, bemerkt auch der Kritiker Emil Faktor,
aber nicht an jene “Nebenschauer der Erotik, als der Abiturient von einem
perversen Mitschiiler zu dunstigem Gebalge am Bettrand verfiihrt wird.
Klimax der Schauer, so oft der von dem Fluche einer grenzenlos gepeinigten
Jugend Beladene die Gier darbender Sinne auf die eigene Mutter richtet.
Schauer iiber Schauer, wenn dieser blutschinderische Trieb [...] der Erfiil-
lung nahe kommt.”’® Der Skandal war unvermeidbar. Er entartete, wie
Alfred Déblin berichtet, als Protest gegen “derartige Schweinerei” begleitet
von “antisemitischem Gebriill” — eine symptomatische Verbindung fiir jene
Zeit.1?

Aber es gab auch leidenschaftliche Zustimmung. Man bemerkt die neue
Machart des Stiicks. Als merkwiirdig erschien, “da8 dieser neue Dramatiker
ganz auBerhalb des verschwommenen Dunstkreises expressionistischer Phan-
tastik lebt, daB er seine Anlehnung vielmehr bei dem jetzt so arg geschmihten
Naturalismus sucht, ohne freilich in ihm stecken zu bleiben.”?® Gerade dieses
Weder/Noch interessiert uns, es soll am Text aufgezeigt werden.

Tatsichlich kénnte man sich — auf den ersten Blick — in ein naturali-
stisches Familienstiick versetzt glauben, aber beim zweiten Blick wird deut-
lich : die Machart ist insofern anders, als der Sozialzusammenhang nicht mehr
auf der bloBen Ebene mimetischer Abbildung oder direkter Aussage er-
scheint, sondern sich zeichenhaft enthiillt, in und dank der ésthetischen (dra-
maturgischen) Behandlung. Zwei Kategorien scheinen uns hier wichtig : die
Darstellung des Raums, die Behandlung der Sprache.

Der Ort, eine Wiener Kleinbiirgerwohnung:

Zimmer der Familie Fessel diirftige Einrichtung drei Betten drei Tische sechs
Stithle/ Die Wohnung enthilt {iberdies ein zum Gang fiihrendes Kémmerchen

worin zwei Betten und Nihmaschine/Kleine dunkle Kiiche/ Kleines Kabinett/
Rechts und links vom Darsteller.2!

Die Funktion dieses Schauplatzes ersch6pft sich nicht in der eines statischen
Biihnenbildes nach naturalistischer Manier ausmalender Zustandschilderung;

17. Paul FECHTER, Deutsche Allgemeine Zeitung, Nr 224, 15. Mai 1922. (Zit. in Von
der freien Biihne zum politischen Theater, Leipzig (Reclam) 1987, Bd. 2, S.136.)

18. Berliner Borsen-Courier, Nr. 226, 15. Mai 1922. (Zit. in Von der freien Biihne
zum politischen Theater, op. cit., Bd. 2, S. 132)

19. Cf. Alfred DOBLIN, Prager Tageblatt, 17.5.1922. (Zit in Arnolt Bronnen, Werke,
hg. von F. Aspetsberger, Bd. 1, S. 371.)

20. Anonymus, Neues Wiener Tageblatt, 16.5.1922. (Zit In Werke, Bd. 1, S. 373

21. Wir zitieren das Stiick Vatermord nach : A. B., Vatermord. Schauspiel in den
Fassungen von 1915 und 1922, Miinchen 1985 (edition text + kritik). Hier S. 7.
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die Struktur des Schauplatzes wird zu einer wahren Dramaturgie des huis-
clos entwickelt. Die Raumkategorien drauen/drinnen, geschlossen/offen und
deren szenische Zeichen wie Tiiren, Fenster, Schliissel etc. spielen mit (im
wahrsten Sinne des Wortes), schaffen eine ganz besondere Dynamik, was
Herbert Ihering treffend erkannt hat :

Im Vatermord ist [...] fiir die Bedingtheit durch das Milieu der Schrecken des
Raums getreten. Wie gleichlautend mit dem Rhythmus der Menschen sich drei
Riume bekdmpfen, in denen die Familie haust, das ist das dramaturgische
Erlebnis des Stiicks.2

Ein Vergleich mit expressionistischer Darstellung — wofiir sich vor allem
Hasenclevers Vatermord-Drama Der Sohn anbietet — 148t die besondere
Dramaturgie Bronnens noch deutlicher hervortreten. Auch im expressioni-
stischen Drama fungiert die Enge, die Auflehnung gegen die Enge, als einer
der wichtigsten Topoi im Kampf des Sohnes gegen den Vater, aber eher rhe-
torisch beschworen als szenisch dargestellt. Bei Bronnen hat man den Ein-
druck, als verweise die raumliche Verzahnung der drei Innenrdume zeichen-
haft (und nicht abbildend) auf die konfliktuelle der drei Protagonisten des
6dipalen Familiendreiecks, womit die Dramaturgie des huis-clos gleichzeitig
ein anderes Problem zur Darstellung bringt: das Ineinander von sozial-oko-
nomischen und psychischen Strukturen, das sie nicht als Kausalnexus abbildet,
sondern auf das sie zeichenhaft verweist.

Analog zur Behandlung des Raums, erfolgt die der Sprache, was sich vor
allem an der Vaterfigur zeigen 148t. Im expressionistischen Stiick autoritdre
Symbolfigur, archetypisch zum ewigen Feind stilisiert, stellt Bronnen seine
Figur in einen komplexen sozial-historischen Zusammenhang, der aber
wiederum nicht naturalistisch abgebildet, sondern dargestellt wird, vor allem
durch das Medium der Sprache.

Die Umarbeitung der ersten Fassung von 1915 leistet diese Arbeit an der
Sprache, deren Ausbildung zu einem Sozio- und Psychogramm kleinbiirger-
licher Mentalitit. Als Beispiel eine der “Ansprachen” Fessels an den Sohn, wo
uns als erstes eine Streichung auffillt, die in der Umarbeitung systematisch
durchgefiihrt worden ist und die auf eine wichtige Verschiebung verweist.
Der Vater Fessel in der ersten Fassung :

Da will so einer die Einheit des Proletariats durchbrechen ! Und ich habe nicht
nur als Vater, ich habe zugleich auch als Vertreter des Proletariats gehandelt [...]

Das wir was ! Und wir ! Und die Errungenschaften des Proletariats ! Und unser
Kampf [...] (S. 92)

Das Wort Proletarier, das der kleine Angestellte Fessel der ersten Fassung
unaufhorlich im Mund fiihrte, verschwindet in der spiteren Fassung. Die
Pertinenz dieser Korrektur ergibt sich, zieht man die zwischen 1930 und 33
erschienenen soziologischen Analysen des Mittelstandes wie die Siegfried
Kracauers und Wilhelm Reichs in Betracht. Der kleine Angestellte, materiell
dem Proletarier gleichgestellt (wenn nicht unterlegen), entwickelt keineswegs

22. Berliner Borsen-Courier, 16.5.1922. (Zit in Werke, Bd. 1, S. 374)
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proletarisches KlassenbewuBtsein; im Gegenteil, Abgrenzung nach unten und
Blick nach oben, nach den biirgerlichen Werten, die fiir ihn aber nur als Sur-
rogate existieren kénnen, wird obsessionelles Bestreben dieser “geistig Ob-
dachlosen”, Anstatt KlassenbewuBtsein, kleinbiirgerliche Subalternitzt.?*
Nun einige Beobachtungen spezieller zur Sprachform. Als Beispiel wieder

eine Rede des Vaters an den Sohn, der von Flucht aus der Enge, Flucht aufs
Land trdumt :

1. Fassung :“Da is unser Platz , und um den wird gekimpft, bis zum letzten

Blutstropfen ! [...] Wir, wir bleiben da und ein jeder von uns bleibt da, ein jeder

von uns, ohne Ausnahme ! Gibts ka sich entziehen der allgemeinen Pflicht ! da

is der MuB, und ka Will ! und keine Extrawiirstel hat da niemand nicht ! Eine

Schiissel fiir alle, heiits da ! Und eine Pflicht fiir alle ! heiBts da ! Das soll sich
der da, der Kerl da drin merken. [...]” (S.92)

Erscheint in dieser Fassung Umgangssprache naturalistisch abgebildet als
spontanes Sprechen, bis in die Dialekteinschlige, wird in der zweiten Um-
gangssprache zur rhythmisierten Kunstsprache, Medium sozialer und psy-
chischer Strukturen :

2. Fassung : “Hier ist unser Platz/Aufs Land gehen/Ausharren ist die allge-
meine Pflicht/Seinen angewiesenen Platz ausfiillen/Ordnung ist das Miissen/Und

keine Sonderstellung hat da niemand nicht/Eine Schiissel fiir alle ja/Eine Pflicht
fiir alle.” (S. 93)

Fessel sagt ungefahr dasselbe, aber anders; seine Rede bietet ein Muster-
beispiel fiir den Umschlag von Inhalt in Form, Form in Inhalt. Erschopft sich
seine Rede in der ersten Fassung im autoritiren Inhalt, gewinnt seine Sprache
in der zweiten Fassung so etwas wie einen autoritiren Gestus. Dies durch den
Einsatz ganz bestimmter sprachlicher Formen : Phrase und Gemeinplatz,
Formeln, die — sich tautologisch abschlieBend — jegliches Hinterfragen
abschneiden : Pflicht ist Pflicht. Versicherungsformeln wie “heiBt's da” sind
iiberfliissig geworden: Sie sind ersetzt durch die Form selbst phrasenhaften
Sprechens : “Jargon der Eigentlichkeit”, wie Adorno es nennt?, “Bildungs-
jargon”, wie ihn ein anderer Osterreichischer Stiickeschreiber, Odon von
Horvath, fast zur selben Zeit inszeniert : Sprache wird zum Indikator der
Verinnerlichung sozialer Strukturen und falschen sozialen BewuBtseins.

Enthiillt also die Sprachanalyse die naturalistische Grenziiberschreitung,
148t sich am zentralen Thema des Vatermords der Unterschied zur expressio-
nistischen Behandlung zeigen.

23. Siegfried KRACAUER, Die Angestellten. Aus dem neuesten Deutschland, Frankf./
M. (Suhrkamp) 1971, S. 91.

24.In diesem Sinn wire Michael Totebergers Behauptung im Nachwort der von uns
zitierten Ausgabe des Schauspiels in den zwei Fassungen zu priifen : “Die soziale Thematik
wird eliminiert, um die archaischen Gefiihle schroff und nackt hervortreten zu lassen.”
(S. 217.) Eine bestimmte soziale Thematik wird ersetzt durch die Darstellung von Menta-
litdt, d. h. verinnerlichter sozialer Strukturen.

25. Theodor W. ADORNO, Jargon der Eigentlichkeit. Zur deutschen ldeologie, Frankf.
/M. 1968.
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Hebt Carl Zuckmayer den Unterschied zum expressionistischen Vatermord
richtig hervor, indem er bemerkt : “[...] es ist kein philosophischer Mord, [...]
es ist kein pazifistisches Manifest”, so erweist sich aber die “realistische” Per-
spektive, die er ansetzt — “Hier wird wirklich und wahrhaftig, handfest, real
und reell gemordet. [...] echt, wahrhaftig ist das ganze Stiick26 — ebenfalls
als problematisch. Gerade der Anspruch realistischer Wahrscheinlichkeit
fiihrt zu frappanten Fehlinterpretationen, die den Stoff des Stiicks auf per-
verse Randerscheinungen reduzieren, wie die jenes Kritikers, der nach Auf-
zédhlung all der “Ekel erregenden Vorginge” (als schlimmster gilt der Inzest)
bemerkt : “daB uns wahrlich nichts erspart bleibt, was es an Unsauberkeit und
Gemeinheit — vielleicht — hier und da geben mag”?’. Wiederum sind wir
auf ein Weder/Noch verwiesen, etwas Neues in der Behandlung des Seelen-
lebens, das damit zu tun haben mag, das wir uns im freudschen Zeitalter
befinden. Alfred D&blin hat hier ziemlich klar gesehen :

Es wire nun lacherlich zu sagen, Bronnen sei fiir Homoerotik zwischen Gym-
nasiasten und fiir jene Mutter-Sohnliebe ‘eingetreten’. Er hat nur etwas Vor-
handenes, jedoch nicht so Vorhandenes [Hervorhebung I. H.], aufge-
zeigt. Was davon vorhanden ist, weiB jede sich selbst und ihr Kind beobach-
tende Mutter, steht genauer in den vorziiglichen neuen analytischen Schriften
[...]; es kommt unter keinen normalen Umsténden zu dhnlichen Dingen wie bei
Bromnen. Jedoch hat der Produktive sich nicht danach zu halten.28

Kann man von der expressionistischen Schreibweise sagen : “Das Drama
wird kollagiert; Realistisches und Visionéres gerit nebeneinander und durch-
einander”?, so erscheinen diese Ebenen in Bronnens Stiick nicht als Neben-
einander sondern in ihrer Artikulation bestimmbar: Die realistische Darstel-
lung des kleinbiirgerlichen Familienmilieus erweitert sich auf die Perspektive
des Imaginiren hin, die Biihne des Familiendramas 6ffnet sich auf eine innere
Biihne, Schauplatz der verdrangten Wiinsche, der Tabus. Im Gegensatz zum
Visiondr-Irrealen expressionistischer Ex-tasen konstituiert sich die Biihne des
UnbewuBten — zumindest des UnbewuBten freudscher Prigung — innerhalb
der sozialen Strukturen, jenes Dreiecks der patriarchalischen Kleinfamilie,
fiir dessen Erfassung uns zudem ein analytisches Instrumentarium zur Ver-
fiigung steht. Gerade das von einer gewissen Kritik als monstros-unwahr-
scheinlich verurteilte Inzestmotiv konstituiert ja die Vatermordproblematik
zum analytisch erforschbaren Gegenstand.

e
o

Wie profiliert sich in dieser Begegnung zwischen dem Berliner und dem
Wiener Stiickeschreiber die Berlin-Wien-Problematik ? Ich mochte fiir diese
Fragestellung zwei Perspektiven skizzieren. Die erste betrifft die drama-

26. Die neue Schaubiihne 4. [1922] (Zit. in Werke, S. 369).

%29 Richard DoHSE, Das deutsche Drama 5, [1922], S. 158 ff. (Zit. in Werke,
S. ).

28. Alfred DOBLIN, Prager Presse, 17.5. 1922. (Zit in Werke, S. 374).

29. Giinther RUHLE, Zeit und Theater. Vom Kaiserreich zur Republik 1913-1925, Bd.
1, Berlin 1973, S. 29.
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turgische Momentaufnahme, es ist mehr die Brecht-Perspektive. Dazu zwei
Stimmen aus der um die Jahrhundertwende in Berlin wie auch in Wien ge-
fiihrten Debatte um die Uberwindung des Naturalismus. Die erste : Hermann
Bahr, der die neue Aufgabe der Modeme in der Darstellung der inneren (der
“seelischen”) Wahrheit sieht, genauer und mit seinen Worten, “wenn die in die
Seelen getretene Wahrheit sich ins Seelische verwandelt, die seelische Sprache
annimmt und deutliche Symbole schafft, wenn endlich alles AuBen ganz Innen
geworden”.?° Dazu die Gegenstimme des Romancier und Essayisten Wilhelm
Bolsche: Der Realismus habe noch nicht ausgespielt, er habe in manchen
Dichtungen seinen Wert bewiesen, warte aber noch auf eine biindige Asthetik.
“Die Zeit wird schon von selbst kommen, wo die Begriffe sich nachtraglich
verfeinern und eine gute Theorie den Auswiichsen der Praxis Halt ge-
bietet”.3! Dazu kommentiert Gotthart Wunberg, dies demonstriere, “perso-
nifiziert an Bahr und B6lsche, einleuchtend die Unterschiede zwischen Wien
und Berlin in den friihen neunziger Jahren.2

Brechts Suche nach einer neuen Dramaturgie zum Zeitpunkt seiner Bege-
gnung mit Bronnen, konnte in diesem Zusammenhang als eine Einlosung
dieser Prophezeiung angesehen werden, ging es doch Brecht bei seinen dra-
maturgischen Experimenten um eine neue Behandlung des Sozialen, um eine
neue Asthetik des Realismus. Berlin erscheint als die geeignete “Biihne” fiir
diese Suche nach einer neuen Dramaturgie des Sozialen, besonders giinstiger
Resonanzboden fiir deren Durchsetzung. Stellen sich doch gerade in dieser
Stadt die neuen sozialen Umwilzungen am deutlichsten aus, und noch wichti-
ger : das Theater kann sich ihnen nicht langer verschliefen. Symptomatisch
dafiir einige Migrationen zwischen Berlin und Wien. In demselben Jahr als
Bronnen Wien fiir Berlin verldBt (wie auch Kortner, Fehling, Ihering),
verliBt Max Reinhart — wenn auch nicht fiir immer — Berlin, um nach Wien
zuriickzukehren, weil er gerade in jenen Jahren die Hegemonie seines
Theaters, seiner glinzend-kunstvollen, suggestiven Schauspiele, bedroht
fiihlte durch eben jene Offnung des Theaters auf die soziale Wirklichkeit, was
fiir ihn eine Indienststellung der Kunst bedeutete. Auch die Umschichtung des
Publikums begiinstigte ihn nicht. In Wien hatte er dergleichen Vergesell-
schaftung der Kunst weniger zu fiirchten, hier fiihlte er sich eigentlich an
seinem Platz.

Zu prizisieren wire noch, da8 der Wert des Bronnenschen Stiicks fiir diese
Momentaufnahme nicht darin zu sehen ist, da es als so etwas wie ein Vor-
ldufer des epischen Dramas erscheint; sein Wert liegt in dem Nicht-so-wie,
in dem Freilegen von neuen Ansitzen, Virtualititen, die weder durch Brecht
noch durch Bronnen eine gradlinige Weiterfiihrung erfahren haben. Was den
Weg der Negation, auf dem sich die beiden Stiickeschreiber begegnet sind,
auszeichnet ist eben, daB er offen ist fiir die verschiedensten Richtungen (viel-

30. Die Wiener Moderne, hg. von G. Wunberg, Stuttgart (Reclam) 1981, S.34.
31. Die Wiener Moderne, op. cit., S. 35.
32. Ibid.
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leicht auch ein allgemeineres Problem der Avantgarde und deren schlag-
wortartiger Identifizierung mit linken und fortschrittlichen Tendenzen). Fiir
Brecht fiihrte dieser Weg — ideologisch wie dramaturgisch nachvollzieh-
bar — zur Marxlektiire und zur Form des epischen Theaters; fiir Bronnen —
den Ursachen kann hier nicht nachgegangen werden — zum National-
sozialismus.

Der zweite Aspekt ergibt sich aus der Perspektive Bronnens. Er fiihrt zu
einer Infragestellung jener These der kontrastiven Axe Berlin/Wien, Neues
versus Altes, Modernitit versus Traditionalitit. Was dieses symmetrische
Schema iiberlagert und durchkreuzt, ist die individuelle Geschichte des Pro-
tagonisten, hier des Auswanderers Bronnen. An seinem Fall zeigt sich, wie
schwer es auszumachen ist, in welchem MaBe Wien und Berlin Konstrukte des
Imaginiren, der Geschichte des Individuums verpflichtet sind. In dieser
Geschichte nun hat der “Vatermord” (wie auch das Stiick Vatermord) einen
ganz bestimmten Stellenwert.

Dieses Schauspiel — darin sind sich die Kritiker ziemlich einig — gilt als
isolierter Gliickstreffer innerhalb von Bronnens Werk. Man ist versucht, die
schopferische Qualitit dieses Textes damit zu erkldren, daB es ein Text der
Abrechnung mit dem Vater, dem Vaterland ist. Hatte sich doch sein eigener
Vater, der Gymnasiallehrer Ferdinand Bronnen, als Verfasser dieser Gattung
des naturalistischen Familiendramas ausgezeichnet, und zwar mit seinem Dia-
lektstiick Die Familie Wawroch mit dem Untertitel Ein Jdsterreichisches
Drama. Schon die Umarbeitung der ersten Fassung also, bei der, wie wir
gezeigt haben, die Kennzeichen des naturalistischen Familiendramas getilgt
werden, bedeutet fiir den Sohn in ganz bestimmter Hinsicht Abrechnung mit
dem Alten, hat etwas mit Vatermord zu tun. Sobald die Umarbeitung beendet
war, begibt sich der Autor mit der Neufassung dieses Wiener Dramas nach
Berlin, so als habe dieses nur dort eine Zukunft.

Zum AbschluB eine Parallele: Einige Jahre spiter fliichtet Odén von Hor-
vath ebenfalls nach Berlin, “Flucht aus der Stille”, nennt er es®3, um dort am
Schauspiel der gesellschaftlichen Umwandlungen seinen Blick zu schérfen ge-
rade fiir jenes Zusammenspiel von sozialen und psychischen Strukturen, die er
in seinen Geschichten aus dem Wiener Wald zur Darstellung bringen wird.

Sollte es ein Zufall sein, dal es dank dieser beiden Stiickeschreiber auf den
Biihnen Berlins zu den gelungensten Darstellungen, zu wahren theatralischen
Soziogrammen Wiener SpieBbiirgermentalitit kommt ? So als bediirfe es des
“eiskalten Windes” von Berlin, dieses Abstandes vom Vaterland, dieses der
Heimat Entronnenseins, um die beriichtigte Fassade Wiener Gemiitlichkeit
durchsichtig zu machen auf ihre monstrose Kehrseite hin : “Heimat ist das
Entronnensein’4,

Ingrid HAAG

33. Odon von HORVATH, Werke, Werkausgabe Suhrkamp, 1972, Bd. VIII, S. 657.
34. Th. W. AporNO/M. HORKHEIMER, “Odysseus oder Mythos und Aufkldrung”, in
Dialektik der Aufkldrung, Frankfurt/M. 1988, S. 86.



ALFRED POLGAR ALS WIENER THEATER-
BERICHTERSTATTER DER SCHAUBUHNE UND
DER WELTBUHNE

Alfred Polgar (1873-1955) ist bis heute mehr eine literatur-, kultur- und
kaffehausgeschichtliche Legende und ein Steinbruch fiir witzige Zitate und
Anekdoten als ein anders denn in kleinen Héppchen gelesener und von den
Fachleuten diskutierter Autor!, obwohl die Lektiire seiner Schriften — ich
werde es Thnen beweisen — weiB Gott alles eher als langweilig und obwohl eine
brauchbare neue Auswahlausgabe seiner Schriften vorliegt.2 Warum das so
ist, warum ihm auch die Exil-Forschung kaum Aufmerksamkeit geschenkt
hat, gehort zu den vielen Ritseln, die die Rezeptionsforschung und die
Wissenschaftsgeschichte noch nicht gelost haben.

Hier interessiert der Wiener Kaffeehausliterat Polgar besonders wegen
seiner engen Bindungen an Berlin, wo viele seiner wichtigen Beitrdge und wo
von 1926 bis 1933 alle seine Biicher — bei Rowohlt — erschienen sind, wohin er
schlieBlich, wie damals auch andere Wiener Schriftsteller, 1927 iibersiedelt
ist. Polgar hat dort fiir das Berliner Tageblatt und spiter fiir das Tagebuch
geschrieben, aber vor allem durch seine regelmiBige Mitarbeit an der
wichtigsten Theaterzeitschrift der ausgehenden wilhelminischen Ara, der
Schaubiihne3, gewirkt, aus der dann im Laufe des Ersten Weltkriegs durch
mancherlei, schon friiher beginnende* Akzentverlagerungen eine wichtige
politische Zeitschrift geworden ist, das vielleicht wichtigste demokratische
Organ der Weimarer Republik : Die Weltbiihne, die ab 1918 so geheifen
hats; sie hat freilich niemals verleugnet, “daB sie aus einer Theaterzeitschrift

1. Wie die Dokumentation des Innsbrucker Zeitungsarchivs zeigt, war auch das Echo
der in Anm. 2 zitierten Neuausgabe bei den Rezensenten der bedeutenden deutschsprachigen
Zeitungen nicht sehr groB.

2. Alfred POLGAR, Kleine Schriften. 6 Bande. Hamburg (Rowohlt) 1982-1986.

3. Uber deren Entwicklung vgl. die freilich recht essayistische Darstellung: Rolf
MICHAELIS, Von der Biihnenwelt zur Weltbiihne. Siegfried Jacobsohn und DIE SCHAU-
BUHNE, Konigstein/Ts. (Athendum) 1980.

4.Vgl. ebenda, S. 12, 79f.; vgl. auch Eggebrecht (Anm. 5), S. 10, zu einem sehr
frithen Beleg von Jacobsohns politischem Engagement. Vgl. auch Ruth GREUNER, Gegen-
spieler. Profile linksbiirgerlicher Publizisten aus Kaiserreich und Weimarer Republik,
Berlin (DDR): Der Morgen 1969. S. 96f.; ferner Enseling (Anm. 5), S. 60f., 62.

5. Vgl. Axel EGGEBRECHT, Dietrich PINKERNEIL, Das Drama der Republik. Zum Neu-
druck der Weltbiihne, Konigstein/Ts. (Athendum) 1979; Alf ENSELING, Die Weltbiihne von
Siegfried Jacobsohn und Carl von Ossietzky. Ein Beitrag zur Politik der “Intellektuellen
Linken” . Diss. Miinster 1962; Ursula MADRASCH-GROSCHOPP, Die Weltbiihne. Portrit
einer Zeitschrift, Konigstein/Ts., Athendum (Berlin, DDR, Der Morgen) 1983. Bislang war
das Interesse der Historiker an der Weltbiihne groBer als das der Literaturwissenschaftler.
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hervorgegangen” ist, und nach wie vor alle bedeutenden Inszenierungen be-
sprochen hat. Eine vergleichbare unabhingige radikal demokratische, poli-
tisch wie kulturell engagierte Zeitschrift hat es iibrigens in Wien nie gegeben.

Als 1905 der junge Berliner Publizist Siegfried Jacobsohn’ die Griindung
seiner eigenen Theaterzeitschrift, eben der Schaubiihne plante, kam er, ob-
wohl er von Anfang an vor allem vom Berliner Theater fasziniert war und auf
es wirken wollte, nach Wien, um Mitarbeiter fiir seine Zeitschrift zu suchen;
Polgar hat Jacobsohn zwar sofort persénlich beeindruckt?, doch wurde
schlieBlich Willi Handl erster Wiener Theaterkorrespondent der neuen Zeit-
schrift. Aber auch der erste Beitrag des nunmehr regelmiBigen Mitarbeiters
Polgar, iiber Oscar Wilde, erschien noch Ende 1905.% Eine in der Erin-
nerung an diese Begegnung fallende Bemerkung Jacobsohns iiber Gegensitze
zwischen Wien und Berlin scheint hier des Zitierens wert: an sein Lob fiir den
Stilisten Polgar schlieBt sich der Satz an : “Freilich arbeitet er nicht, wenig-
stens nicht in unserm Sinne, sondern spielt am liebsten Schach. Aber das ist
eben Wien.”10

Bis zu ihrer Einstellung im Jahr 1933 blieb Polgar dann Mitarbeiter der
Zeitschrift, als einer unter gar nicht wenigen Osterreichischen Autoren, die
mehr oder minder hiufig fiir die Schaubiihne und Weltbiihne schrieben,
vorwiegend, aber nicht nur essayistische Arbeiten. Unter ihnen hatte Polgar,
der als der Liebling des Herausgebers galt, den aber nach Jacobsohns Tod
(1926) auch Tucholsky als “unsern feinsten” Mitarbeiter bezeichnete!! und
energisch gegen Angriffe verteidigte!2, besonderes Gewicht, sowohl durch
die Quantitit als durch die Qualitit seiner Beitrige.!3

1927 hielt sich Polgar schon sehr hiufig in Berlin auf, wohin er schlie8lich,
nach einigem Zogern, iibersiedeltel4, was wohl mit seiner Einstellung zum
Nachkriegswien zu erkldren ist, hatte er doch schon 1919 in einem Brief an
Stefan GroBmann iiber die “unertriglich dumpfe, arme, trostlose Atmosphére
hierorts” geklagt.!5 In Berlins literarisches Milieu hat sich Polgar rasch

6. PINKERNEIL (Anm. 5), S. 91.

7. Zur ersten Information vgl. Rolf BADENHAUSEN, “Jacobsohn, Siegfried”. In Neue
Deutsche Biographie 10. 1974. S. 245f.

8. Ulrich WEINZIERL, Alfred Polgar. Eine Biographie. Wien : Locker 1985. S. 31f.
Vgl. Siegfried Jacobsohn : “Antworten. E. F”. In : Die Weltbiihne 16/1. 1920. S. 766ff.
(eigentlich ein Nachruf auf Handl); S. J. [Siegfried Jacobsohn], Der Fall Jacobsohn. 2.
Aufl. Charlottenburg : Schaubiihne 1913. S. 29.

9. Alfred POLGAR, “Oscar Wildes Lustspiele.” In : Die Schaubiihne 1. 1905. S. 457-
460.

10. S. J. (wie Anm. 8).

11. Kurt TUCHOLSKY, Ausgewdhlte Briefe, Hamburg (Rowohlt) 1962, S. 488. = KT:
Gesammelte Werke (Brief an Mary-Gerold-Tucholsky vom 8. 9. 1928).

12. Vgl. WEINZIERL (Anm. 8), S. 151.

13. Ein auch durch die Argumentation bemerkenswertes Zeugnis fiir die Bewunderung
der Weltbiihne an Polgar ist der kleine Aufsatz : Stephan EHRENZWEIG, Der Kritiker Alfred
Polgar (W 19272, 260f.).

14. WENZIERL (Anm. 8), S. 131, 146.

15. Brief von Alfred Polgar an Stefan GroBmann, 27. 1. 1919. Zitiert nach Weinzierl,
ebenda, S. 95.
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integriert; er hat dort beispielsweise auch Walter Benjamin kennengelernt.!6
Diese Ubersiedlung brachte eine Verinderung des Charakters seiner Artikel
mit sich : Wiener Theaterberichte konnte er jetzt nicht mehr schreiben!?, was
ihm, dem die regelmiBige Mitarbeit bei der Weltbiihne viel bedeutete!,
einige Probleme bereitete. Genaueres miiite allerdings noch geklart werden,
denn im 1. Halbjahr 1928 sind von Polgar doch wieder eine ganz Reihe
Theaterberichte aus Wien erschienen. 1933 verlieB der Kritiker Berlin in
letzter Minute.

Polgars Verpflichtung als regelmiBiger Mitarbeiter der Schaubiihne
macht darauf aufmerksam, daB in der ersten Jahrhunderthilfte eine deutsch-
sprachige Theaterzeitschrift ohne regelmiBige Berichterstattung aus Wien
offensichtlich nicht denkbar war; umgekehrt ist auch in Wien regelmiBig
iiber das Theater in Berlin berichtet worden, so von Paul Goldmann in der
Neuen Freien Presse und ab 1907 eben von Siegfried Jacobsohn in der Zeit,
also in Tageszeitungen. Dieses Berliner (bzw. Wiener) Interesse an der ande-
ren Metropole des deutschsprachigen Theaters diirfte heute so selbstverstand-
lich nicht mehr gegeben sein; aus ihm hat sich wohl manche gegenseitige
Befruchtung ergeben. In der Schaubiihne ist die Berichterstattung iiber das
Wiener Theater im Inhaltsverzeichnis unter dem Stichwort “Wien” stets
ausgewiesen; die Quantititen lassen sich daher leicht vergleichen. Im ersten
Halbjahr 1907 kamen in Jacobsohns Zeitschrift neben 34 Berliner immerhin
24 Wiener Auffiihrungen zur Sprache, dagegen nur 9 Miinchener (und aus
anderen Stidten noch deutlich weniger)!%; im zweiten Halbjahr 1917 betrégt
das Verhiltnis 19 zu 11. Fiir die Weltbiihne lassen sich wegen ihrer anderen
Anordnung solche Zahlen nur schwer ermitteln; immerhin stehen auch im 1.
Halbjahr 1927 insgesamt 15 Berichte von Polgar iiber Wiener Theaterer-
eignisse (dazu auch noch andere Beitrige von ihm). Man kann daran die
Wichtigkeit von Polgars Mitarbeit ermessen; man kann vor allem fiir die
Schau- wie fiir die Weltbiihne von einem “ziemlich umfassenden Spektrum
des Berlin-Wiener-Theaterlebens” — in dieser Einheit — sprechen.20
Wieweit es dabei moglich war, “mit den Berliner kritischen MaBstiben dem
Wiener Theaterleben gerecht zu werden”, muB hier offen bleiben.?!

Die groBe Zahl der Artikel Polgars macht es unmoglich, hier einen Ge-
samtiiberblick iiber seine Beitrige zur Schau- und Weltbiihne zu geben. Ich
habe mich zu Querschnitten entschlieBen miissen und referiere mehr oder
minder ausschlieBlich iiber Aufsitze — und da wieder vor allem iiber

16. WEINZIERL (Anm. 8), S. 153.

17. Ebenda, S. 146.

18. Ebenda.

19. Vgl. die Ubersicht iiber die Korrespondenten der Schaubiihne bei Enseling (Anm.
5), S. 156f.

20. PINKERNEIL (Anm. 5), S. 94.

21. Vgl. Enseling (Anm. 5), S. 53; Enseling tibersieht an dieser Stelle, daB alle hier
von ihm zitierten so hart iiber die Wiener Biihnen urteilenden Kritiker zwar fiir die Schau-
biihne geschrieben haben, aber Wiener gewesen sind.
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Theaterkritiken —, die in den Jahrgingen 1907 (Jg. 3) und 1917 (Jg. 13) der
Schau- und 1927 der Weltbiihne (Jg. 23) erschienen sind; ich hoffe, dadurch
mindestens Interesse an diesem Beitrag eines Wiener Modernen zur Berliner
Moderne erwecken zu kénnen. DaB Polgars nicht-kritisches Werk damit hier
unbeachtet bleibt, sei der Klarheit halber ausdriicklich festgestellt. Das
erscheint mir auch deshalb gerechtfertigt, weil sich die Forschung?? bisher
ohnehin eher fiir Polgar als Erzihler interessiert2? oder sich mit seinen poli-
tischen Positionen beschiftigt?4 hat, entsprechend dem vorwiegend poli-
tischen Interesse an der Geschichte der Weltbiihne.

Wieweit Polgar seine zuerst in Berlin gedruckten Artikel in Wien und
anderswo nachdrucken lie§ — worauf er aus materiellen Griinden angewiesen
war —, kann bei dem derzeitigen Stand der Polgar-Bibliografie nicht iiber-
priift werden; es wire in Hinblick auf seine Position zwischen den beiden
Metropolen gewiB interessant, lieBe sich doch so ermitteln, ob er beispiels-
weise gewisse Polemiken lieber fern von Wien fiihrte oder auch nur dort
fiihren konnte. Auch in Hinblick auf Inhalt und Form der Texte wiren solche
bibliografischen Informationen — wie sie jetzt fiir den Weltbiihne-Mitar-
beiter Tucholsky vorbildlich zusammengestellt worden sind?5 — wichtig;
denn wenn ein Artikel nur fiir einen Publikationsort und nicht von vornherein
fiir mehrere geschrieben worden ist, konnte Polgar darin auf ein bestimmtes
(z. B. Berliner) Publikum Riicksicht nehmen; im anderen Fall ist damit zu
rechnen, daf das Publikum nicht beachtet wird.

Im ersten Halbband des Jahrgangs 1907 der Schaubiihne, in dem Beitrdage
auch von Hermann Bahr, Felix Braun, Egon Friedell, Stefan GroSmann,
selbstverstandlich Willi Handl — 18 Artikel in 26 Heften —, Max Mell, Felix
Salten, Richard Specht und Victor Tausk stehen, also von einer ganzen Reihe
Osterreichischer Autoren, kommt Alfred Polgar insgesamt vier Mal zu Wort,
durchwegs iiber Wiener Theaterereignisse; allerdings sind seine Beitrige in
diesem Band der Schaubiihne auch mit ihren stilistischen Besonderheiten —
etwa mit einem sonst nicht auffilligen Reichtum an Bildern — mehr Essays
iiber die Stiicke (in einem Fall, Sch 1907/1, S. 352-3542, iiber eine Schau-
spielerin : die Duse) als Theaterberichte im engeren Sinn; auf die Auf-
filhrungen geht Polgar hier kaum ein. Im zweiten Halbjahr 1907 stehen nur
noch zwei Artikeln von Handl, der damals nach Berlin iibersiedelte??, bereits

22. Wenig brauchbar ist iibrigens Eva PHILIPPOFF, Alfred Polgar. Ein moralischer
Chronist seiner Zeit, Miinchen (Minerva) 1980.

23. Vgl. Volker BoHN, Kritische Erzéhlungen. Zur Prosa Alfred Polgars. Diss. Frank-
furt 1978 (abgeschlossen 1968); Roman DRESCHER, Alfred Polgar. Ein Autor von Kurzge-
schichten, Diplomarbeit (masch.). Innsbruck 1990.

24. GREUNER (Anm. 4), S. 127-157 (“Alfred Polgar. Epitaph auf einen Dichter”).

25. Bonitz, Antje und Thomas WIRTZ, Kurt Tucholsky. Ein Verzeichnis seiner
Schriften. 3 Bande. Marbach : Deutsche Schillergesellschaft 1991. = Deutsches Literatur-
archiv. Verzeichnisse. Berichte. Informationen 15.1-15.3.

26. Die Zitate werden im Text ohne Nennung des Titels des jeweiligen Beitrags
nachgewiesen mit Angabe des Jahres, des Bandes — jeder Jahrgang hat 2 Halbbinde —
und der Seite; Sch = Die Schaubiihne; W = Die Weltbithne.

27. GREUNER (Anm. 4), S. 130.
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7 von Polgar gegeniiber, wiederum ausschlieBlich iiber Wiener Theaterauf-
fiihrungen, nun aber tatsichlich als Kritiken.

1917 stammen im 1. Halbjahr mit einer Ausnahme alle (also insgesamt 16)
Wiener Theaterberichte von Polgar, dazu ein weiterer Artikel; im 2. Halbjahr
hingegen hat Polgar zwar wiederum das Monopol der Wiener Theater-
berichterstattung (insgesamt 10 Aufsitze), doch erscheinen daneben auch
ebenso viele Beitrige, die sich satirisch mit allerlei Fanomenen des Lebens,
nicht zuletzt mit den Auswirkungen des Kriegs befassen. Im ersten Halbjahr
1927 enthilt die Weltbiihne 15 Theaterberichte Polgars aus Wien, im zweiten
nur noch 4.

Wieweit man in diesen Jahren von einer Entwicklung Polgars sprechen
kann, wieweit er eher bei seinen einmal eingenommenen Positionen geblieben
ist — ich habe den Eindruck, daB eher dieses der Fall ist —, das zu kldren, ist
in diesem kurzen Beitrag ebenfalls nicht moglich.

Noch eine letzte Vorbemerkung zu Polgars Theaterkritiken : es ist immer
zu bedenken, daB die Schwerpunkte, die er setzt, nicht von ihm allein ab-
hingen, sondern vielmehr durch die Programme der Wiener Biihnen vorge-
geben waren und daB er héchstens auswihlen konnte, woriiber er schreiben
wollte und woriiber nicht. Ein Vergleich der von ihm besprochenen Stiicke
mit denen, die damals gespielt wurden und die er in Schau- und Weltbiihne
hitte besprechen konnen, aber nicht besprochen hat, wire gewil interessant,
lieBe er doch MaBstibe des Kritikers erschliefen; er kann aber im Rahmen
eines solchen Vortrags leider nicht erfolgen.

Ein groBer Reiz von Polgars Theaterkritiken liegt in seinen prignanten und
witzigen Formulierungen, die die Lektiire dieser Texte heute noch zum
GenuB machen, auch wenn man von den besprochenen Stiicken keine Ahnung
hat. Mindestens im behandelten Zeitraum ist iibrigens der Anteil von Stiicken,
deren Autoren — Schiller, Hebbel, Nestroy, Strindberg (mehrmals), Tol-
stoi, Wedekind, Hasenclever, Kaiser, Synge, auch Fulda, Sudermann und
Ganghofer — man heute mindestens noch dem Namen nach kennt, gar
nicht so gering; auch vielen der erwihnten Schauspielerinnen und Schau-
spieler — Bassermann, Pallenberg, Hans Moser, der Duse, Erich Ponto — hat
die Nachwelt Krianze geflochten.

Der Witz von Polgars Formulierungen hat oft satirische Funktion, finden
sich solche Stellen doch besonders hiufig in Verrissen; aber manchmal sollen
und konnen seine Pointen auch erhellend wirken, indem sie ein Problem
gerade durch die sprachliche Zuspitzung bewuit machen. Ein Beispiel fiir
diese charakterisierende Funktion des Polgar'schen Witzes wire etwa der Satz
iiber einen bestimmten Frauentyp in den Dramen Wedekinds, insbesondere in
Hidalla (Sch 1907/1, S. 495) :

Ein Phinomen, das im Wedekindschen Zirkus ganz besonders gemn gezeigt
wird: Der Unterleib ohne Dame.

Die auf einen Varieté-Trick anspielende Formulierung mag eine gewisse
Distanzierung des Kritikers von Wedekind zum Ausdruck bringen; wichtiger
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ist aber, daB sie Wedekinds Bild von der Frau als einem reinen Geschlechts-
wesen pointiert bewuft macht, ohne es unbedingt in Frage zu stellen. (In den
Kritiken von 1907 spiirt man bei Polgar allerdings noch mancherlei Nach-
klange des in Weininger gipfelnden frauenfeindlichen Diskurses jener
Jahre2s; und noch 1927 — W 1927/2, S. 939 — schreibt er, einer Schau-
spielerin fehle, wiederum in einer Wedekind-Rolle, die “Kraft, von der zu
sprechen wire: das Ewig-Weibliche zieht uns hinab.”) Auch ein dhnlich poin-
tiert formuliertes Urteil iiber die damals erfolgreichen ungarischen Lust-
spielautoren (aus AnlaB einer Komodie von Georg Ruttkay) hat mindestens so
sehr deskriptive wie wertende Funktion : “Zubereitung und Geschmack ver-
raten das Hauptrezept der neuern ungarischen Dramatik : kandiertes Moll.”
(Sch 1917/1, S. 89).

Polgar setzt seine stilistische Brillanz selbstverstandlich besonders in seinen
Verrissen ein, die iibrigens keineswegs iibermiBig hdufig sind. DaB er ein
Stiick — Kotzebues Wirrwarr — ausdriicklich als “armseligen Schmarrmn”
bezeichnet (Sch 1917/2, S. 42), ist selten, wie Polgar wohl iiberhaupt kein
Freund von kategorischen Urteilen gewesen ist. Sehr kategorisch lehnt er
allerdings in der Kritik “Der neue Sudermann” Einakter dieses Dramatikers
ab (Sch 1907/2, S. 358-362). Bereits der Beginn ist bemerkenswert :

I “Margot”, ein Schauspiel. — Da ist ein Rechtsanwalt. Er ist “sonor” von der
Frisur bis zu den Stiefeln. Seine breite Mannerbrust strotzt von biederm Sinn,
und sein Vollbart ist wie lackiert mit Rechtlichkeit, die kein Schicksalsregen je
herunterwischt. [...]

Polgar hiuft hier?9 biirgerliche Klischees von Mannlichkeit, um bereits in
der Beschreibung der einen Hauptfigur des Einakters — nicht zuletzt durch
die unpassenden Vergleiche — die klischeehafte Anlage der Figur und des
ganzen Stiickes bewuBt zu machen. In diesem Einakter geht es um weibliche
Tugend; die Heldin will ihre Schuld durch Arbeit biien und zum Geliebten

erst wiederkommen, wenn sie rote Hidnde hat. Rote Hinde! Ein echtes Suder-
mann-Symbol der Tugend.

Schirfer als durch eine solche scheinbare Interpretation lieBe sich das falsche
Pathos des Dramatikers wohl kaum herausarbeiten. Ahnlich wirkt in dieser
Besprechung der folgende iiberdehnte und in sich widerspriichliche Ver-
gleich, verbunden mit dem Stilbruch durch die Einfiihrung eines Austriazis-
mus :

Das sind fast alle Sudermann-Dramen: mehr oder minder gut und spannend
erzihlte seelische Raubersg'schichten. Schreckliche Abenteuer eines jungen
Midchens auf der Pririe der guten Gesellschaft. Kampfe eines edlen Bleichge-
sichts gegen grausame Konventions-Indianer. An Marterpfihlen wird psycholo-
gisch gewimmert, und wie wilde Tiere heulen die schlimmen Instinkte und
Triebe durch die Schicksalsnacht.

28. Vgl. z. B. Alfred POLGAR, Benignens Erlebnis [Uber ein Stiick Eduard von
Keyserlings]. In: Sch 1907/1, S. 275-277, besonders S. 277.

29. Gotthart Wunberg hat mich freundlich darauf aufmerksam gemacht, da8 Polgar
sich in der Beschreibung dieser Hauptfigur an das AuBere des Autors Sudermann anlehnt.
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Auch auf die Technik des Wortspiels verzichtet Polgar in solchen Verrissen
nicht, hier etwa in Form eines Zeugmas : “Und der guten Marlitt, die im
Himmel Striimpfe strickt, entfillt eine Trane und eine Masche.” (Sch 1907/2,
S. 360). Das folgende Beispiel fiir ein Wortspiel im engeren Sinn aus Polgars
Besprechung einer “Schicksalsgroteske” von Robert Forster-Larrinnaga (Sch
1917/1, S. 481) stelle ich in den Zusammenhang mehrerer Zitate aus dieser
besonders pointiert formulierten Rezension :

Der Vorhang geht hoch, die Darsteller zeigen sich als Marionetten, an Drahten
hingend, der Vorhang fillt. Ein Gedanke erfiillt allsogleich samtliche Zuhdrer.
Er lautet: aha! Der Vorhang hebt sich neuerdings, und wir sind sofort mitten in
der Tronie. [...] Minutenlang ist das Spiel spa8ig, viertelstundenlang recht &de.
Umgekehrt wire bessere Okonomie. Das Ganze macht einen ziemlich gequalten
Eindruck. Der Humor muB mithevolle Verrenkungen vornehmen, um seine Ab-
sicht, sich selbst die Zunge hinterm Riicken herauszustrecken, gut zu erfiillen.
[...] Sehr ergiebig an Frohsinn zeigte sich die Verwechslung eines Gifttrunks
mit einem Abfiithrmittel. Auch fiir dieses ist rechtzeitig ein Gegenmittel da, und
so resultierte als Abschlu8 der Komé&die: ein halber Durchfall.

Ein anderes Beispiel fiir Polgars Kunst des Wortspiels aus einer Besprechung
von Sternheims Schule von Uznach (W 1927/2, S. 902f.). Uber die sexuelle
Emanzipierheit von dessen Heldinnen heiBt es da : “In der Schule von Uznach
entfaltet sich der lieblichste Midchendeflor.” und : “Zum SchluB wird allseits
geheiratet. Hymen siegt (obgleich anatomisch miBachtet).” Und noch ein
letztes Beispiel, vom SchluB der Besprechung eines Polgar beeindruckenden
modemen Stiicks (von Georg Kaiser) (Sch 1917/2, S. 620) :

Das Stiick erzeugte Temperatursteigerung im Parkett. Es gab Krampfe und
Kampfe. Ein paar Zuschauer richten sich fiir ihr Nicht-Verstehen durch
Schimpf und Ungezogenheit. Andre zischten sich die Seele aus dem Leib. Der
diirfte den Verlust kaum merken.

DaB ein Autor, dem solche Formulierungen gelingen, auch sonst sehr sorg-
filtig schreibt, beispielsweise sehr bewuBt das Stilelement des kurzen Satzes
einsetzt, kann nicht erstaunen; es ist nicht moglich, hier im Detail darauf
einzugehen.

Ohne daB hier auch nur ein Uberblick iiber Polgars Einstellung zur Lite-
ratur geboten werden konnte, ist doch festzuhalten, daB er einerseits durchaus
an Biihnen- und Dramenkonventionen hingt, andererseits aber fiir das
Neue — was die griindliche Auseinandersetzung mit Strindberg und Wede-
kind und was die Urteile iiber so verschiedene Dramatiker wie John Milling-
ton Synge (Sch 1917/1, S. 399f.), Walter Hasenclever (Sch 1917/1, S. 231)
und Georg Kaiser (Sch 1917/2, S. 618-620; W 1927/1, S. 267f.20) zeigen —
sehr offen ist. Das zeigt auch das zuletzt zitierte Urteil iiber ein verstand-
nisloses Publikum. Ich zitiere noch aus der Besprechung von Hasenclevers
Sohn (Sch 1917/1, S. 231), weil sie eine gewisse Ambivalenz Polgars im
Urteil iiber ein modernes Stiick zum Ausdruck bringt :

30. Diese Besprechung einer Dresdener Auffithrung von Kaisers Papiermiihle wird
von Polgar in seinem Bericht iiber die Wiener Inszenierung zum Teil wortlich wiederauf-
genommen (W 1927/2, S. 531f.).
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Diesem merkwiirdigen Schauspiel ist vom Deutschen Reich her der Ruf eines
“expressionistischen” Dramas vorausgegangen. Es lohnt aber, der hierdurch ge-
weckten Ubelkeiten Herr zu werden. Das Drama trigt unverkennbare Genie-
Zeichen. Erziirnte Jugend protestiert gegen die ihr gewidmete, ihrem freien
Wachstum feindliche, viterliche Nutzgirtnerei. [...] In einer dramatischen
Phantasie von oft ganz herrlicher Schwung- und Leuchtkraft [...] Manches [...]
[ist] von hoher gedanklicher und sprachlicher Schonheit. Jedenfalls strtomt hier
ein innerer Reichtum aus ~ oft in iibernommenen Formen — der eine Herkunft
seines Besitzers aus andern geistigen Klimaten verrit als aus dem armseligen
Flachland, das unsern Biihnen Stiicke liefert. [...]

Polgar artikuliert hier Skepsis gegeniiber dem Expressionismus, den er in
durchaus distanzierender Weise mit Deutschland verbindet; die Qualitdten des
Dramas werden vom Kritiker jedoch trotz den “hierdurch geweckten Ubel-
keiten”, trotz dem Vorurteil gesehen. Bei Synge und Kaiser ist Polgar in der
Begriindung seines Urteils expliziter; hier gibt er eine eher allgemeine Wer-
tung, die sich besonders auf die Thematik bezieht.

Der Offenheit fiir Neues steht Distanz zur Tradition und zur Konvention
gegeniiber, wobei auch die Aktualitit der ‘Klassiker’ fiir Polgar stets zu iiber-
priifen ist. Etwa im Fall Schillers (W 1927/1, S. 793), wo schon die Kiirze des
Berichts — eine halbe Seite — Bénde spricht :

Fiesco, frisch gestrichen, machte, trotzdem, im Deutschen Volkstheater, ge-
spenstigen Eindruck. [...]
Den jiingern Spielemn [...] sitzt Pathos wie ein schlecht geklebter Bart. Die

glteren Bravos tragen das ihre, das echte, aus den Achtzigerjahren, mit aller
Wiirde, mit der der Veteran beim Ausriicken seinen Sébel trigt. [...]

Ahnlich ein Urteil iiber Moligres Geizigen (Sch 1917/1, S. 350), das gewi8
nichts mit einer bei anderen im Ersten Weltkrieg merkbaren antifranzo-
sischen Einstellung, vielleicht aber etwas mit der schwierigen Moliére-
Rezeption in den deutschsprachigen Lindern zu tun hat :

Es ist nicht wahr, daB diese berithmte Kom&die ohne Unterstiitzung durch eine
schauspielerische Personlichkeit von hinreiBender Kraft und Originalitit Men-
schen des zwanzigsten Jahrhunderts eine frohe Theaterstunde bereiten kann.
Auf der lebendigen Biithne wirkt das Meisterlustspiel gespenstisch. [...] Ein
Zehntel des Werkes ist noch amiisant, neun Zehntel durchaus langweilig, der
Witz verschrumpelt, die Satire zu antiquarischem Staub zerfallen.

Noch schirfer als bei solcher gelegentlichen Ablehnung von ‘Klassikemn’
urteilt Polgar iiber falsche Pritentionen in neueren Stiicken, die sich naiv an
die Konvention anschlieBen und — wie ein Stiick von Ganghofer (Sch 1907/2,
S. 450) — “reich verziert mit Ornamenten” sind, “welche darstellen : Som-
mernacht, Sterne, Rosen, Kinder”, also allerlei, was auf das Gemiit wirkt.
Ahnlich schreibt er iiber Ludwig Fulda3! (Sch 1907/2, S. 574) : “Nichts, aber
in Seidenpapier ! Wihrend Polgar sonst durchaus bereit ist, an gut gespielten
trivialen Stiicken Vergniigen zu empfinden, wendet er sich hier scharf gegen
die Pritention, die mit der Auffiihrung eines solchen Dramas am Burgtheater

31. Zu dieser Rezension vgl. Greuner (Anm. 4), S. 130f.
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verbunden ist. Seine Kritik (S. 574f.) trifft nicht zuletzt die frasenhafte
Sprache des Stiicks :

Das gleiche Baukastengenie zeigt [Fulda] in der Behandlung des Wortes. Er ist
einer der virtuosesten Sprachcoiffeure der deutschen Literatur von heute. Er
macht alles zur vollsten Zufriedenheit hoher Herrschaften. Einfache, glatt
gescheitelte Prosafrisur, pathetische Mahnen, genialische Zerzaustheit; seine
Force sind : Verslockchen. Keiner brennt sie zu zartern Ringeln als er, [...]

Heftige Kritik an konventionellen Frasen — einmal, in der Rezension eines
Stiicks von Hermann Kienzl und Eduard Goldbeck, spricht er von “einem
gewaltigen Schwall pathetischer Phrasen” (Sch 1907/2, S. 450) — artikuliert
Polgar auch im bereits zitierten Sudermann-VerriB, ausgehend vom gemein-
samen Titel der drei Einakter, Rosen (Sch 1907/2, S. 361) :

Aber Sudermann wihlte Rosen. Sie geben, ein wenig von Dichterfingern ge-
quetscht, poetisches Ol in Menge. Sinnige Beziehungen glénzen feucht von
ihren samtenen Blittern. Rosen — da ist die Liebe und die Schonheit nicht weit
und das Gebrochenwerden und Stechen und Welken und das Uppigsein und die
Entblitterung und der Duft. Und wenn alle billig und seit jeher und von Rechts
wegen dazu gehorenden Ideenassoziationen versammelt sind, ists an sich schon
ein stattliches Aufgebot dichterischer Heeresmacht.

Solche Abneigung gegen eine ausgeleierte sprachliche Konvention geht bei
Polgar Hand in Hand mit Zustimmung zu sprachlichen Innovationen, wenn sie
denn funktional sind, etwa im Fall des Iren Synge, bei dem er den “starken,
herben Duft eines noch nicht zur Schriftsprache verdiinnten Idioms” ahnt (Sch
1917/1, S. 400), oder im Fall von Sternheim, iiber den er 1927 (W 1927/2,
S. 902) schreibt :

BesiBe Sternheim nicht seine kubistische Sprache : fiir Uznach hitte man sie
erfinden miissen. Sie ist in ihrer prézisen Satzgliederverrenkung und exakten
Geschwollenheit das rechte Sprachiquivalent fiir den Stoff wie fiir den Geist
dieser Turm-Komadie.

Seine Kritik an Konventionalitdt der Sprache 148t ahnen, welche Literatur
Polgar schitzt: Dramen, die sprachlich wie thematisch authentisch wirken,
denen nicht — wie, noch einmal, Sudermann — “kiimmerliche Isoliertheit im
unendlichen Raum menschlichen Denkens und Fiihlens” anhaftet, in denen,
anders als bei jenem, das “Hinterland der Idee” vorhanden ist (Sch 1907/2, S.
361). :

Von diesem MaBstab sind freilich Theaterstiicke ausgenommen, die nur der
Unterhaltung dienen, wenn sie diese Aufgabe in guten Auffiihrungen, mit
guten Schauspielern auch erfiillen. Implizit trennt Polgar da recht deutlich
zwischen Literatur und Theater.

Polgars Interesse gilt selbstverstdndlich nicht nur den Stiicken, sondern in
besonderem MaBe auch den Auffiihrungen, deren Charakter er nicht selten
mehr Platz widmet als dem jeweiligen Dramentext.

VerhdltnismaBig leicht 148t sich Polgars Schauspielerideal bestimmen,
sowohl aufgrund von Formulierungen wie aufgrund des Charakters der von
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ihm besonders geriihmten Darsteller, zu denen Max Pallenberg (Sch 1907/2,
S. 497), Hans Moser (W 1927/1, S. 28f.) und Alexander Girardi (Sch 1917/2,
S. 448) gehoren, durchwegs Schauspieler aus der Osterreichischen Tradition.
Polgar liebt offenbar — analog seinen literarischen Priferenzen — die ‘naiven’
und nicht die intellektuellen Schauspieler, jene, die durch die Kraft ihrer
‘Personlichkeit” wirken, das “naturgewachsene Talent volkstiimlichen Thea-
ters”, das er an einem jiidischen Jargon-Schauspieler bewundert (W 1927/2,
S. 938).

Bezeichnend etwa im Negativen das Urteil iiber Lia Rosen in einer Haupt-
mann-Rolle : “Alles, auch das scheinbar Unmittelbarste, Naivste, von Intellekt
glanzvoll getriibt, und die Wirkung deshalb wohl sicherer, aber nicht
stiarker.” (Sch 1907/2, S. 293). Ahnlich bestimmt Polgar die Eigenschaften
eines guten Schauspielers auch in der Kritik an dem Rezitator Wiillner, der
den Wallenstein spielte (Sch 1917/2, S. 13) :

Mit andern Worten: es ist nicht so sehr das Minus an schauspielerischem Kon-
nen, das diesen Wallenstein diirftig erscheinen 148t, als vielmehr: das Nichts an
schauspielerischer Intuition. Und dieses Nichts ist das Entscheidende. Es ist das
fehlende "Gehor" des musikvollen Menschen. Es ist die Farbenblindheit des
Malereibegeisterten. Es ist die bittere, aber gradaus von Gott verhingte Noti-
gung zum Verzicht.

Auch eine griindliche Analyse der Entwicklung Albert Bassermanns, dem die
Einfachheit abhanden gekommen sei, ist hier zu erwdhnen (Sch 1917/1, S.
530).

Eher positiv formuliert taucht dieses Kriterium der “schauspielerischen
Intuition” als offene Frage iiber eine neue Schauspielerin (Sch 1917/2, S. 302)
auf :

Ob die junge Dame nur etwas kann oder ob sie jemand ist, wird sich bei weniger
lappischen Anldssen erweisen.

Die ausfiihrliche Wiirdigung der heute vergessenen Margarete Koeppke32 in
einem heute ebenso vergessenen Stiick (W 1927/1, S. 29) zeigt, daB Polgars
Wertung schauspielerischer Leistungen auch zehn Jahre spiter noch auf
dhnlichen Kriterien beruhte; dort ist etwa die Rede von dem “merkwiirdigen,
gar nicht vom Verstand abhingigen, aus den Nerven gebornen Humor ihrer
Gebidrden und Tonfille.”

Auch zum Zusammenhang zwischen Text und Darsteller duflert Polgar sich
gelegentlich, so 1907 in seinem Essay iiber die groBe Duse (Sch 1907/1, S.
352-354), in dem er den Schauspieler bis zu einem gewissen Grad iiber den
Dichter setzt :

Beweis : eine schlechte Rolle und ein guter Schauspieler geben noch immer
einen edeln Klang; eine gute Rolle und ein schlechter Schauspieler immer einen
MiBton. Was wir, die Zuhérer, empfangen, ist nicht Klang, Farbe, Reiz eines
Dichters, vermittelt durch den Schauspieler — sondern Klang, Farbe, Reiz eines

Schauspielers, in Bewegung gesetzt, tdnen, leuchten, schwingen gemacht durch
einen Dichter. [...]

32. Uber sie auch W 1927/2, S. 939.
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[...]

Darum : je allgemeiner, belangloser, gleichgiiltiger das Duse-Drama ist. um so
besser ! Es riickt doch ohnehin in den Hintergrund, ist Hintergrund fiir das
Phinomen Duse. [...]

Ganz ihnlich formuliert Polgar in der Erinnerung an einen verstorbenen
groBen Schauspieler in Otto Ludwigs Erbforster (Sch 1917/2, S. 41) :

Baumeisters Menschentum schenkte der Figur des Erbforsters unendlich mehr,
als ihr der Dichter verliehen. Durch den Schauspieler wurde aus dem Theater-
stiick eine Dichtung. Im wiener Deutschen Volkstheater blieb diese mystische
Umwandlung von Gnaden einer groBen Personlichkeit aus.

Dieser Gedanke findet sich bei Polgar auch noch 1927 in der Weltbiihne (W
1927/1, S. 268), wo es tiber ein Stiick von Georg Kaiser heiit : “Den Schau-
spielern liefert Papiermiihle reichlich leere Form, die sie aus Eignem fiillen
konnen.”

Mit dieser Hochachtung schauspielerischer Leistungen hidngt wohl auch
Polgars gelegentlich ausdriicklich ausgesprochene Anerkennung von mittel-
miBigen Stiicken wegen ihres Unterhaltungswerts (vglu. a. W 1927/1,
S. 230f. iiber ein Stiick von Julius Berstl) oder auch wegen ihres “Kerns
echter Empfindung” (iiber Meyer-Forsters Alt-Heidelberg, Sch 1917/1,
S. 36) zusammen. Es ist erstaunlich, wie interessiert (und auch : wie inte-
ressant) der Kritiker in diesem Sinn immer wieder iiber offensichtliche
Belanglosigkeiten vom Schlage des Schwarzen Schafs eines Leopold
Lipschiitz berichtet (Sch 1917/1, S. 68) und wie begeistert er sich 1907 iiber
die geniale “Mathematik des pariserischen Schwanks” auert (Sch 1907/2, S.
494-497).

Polgars Interesse an Stiick und Darstellern steht kein vergleichbares
Interesse an den Regisseuren gegeniiber. Sie werden oft gar nicht genannt,
und wenn die Regie zu groBes Gewicht gewinnt, wird das von Polgar fast stets
kritisch vermerkt. Hier hingt er offenbar (ganz dhnlich Karl Kraus) einem
dlteren Theaterideal nach. Nicht selten verbindet sich seine — fiir Berlin
geschriebene ! — Kritik am zu ausgeprigten Stil bestimmter Inszenierungen
mit einem Seitenhieb auf Berlin, fiir das ihm diese Betonung der Regie cha-
rakteristisch zu sein schien. So heiBt es iiber Der Widerspenstigen Zdhmung
im Wiener Deutschen Volkstheater (Sch 1917/1, S. 253), das Stiick sei “in
besonderer Inszenierung durch den besondern Regisseur Alfred Halm aus
Berlin” gezeigt worden, der den Wiener Schauspielerinnen und Schauspielern
“eine ganze dolle Kiste von Humor” mitgebracht habe — der Borussianismus
ist hier, fiir Berlin!, eindeutig abwertend eingesetzt —; und liber eine
Moligre-Auffithrung desselben Regisseurs im selben Theater schreibt Polgar
wenig spater (Sch 1917/1, S. 350) :

Moliére-Abend des Deutschen Volkstheaters. Besorgt von dem Reinhardt-
Ersatz33, dem berliner Regisseur Halm, den sich der reiche Provinzonkel in

33, ‘Ersatz’ ist mitten im Ersten Weltkrieg auch eine aktuelle Anspielung auf die vielen
Ersatzstoffe, mit denen man die schlechte Versorgungslage in den Griff zu bekommen
versuchte.
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Wien bei schwereren literarischen Anféllen als Consiliarius kommen 148t. Die
Kur kostet ein siindhaftes Stiick Geld und niitzt einen Schmarrn, [...]

Zu Ehren der unscheinbaren Antiquitdt [Moliéres Sganarell] ging es bunt und
hoch her. [...] eine lebendige Bitte, die reizvolle Primitivit4t der Inszenierung
doch ja nicht zu tibersehen! — man spielte naives Theater, ironisches Theater,
drastisches Theater, bizarres Theater, Marionettentheater, Hanswursttheater,
Stegreifkomddie, pretidses Theater [...], und kurz und gut: es war eine der fein-
sten, konsequentesten, iippigsten Schmockereien, mit denen jemals ein Theater-
publikum késtlich gelangweilt worden.

Skepsis gegeniiber einem von Polgar als berlinisch empfundenen Theaterstil,
speziell gegeniiber den “scharfen, absichtsvollen, Nu-mal-rin-in-die-Primi-
tivitit-Berlinern”, denen die “Liebenswiirdigkeit” fehle, findet sich auch,
ohne ausdriickliche Bezugnahme auf einen Regisseur, im Bericht iiber ein
Gastspiel Berliner Schauspieler in Wien mit Niebergalls Datterich : “Echt
berlinisch, diese Transponierung eines biedern RiipelspaBes ins Uberle-
bensgroB-Brutale.” (Sch 1917/2, S. 230).

Bei Polgar wird eine solche Unterscheidung zwischen Wien und Berlin in
Hinblick auf das Theater nicht h4ufig, aber doch gelegentlich vorgenommen.
Er steht, wie die eben zitierten Stellen schon angedeutet haben, eher auf der
Wiener Seite, gegen den Berliner Theaterstil. Dagegen hatte Willi Handl 1907
die Isoliertheit und Folgenlosigkeit des Berliner Regisseurs Richard Vallentin
in Wien kritisch angemerkt, den man “in den literarischen Winkel” abge-
schoben habe, um sonst das Wiener Theater “seine alten ausgefahrenen Wege”
gehen zu lassen (Sch 1907/1, S. 502). Mindestens ein Beleg fiir eine solche
negative Einstellung gegeniiber dem Wiener Theaterbetrieb, jedoch ohne
Kontrastierung mit Berlin, 148t sich auch bei Polgar nachweisen; iiber eine
Wiener Sternheim-Auffiihrung schreibt er (W 1927/2, S. 902f.) :

[Der Regisseur Emil Geyer] schliff ab und trudelte das Spiel ins Liebenswiirdige
hiniiber. Dies freilich aus berechtigter Angst vor dem wiener “Geschmack”, der,
wie ja auch zu lesen war, der Komédie ihren Mangel an Gemiits-Einbrenn
verargte.

Aber insgesamt — dafiir spricht auch seine Einschitzung von Schauspielern —
scheint er sich stirker einer 6sterreichischen Theatertradition verbunden zu
fiihlen und nicht so sehr dem Berliner Auffiihrungsstil.34 Leider gibt es in
den drei von mir ausgewihlten Jahrgingen keine Besprechungen von
Reinhardt-Auffiihrungen, die in diesem Zusammenhang gewil von Interesse
wdren.

Zur diskreten Artikulation seines Osterreichertums — 1927 immerhin in
einer Zeitschrift, die aus deutscher Sicht dem ‘Anschluf’ sehr skeptisch
gegeniiberstand (vgl. den Aufsatz von Agathon, W 1927/2, S. 122-126, und
Ossietzkys Leitartikel, ebenda, S. 773f.) — gehort auch Polgars Gebrauch
typisch Osterreichischen Vokabulars. Einerseits greift er auf diesen Wort-
schatz zuriick, wo er die Emotionalitit seiner Wertungen unterstreichen will,

34. Uber Kriterien der Theaterkritik vor allem in der Schaubiihne recht ausfiihrlich
Enseling (Anm. 5), S. 41-61.
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indem er anldBlich einer Moliere-Auffiihrung (Sch 1917/1, S. 350) und
angesichts von Kotzebue (Sch 1917/2, S. 42) von einem “Schmarmm” spricht
und Sudermann als Autor von “Raubersg'schichten” (Sch 1907/2, S. 361) cha-
rakterisiert. Polgar verwendet aber Austriazismen auch dann, und zwar sehr
pointiert, wenn er seinen Berliner Lesern typisch Osterreichische Stiicke
prisentiert, so im Falle von Leo Felds “radikal wienerischem Stiick” Die
Dombacher (Sch 1917/1, S. 133-135) : “fesch”, “resch”, “mudelsam”,
“riegelsauber”, auch “Hofrat” usw. werden hier eingesetzt, um die Stimmung
des Stiickes zu fassen, aber auch um es abzuwerten (dhnlich wie die eben
zitierte “Gemiits-Einbrenn” fiir die Wiener Sternheim-Auffiihrung). Ahnlich,
aber ohne kritische Absicht, gebraucht er im einzigen Bericht iiber eine
Nestroy-Auffiihrung “Spagatschniirl” und “Kuchel” (W 1927/1, S. 468).

Man sollte solche sprachlichen Differenzierungen und die gelegentlichen
Versuche, zum Berliner Theaterstil Distanz zu halten, nicht iiberbewerten;
aber sie sind ein Anzeichen dafiir, daB Schau- und Weltbiihne zwar iiber das
Theatergeschehen im ganzen deutschsprachigen Raum berichtet haben, da
aber daraus kein Einheitsbrei geworden ist und regionale Unterschiede beach-
tet und geachtet worden sind. Polgar hat das Seine dazu beigetragen; in Berlin
scheint man diese nuancierte und keineswegs lokalpatriotische Position auch
akzeptiert zu haben.

Polgar war vom Theater zweifellos fasziniert, er ist Reprdsentant einer
vom Theater besessenen Epoche; und es hingt gewi nicht nur mit seiner
Funktion als Theaterkritiker zusammen, daB in diesen drei Jahrgingen der
Zeitschrift kein einziger Beitrag von ihm ein Werk einer anderen litera-
rischen Gattung als des Dramas behandelt. Doch war Theater nicht Polgars
einziges Thema. Fiir die Schaubiihne hat er wihrend des Weltkriegs (1917)
auch Skizzen und kleine Erzdhlungen geschrieben, die indirekt und doch sehr
eindeutig den Krieg verurteilten.3s Und selbst in Theaterberichten bleibt
dieser politische Aspekt nicht vollig ausgespart. So erscheint 1917 zum
Beginn der neuen Saison von ihm ein Feuilleton Theaterbeginn (Sch 1917/2,
S. 207-209), in dem es schon ziemlich am Anfang heift :

Jedenfalls steht das Eine fest : an circenses wird es uns auch im kommenden
Herbst und Winter nicht fehlen.

Dem gebildeten Leser war die Unvollstindigkeit des lateinischen Zitats
(“panem et circenses”) und damit die Anspielung auf die Versorgungslage im
Weltkrieg klar. In die gleiche Richtung weist der SchluBsatz :

Ich will Thnen aber dessenungeachtet wieder iiber alle bemerkenswerten Erei-

gnisse der anbrechenden Biihnen-Saison subjektiv redlichsten Bericht erstatten,
50, als ob wir Alle mitsammen gar keine anderen Sorgen hitten.

Uber diese stets, auch in den dreiBiger Jahren, humanistische Einstellung
Polgars zu den “anderen Sorgen™3¢ konnte hier nicht gesprochen werden; ich

35. Vgl. zu Polgars Urteil iiber den Weltkrieg auch ebenda, S. 65f.
36. Zu diesem Aspekt vgl. besonders Greuner (Anm. 24 bzw. 4).
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wollte nur verdeutlichen, daB er, was in der Schaubiihne und noch mehr in
der Weltbiihne wohl auch schwer gehalten hitte, kein fiir die Gesellschaft
blinder Asthet gewesen ist und sehr wohl Distanz zu Komédienauffiihrungen
hatte, bei denen man “sich nicht nur dem traurigen, sondern iiberhaupt jedem
Leben angenehm entriickt” fiihlt (Sch 1917/2, S. 377; anldBlich einer Ludwig
Fulda-Premiere). Und auch der Vermutung wire nachzugehen, “allein im
priizis siiffisanten Ton [...], in dem [Polgar] rapportiert, woriiber man sich in
einer Stadt erregt oder amiisiert, die beides nur noch spielt : politische Haupt-
stadt und Metropole des Theaters™, stecke viel “ganz unaufgeregte Kritik an
der Gesellschaft der k.u.k.-Monarchie”.37

SchlieBen méchte ich aber doch mit einer neuerlichen Erinnerung an den
eigentlichen Reiz von Polgars Theaterberichten, der bei aller Schirfe der
Beobachtung und bei aller gedanklichen Genauigkeit doch in der Brillanz
seiner Formulierungen liegt. Daher stelle ich ans Ende zwei Polgar'sche
Pointen, die mitten im Vortrag zu zitieren vielleicht doch etwas vermessen
gewesen wire. Die eine (Sch 1917/1, S. 351) steht am Ende der Besprechung
einer Moli¢re-Auffiihrung :

Im Publikum: Er : “Kommt jetzt schon der vierte Akt ?” Sie : “Nein, erst der
dritte.” Er erblaBte.

Die andere beschlieBt den Bericht iiber ein Schauspiel von Gabryela Zapolska
mit dem Titel Der Zarewitsch (Sch 1917/2, S. 302) :

Die Biihne bleibt bestindig in einem intriganten Halbdunkel, die Kerzen brennen
mit Allerseelen-Timbre, die Tiiren 6ffen sich so weit, so langsam, als ob sie
gihnten. Recht haben sie.

Sigurd Paul SCHEICHL

37. MicHAELIS (Anm. 3), S. 62.
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Schnitzlers Drama Freiwild, ein Stiick iiber die Duellproblematik, wurde
bei der Urauffiihrung im Deutschen Theater Berlin 1896 in &sterreichischen
Uniformen gespielt, wie es ja auch den Angaben iiber den Schauplatz ent-
sprach. “Freunde des Verfassers meinten”, schrieb eine Berliner Zeitung
damals, “daB es die Wiener in deutschen Uniformen genieBen werden.”! Bei
der &sterreichischen Erstauffiihrung, die ein Dreivierteljahr spéter in Gmun-
den (nicht in Wien !) stattfand, waren die Uniformen “phantastisch mon-
tenegrinisch — was ganz egal ist”, wie Schnitzler schreibt, der dabei war,
“umsomehr als immer von Wien die Rede ist.”? Das kleine Beispiel kann
Grundsitzliches veranschaulichen. Was bedeutet es fiir einen Autor, bei dem
(fast) “immer von Wien die Rede ist”, auBerhalb des osterreichischen Kultur-
gebiets aufgefiihrt oder gelesen zu werden ? Wird der im Text enthaltene
Wien-Bezug nur als duBerliche Staffage wahrgenommen ? Das ist ja offenbar
die Optik des zitierten Berliner Rezensenten vor dem Hintergrund aktueller
deutscher Duellaffiren. Erleichtert ein solcher scheinbar ‘exotischer’ Rahmen
womdglich die Rezeption ? Solches scheint ja fiir die Berliner Zensur zu
gelten, die selbstverstandlich preuBische Uniformen in diesem Stiick nicht
zugelassen hitte und iibrigens auch bei den Osterreichischen noch Ein-
schrinkungen machte.? Und wieweit kann eine solche von auBen kommende
Rezeption dem Werk gerecht werden, in dem ja offenbar nicht zufdllig
“immer von Wien die Rede ist” ?

Die hier angeschnittenen Fragen betreffen im Grunde natiirlich jede zeit-
lich oder raumlich entfernte Schnitzler-Rezeption (also auch heute und/oder
in Frankreich). Sie erhalten eigentiimliche literaturgeschichtliche Brisanz und
eine bestimmte Riickbeziiglichkeit auf den Autor und seine Entwicklung,
wenn wir sie auf Schnitzlers zeitgendssische Wirkung in Berlin anwenden.
Die Frage nach Schnitzlers Wirkung in Berlin, seinem Verhiltnis zu Berlin

1. E. PESCHKAU in Berliner Neueste Nachrichten Nr. 519 vom 4.11.1896.

2. Briefe 1875-1912. Hrsg. v. Therese Nickl u. Heinrich Schnitzler, Frankfurt a.M.
1981 (im folgenden : Briefe I), S. 338.

3. Vgl. die Zensurakten im Brandenburgischen Landeshauptarchiv Potsdam (Pr. Br.
Rep. 30 Berlin C Titel 74, Nr. Th. 305, 26 ff. u. Th. 412, 90-92). Danach hat das Deutsche
Theater vorbeugend selbst erklirt, daB Karinski im I. Akt nicht in Uniform auftreten solle —
eine Einschrinkung, die die Zensurbehérde bei einer spiteren Genehmigung zur Auflage
erhob. S.u. Anm. 39. — Das eingestrichene handschriftliche Zensurexemplar mit Genehmi-
%ung;vennerk vom 6.10.1896 befindet sich im Landesarchiv Berlin (Pr. Br. Rep. 30 Berlin

229).
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beriihrt aktuelle literaturwissenschaftliche Perspektiven, denn nach zahl-
reichen vergeblichen Versuchen, die Geschichte der deutschsprachigen Lite-
ratur der Jahrhundertwende unter iibergreifende programmatische Begriffe
zu subsumieren — wie zuletzt Jugendstil, Sezessionismus, Vitalismus —, hat
sich weithin die Tendenz zu einer regionalen Differenzierung durchgesetzt.
Statt von einer einheitlichen literarischen Moderne spricht man zunehmend
(gut pluralistisch oder foderalistisch) von einer Wiener, Berliner, Miinchner
und Prager Moderne, wobei den einzelnen Zentren jeweils ein individuelles
dsthetisches Profil zuerkannt wird, das bei Wien u.a. mit Stichwortern wie
Impressionismus, Fin de siécle, bei Berlin eher mit Naturalismus und
Expressionismus besetzt ist.* Eine solche Betrachtungsweise hat unstreitig
erhebliche Vorziige, nicht zuletzt weil sie die unterschiedlichen sozialen
Gegebenheiten des jeweiligen Standortes besser beriicksichtigen kann. Thre
schematische Anwendung wiirde freilich zu erheblichen Verkiirzungen
fiihren. Und dies nicht nur im Hinblick auf solche Autoren, die sich einer
regionalen Zuordnung weitgehend entziehen, weil sie so unstet und einzelgin-
gerisch waren wie Rilke oder weil ihr Schreiben kaum Spuren einer dauer-
haften ortlichen Bindung aufweist wie etwa das Heinrich Manns. Schnitzler
selbst ist ein herausragendes Beispiel fiir die Notwendigkeit einer Problema-
tisierung oder differenzierenden Weiterentwicklung des Zentren-Modells.
Denn dieser Autor, bei dem eben (fast) “immer von Wien die Rede ist”, der
schon den Zeitgenossen (Beispiele sind noch anzufiihren) als die Verkor-
perung des Wienertums in der Literatur schlechthin galt und heute mit groBer
Selbstverstindlichkeit als zentrale Gestalt der Wiener Moderne in Anspruch
genommen wird, verdankt seine literarische Geltung und damalige Wirkung
ganz wesentlich dem anderen Hauptzentrum der frilhen Modeme : eben
Berlin.

In Berlin wurden die meisten Dramen Schnitzlers uraufgefiihrt. In Berlin
wurden die meisten Werke Schnitzlers verlegt. In Berlin hatten auch die Biih-
nenverlage ihren Sitz, die die Auffithrungsrechte seiner Stiicke verwalteten :
Entsch, Felix Bloch, dann der S. Fischer Biihnenverlag. In diesen Fakten
driickt sich etwas von dem organisatorischen Ubergewicht aus, das die pro-
sperierende Reichshauptstadt gegeniiber der Donau-Metropole behauptete;
trotz der kleindeutschen Losung von 1871, trotz der Abtrennung Osterreich-
Ungarns vom neugegriindeten Kaiserreich wurde der literarische Markt
seiner deutschsprachigen Teile stark von den in Leipzig und Berlin zen-
trierten Verlagen dominiert. Es liegt aber weit mehr in den hier angedeuteten
Fakten, und dieses Mehr ist mustergiiltig in einem Brief ausgesprochen, den
Hofmannsthal 1922 an S. Fischer richtete, denselben Berliner Verleger, der
Schnitzler 1895 — iibrigens erst nach einigem Zogern und manchen

4. Vgl. u.a. die Anthologien des Reclam-Verlags : Gotthart WUNBERG (Hrsg.), Die
Wiener Moderne. Literatur, Kunst und Musik zwischen 1890 und 1910, Stuttgart 1981;
Jiirgen SCHUTTE / Peter SPRENGEL (Hrsg.), Die Berliner Moderne 1885-1914, Stuttgart
1987; Walter Scumrtz (Hrsg.), Die Miinchner Moderne. Die literarische Szene in der
“Kunststadt” um die Jahrhundertwende, Stuttgart 1990.
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MiBhelligkeiten — in seine “Verlagsfamilie” aufgenommen hatte.’ In
diesem Brief verteidigt Hofmannsthal seine Absicht, auler bei Fischer weiter-
hin auch beim Leipziger Insel-Verlag zu publizieren, mit nachfolgender

Begriindung :

Mein Schicksal ist in jedem Sinn besonders; da ist das Oesterreicherthum — in
einem gewissen Sinn bin ich vielleicht der einzige Oesterreicher — Schnitzler
wiirde ich einen Wiener nenne, aber keinen Oesterreicher — und dann ist da
noch eine gewisse lose Verbundenheit mit der Epoche — [...] und nun hat sich
um den “Inselverlag” [...] eine bestimmte Atmosphire gebildet, diese Atmo-
sphire hat sich ihr Publicum herangezogen — ein bestimmtes Publicum, das
auch fiir die minder wuchtige Leistung, fiir die leisere Ausserung ein aufmerk-
sames Organ hat — dem wieder kommt der Verlag entgegen, das Bibliophile
spielt hinein, ein gewisser Traditionalismus darf sich geltend machen, dem
Sie in weiser Entscheidung filr das Andere, das durchaus “Heutige” abgesagt
haben [...]6

Nimmt man wortlich, was Hofmannsthal hier sagt, so wire der Fischer-
Verlag, der zu Anfang der neunziger Jahre zunichst als Verlag der naturali-
stischen Modeme bekannt geworden war, auch noch in den zwanziger Jahren
dieses Jahrhunderts fiir alles gut, was dezidiert “heutig”, “wuchtig” und “laut”
ist; er kommt anscheinend eher fiir den Wiener als fiir den Osterreicher in
Frage oder eben nur fiir dessen groBstadtische und traditionsabgewandte
Seite. Nimmt man auch nur einen Teil davon fiir wahr an — denn sicher ist
die AuBerung Hofmannsthals stark von seiner personlichen Sicht und dem
pragmatischen Kontext geprigt — so erscheint Schnitzlers langjdhrige
Kooperation mit Fischer doch in einer bestimmten Beleuchtung : als Aus-
druck seines Willens, in einem Kontext wahrgenommen zu werden, der
wesentlich durch Namen und Normen der Berliner Moderne geprigt wurde.
Als bewuBt vollzogene Standortbestimmung darf man Schnitzlers Option fiir
S. Fischer um so eher auffassen, als seine Briefe allenthalben die kritische
Aufmerksamkeit bezeugen, mit der er die Faktoren seiner AuBenwirkung
reflektiert.” DaB die AuBenwirkung eines Autors, zumal wenn sie SO sorg-
filtig bedacht wird, auch auf die weitere Entwicklung des Werks EinfluB
nehmen kann, versteht sich. Hofmannsthal z.B. sagt im Fortgang des oben
zitierten Briefs ausdriicklich, daB er manche Sachen wohl gar nicht schreiben
wiirde, wenn er nicht ihre Publikation bei Insel vor Augen hitte. Vielleicht
hat auch Schnitzler in einem gewissen Sinn ‘fiir Fischer’ geschrieben.

Was iiber die Bedeutung Berlins als Verlagsort fiir Schnitzler gesagt
wurde, gilt in gesteigertem MaBe fiir seine Bedeutung als Urauffiihrungsort
Schnitzlerscher Dramen. Natiirlich tritt ein Werk durch seine theatralische
Darstellung an einem bestimmten Ort zu diesem, seinen Kiinstlern, seinem
Publikum und seiner Presse in eine weit engere Beziehung als durch die

s gngl. geter de MENDELSSOHN, S. Fischer und sein Verlag. Frankfurt a. M. 1970,
. 200-208.

6. Samuel FiscHER/Hedwig FISCHER, Briefwechsel mit Autoren. Hrsg. v. Dirk Rode-
wald u. Corinna Fiedler, Frankfurt a.M. 1989, S. 554.

7. Vgl. u.a. Briefe I, 683-685, 644.
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relativ abstrakte Einordnung in ein wie auch immer profiliertes Verlags-
programm. Angesichts der iiberragenden Geltung, die die Theaterstadt Berlin
im Kaiserreich besaB, war die Berliner Auffiihrung auch keineswegs nur als
ortliches Ereignis zu werten; ein dort errungener Erfolg hatte unmittelbare
Konsequenzen fiir die Annahme des betreffenden Stiicks an den Theatern
anderer deutscher Stidte. Insofern ist die Entscheidung fiir Berlin als Urauf-
fiihrungsort grundsétzlich weniger als Votum fiir Berlin denn als Versuch zur
optimalen Lancierung eines Stiicks zu werten.

Fiir den Osterreicher, zumal fiir den Wiener stellte sich die Frage aller-
dings anders. Denn er hatte im Burgtheater eine Biihne vor der Tiir, mit deren
mythischem Ruf selbst die besten Berliner Theater kaum konkurrieren
konnten. Das Burgtheater von damals war freilich immer noch ein Hoftheater
mit allen damit verbundenen Riicksichten und Traditionen. Mochten Schnitz-
ler und seine Freunde auch noch so sehr der Personlichkeit einzelner Inten-
danten (insbesondere Schlenther) die Schuld geben — die Natur der Institu-
tion als solcher lieB es nicht zu, daB dieses Haus zu einer Plattform der
Moderne wurde im gleichen MaBe wie damals etwa das Deutsche Theater (als
Privattheater) unter Otto Brahm in Berlin. Wenn trotzdem Schnitzler und
andere Vertreter der Wiener Moderne zumindest mit bestimmten Projekten
hartnickig immer wieder aufs Burgtheater zielten, so sagt dies einiges iliber
die Prigung aus, die diese Autoren schon in frither Jugend durch die Kultur
des alten Burgtheaters erfahren hatten.® Es sagt auch etwas iiber die betref-
fenden Stiicke aus, die mehrheitlich als Mischformen im Grenzbereich von
Moderne und Traditionalismus, als Versuche zur Erneuerung der Tradition
aus dem Geist der Moderne einzustufen sind. Das gilt u.a. fiir Schnitzlers
Schleier der Beatrice, ein Renaissancedrama in Versen, das schlieBlich in
Breslau uraufgefiihrt werden muBte (Lobe-Theater 1.12.1900), weil Wien
und Berlin es — aus durchaus unterschiedlichen Griinden — nicht woll-
ten. Und das gilt auch fiir den Jungen Medardus (1910), ein Historien-
drama aus den Napoleonischen Kriegen, mit dem das Burgtheater volle
Hiuser erzielte,!° fiir das Schnitzler in Berlin aber iiber Jahre hinweg kein
Theater zu interessieren vermochte.!!

Der Weg des Dramatikers Schnitzler nach Berlin fiihrte nicht unbedingt
vom Burgtheater fort; bisweilen waren es dieselben Stiicke, die hier wie dort
reiissierten. Es war aber auf jeden Fall ein Weg fort von der Tradition, hin zu
einer realistischen oder zu einer artifiziellen Dramatik. Bevor das am Beispiel
ausgewihlter Inszenierungen erldutert wird, scheint es sinnvoll, zunéchst die

8. Wie Schnitzler selbst bekennt : Briefe I, 640.

9. Die Ablehnung durch das Burgtheater — nach vorheriger Zusage Schlenthers —
fiihrte zu einem regelrechten Skandal; vgl. Renate WAGNER / Brigitta VAcHA, Wiener
Schnitzler-Auffiihrungen, Miinchen 1971 (Studien zur Kunst des 19. Jahrhunderts 17),
S. 33-37.

10. Vgl. ebd., S. 42-45; Briefe I, 638.

11. Zu Schnitzlers Empfindlichkeit iiber die Nichtanerkennung des Jungen Medardus
auBerhalb Osterreichs vgl. Briefe I, 685. Zur ersten Berliner Auffithrung kam es 1914 an
Bamowskys Lessingtheater.
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Metapher des “Wegs” wortlich zu nehmen und auf Schnitzlers Berlin-Reisen
einzugehen, die so gut wie ausnahmslos Theaterkontakten dienten und zumeist
direkt im Zeichen von Probenarbeit und Premierenbesuch standen. Schon
1888 reist Schnitzler mit einem Theaterstiick im Koffer, aber ohne Erfolg,
nach Berlin. Die nichste Reise fiihrt ihn 1896 zur deutschen Erstauffiihrung
der Liebelei. Die folgenden Jahre bis 1904 zeigen Schnitzler mindestens ein-
mal jahrlich fiir ein bis zwei Wochen in Berlin. Danach werden die Abstinde
groBer — bis zum Herbst 1912, der Schnitzler gleich zweimal nach Berlin
fiihrt : u.a. zu einer ersten Lesung und zur Urauffilhrung des Professor
Bernhardi, damit verbunden schlieBlich auch zu Brahms Beerdigung.

Schnitzler hatte also alle Gelegenheit, das Wachstum der Industriemetro-
pole, die rasante Entwicklung des Verkehrs und andere — in zeitgenOssischen
Reiseberichten und in der Literatur der Berliner Moderne thematisierte —
Sensationen der preuBischen Kapitale zu beobachten. AuBer in einer bei-
laufigen Notiz von 1912!2 FuBert er sich jedoch nicht dazu. Das Phanomen
GroBstadt wird von ihm nur als Hintergrund innerlicher Prozesse erfahren,
die besondere Physiognomie Berlins, soweit sie wahrgenommen wird, als
unisthetisch abgelehnt : “Berlin selbst wirkt angenehm auf mich, trotzdem
alles einzelne : Gebiude, StraBenpublikum, Dialekt u.s.w. mir zuwider ist.”!?
Auf den Vorschlag seiner Braut zu einer eventuellen Umsiedlung nach Berlin
kann Schnitzler nur ablehnend reagieren :

GewiB, man ist “lebhafter” hier. Oh ja, geschiftiger ... Es ist auch richtig —
“Wien” ist nicht der ideale Aufenthaltsort ... aber “Geschiftigkeit” ist nicht
“Leben” und Lirm ist nicht “Welt” — und daB man sich unter den Menschen
hier wohler finden sollte — ?! Die, die was mit sich und in sich abzumachen
haben, thun hier das gleiche, wie iiberall : sie sind allein. —14

Das detaillierte Protokoll seiner Berlin-Aufenthalte, das Schnitzlers Tage-
biicher und Briefe enthalten, verzeichnet statt duBerer Eindriicke fast aus-
schlieBlich personliche Kontakte, Gespriche, Begegnungen. DaBl diese vor
allem vom Theater ausgehen, und hier zunzichst vom Bekanntenkreis Brahms,
kann nicht verwundern. Uber Brahm lernt Schnitzler auch bald Gerhart
Hauptmann und einige andere Autoren kennen, die als Vertreter der Berliner
Moderne einzustufen wiren, doch ergeben sich daraus keine engeren
Beziehungen. Im Verhiltnis zu Hauptmann wirkte sich wohl das Gefiihl einer
grundsitzlichen Verschiedenheit und eine gewisse Konkurrenzsituation, die
friihzeitig gespiirt wird, hemmend aus.!S Uberblickt man das figurenreiche
Ensemble der Schnitzlerschen Gesprichspartner in Berlin, so dridngen sich

12. “Das Berlin von heute ! Zimmer ohne Bad und Telephon quasi undenkbar. Die
Theaterverhiltnisse. Die Luftschiffe iiber den Linden heut Nachmittag. Im Kino — schon
(Siie31361%<;er vom Balkankrieg” (Tagebuch 1909-1912. Hrsg. v. Wemer Welzig, Wien 1981,

13. Briefe I, 355.

14. Briefe I, 455 f£. .

15. Symptomatisch hierfiir sind AuBerungen aus der Zeit 1901/02 iiber den Mangel an
“Intellekt” in Hauptmanns Drama Einsame Menschen und iiber den in Brahms Umgebung
betriebenen “Hauptmanncultus” (Briefe 1, 445, 448).
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alsbald zwei Gruppenzuordnungen auf, die in iibereinstimmender Weise
bezeugen, daB Schnitzler offenbar auch in der Fremde das Eigene oder Ver-
traute sucht (ganz analog zum Berliner Publikum, das die Wiener Stiicke, wie
noch zu zeigen ist, auf seinen eigenen Erfahrungshorizont bezieht). Da ist
zunichst die kleine Gruppe von Ex-Wienern wie Marie Gliimer, die friihere
Geliebte (“Mizi I"), die sich in Berlin verheiratete, oder Paul Goldmann, der
alte Forderer und Freund, der sich in Berlin als Korrespondent der Neuen
Freien Presse aufhielt — in welcher Eigenschaft er iibrigens die Stiicke
seines einstigen Schiitzlings zu dessen groBem Arger zunehmend kritisch be-
sprach. Im Verkehr mit diesen Partnern fiihrt Schnitzler gewissermafen in
Berlin sein Wiener Leben fort; daB das dann auch in Wiener Beisln bei
“Kalbsgulyas™!¢ geschieht, rundet den Eindruck nur ab.

Die zweite Gruppe, die erstere an Zahl weit libertreffend, sind Berliner
Juden. Ihr gehoren fast alle Vertreter des literarischen Lebens an, mit denen
Schnitzler in Berlin in niheren Kontakt kommt, als da sind : Theater- und
Verlagsleute, Schriftstellerkollegen (wie Fulda, Hirschfeld) und Kritiker (wie
Kerr, Harden, Jacobsohn). Auch in dieser Hinsicht konnte sich Schnitzler wie
zu Hause fiihlen, denn auch in Wien war ja der Kreis seines personlichen Um-
gangs iiberwiegend jiidischer Herkunft. Schnitzler selbst sah in der Gemein-
samkeit der Abstammung einen Grund fiir die schnelle Entwicklung seiner
personlicher Beziehungen in der fremden Stadt. “Mit Brahm so bekannt”,
notiert er am achten Tage ihrer persénlichen Bekanntschaft, und gleich an-
schlieBend, gewissermaBen als Erkldrung : “Freimaurerei des Juden-
thums !”17 Als Parallelstelle ist aus dem Tagebuch desselben Jahres eine
Notiz iiber Max Burckhard heranzuziehen, den der Moderne aufge-
schlossenen Direktor des Burgtheaters, der noch dazu im selben Hause wohnte
wie Schnitzler : “Habe gegeniiber Burckhard, besonders wenn wir uns anse-
hen die Empfindung, ‘wir kénnen nicht so eigentlich zusammenkommen’; u.
zw. glaube ich : alles ist bereit; nur dass er (dem Wesen nach) Christ und ich
(ebenso) Jude, hindert.”!8

Vielleicht ist es erlaubt, aus diesen sehr perstnlichen Aufzeichnungen einen
allgemeinen Schiuf zu ziehen : Die besondere Bedeutung Berlins fiir die
Vertreter der Wiener Moderne ist vielleicht auch darin begriindet, da8 sich in
der deutschen Hauptstadt groBere Entfaltungsméglichkeiten fiir das assimi-
lierte Judentum boten. Gewifl wire auch in Berlin ein Jude als Leiter des Hof-
theaters undenkbar gewesen. Doch war das Konigliche Schauspielhaus durch
die Konkurrenz zahlreicher Privattheater, insbesondere des Deutschen
Theaters, das 1894 von Brahm gepachtet und 1905 von Max Reinhardt iiber-
nommen wurde, langst in den Hintergrund gedringt worden. Analoges lieBe

16. Briefe I, 302. Vgl. ebd., S. 454, 456.

17. Tagebuch 1893-1902. Hrsg. v. Wemer WELZIG, Wien 1989, S. 173 (8.2.1896).

18. Ebd,, S. 222 (18.10.1896). Zu Schnitzlers Selbstverstindnis als Jude vgl. u.a.
Egon SCHWARZ, Arthur Schnitzler und das Judentum, in Gunter E. GRiMM/Hans-Peter
BAYERDORFER (Hrsg.), Im Zeichen Hiobs. Jiidische Schriftsteller und deutsche Literatur im
20. Jahrhundert, Konigstein/Ts. 1985, S. 67-83.
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sich vielleicht fiir die Rolle des Verlags S. Fischer oder des Kunstsalons Cas-
sirer aufzeigen, doch dazu ist hier nicht der Platz. Stattdessen soll, ankniipfend
an die Nennung des Namens Reinhardt, auf ein Phinomen aufmerksam
gemacht werden, das den produktiven Wert jener von Schnitzler so genannten
“Freimaurerei des Judenthums” aus der Sicht desselben Autors stark beein-
trichtigte. Er nennt es selbst “die sonderbare Aesoi-Frage”.! Er bezieht sich
damit auf einen jiidischen Witz, den Sigmund Freud in seiner Abhandlung
Der Witz und seine Beziehung zum UnbewufSten (1905) wie folgt erzahlt :
Ein galizischer Jude fihrt in der Eisenbahn und hat es sich recht bequem
gemacht, den Rock aufgeknopft, die FiiBe auf die Bank gelegt. Da steigt ein
modern gekleideter Herr ein. Sofort nimmt sich der Jude zusammen, setzt sich
in bescheidene Positur. Der Fremde blittert in einem Buch, rechnet, besinnt sich
und richtet plétzlich an den Juden die Frage : “Ich bitte Sie, wann haben wir
Jomkipur ?” (VersShnungstag.) “Aesoi”, sagt der Jude und legt die FiiBe
wieder auf die Bank, ehe er die Antwort gibt.20

Zu iibersetzen wire das wohl im Sinne von : Achso, du bist ja auch (nur)
ein Jude. Eine dhnliche mit Respektverlust einhergehende Distanzlosigkeit
muB Schnitzler an Max Reinhardt wahrgenommen haben. “Reinhardt — (wie
man sich ihn vorstellt : klug — mit gelegentlichen E-soi-Blicken)”, schreibt
er iiber ein erstes niheres Zusammentreffen Anfang 1902.2!. Uber die Jahre
hinweg hat Schnitzler diese — vielleicht auf einer Fehlinterpretation beru-
hende — Wahmehmung irritiert. Noch 1904, anlédBlich der Zusammenarbeit
mit Reinhardt bei der Inszenierung eines Einakterabends am Kleinen Theater
notiert er, fast gleichlautend : “Reinhardt ein kluger, eigentlich angenehmer
Mensch. Die Schwierigkeit im Verkehr zweier Juden bleibt immer, sich ge-
genseitig iiber das innere und #uBere Esoi hinwegzuschwindeln.”22 Mogli-
cherweise hat jener subtile Verdacht, der sich bei der ersten Begegnung ein-
geschlichen hat, die spitere Zusammenarbeit langfristig belastet, ja vergiftet
und mit dazu beigetragen, daB die Kooperation des Dramatikers Schnitzler
mit dem Regisseur und Theaterleiter Reinhardt?® — trotz mehrfacher
Anliufe von beiden Seiten — nie auch nur von fern so substantiell und frucht-
bar wurde wie beispielsweise die von Reinhardt und Hofmannsthal oder
diejenige Schnitzlers mit Brahm.

19. Briefe I, 644. Schnitzler verweist im gleichen Zusammenhang auf seinen Roman
Der Weg ins Freie (vgl. Erzihlende Schriften. Bd. 1, Frankfurt .M. 1961, S. 755 £.).

20. Sigmund FREUD, Gesammelte Werke. Hrsg. v. Anna Freud. Bd. 6. 4. Aufl,
Frankfurt a.M. 1969, S. 86.

21. Briefe I, 448.

22. Briefe I, 494.

23. Vgl. Der Briefwechsel Arthur Schnitzlers mit Max Reinhardt und dessen Mitar-
beitern. Hrsg. v. Renate Wagner, Salzburg 1971. Die informative Einleitung spart die
jiidische Problematik aus, 1Bt aber erkennen, daB es die (nach Auffassung Schnitzlers)
mangelnde Achtung seitens Reinhardts war, an der die Beziehung letztlich scheiterte : “Was
Schnitzler vor allem storte, war Reinhardts Gewohnheit, geschiftliche Verhandlungen von
seinen Mitarbeitern fiihren zu lassen. [...] Brahm und andere bedeutende Theaterdirektoren
bemiihten sich persénlich um Schnitzler und seine Werke. Zweifellos fiihlte er sich in dieser
Hinsicht von Reinhardt briiskiert” (S. 8f.).
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Uber die tiefe persénliche Freundschaft und die produktive kiinstlerische
Zusammenarbeit von Schnitzler und Brahm ist von Oskar Seidlin, dem
Herausgeber des Briefwechsels, soviel Richtiges und in doppelter Hinsicht
Gutes gesagt worden, daB hier, jedenfalls was das Allgemeine betrifft, einige
Erinnerungen geniigen. Der gebiirtige Hamburger Brahm war als Germanist
und Kritiker zum Theater gekommen; er hatte sich als Leiter der Freien
Biihne einen Namen und insbesondere um die Entdeckung Gerhart Haupt-
manns verdient gemacht, dessen naturalistische Dramatik ihm als die avan-
cierteste Verwirklichung der Moderne auf dem Theater erschien. Zum Prin-
zip der Moderne hatte sich Brahm ausdriicklich im vielzitierten Geleitwort
zum 1. Heft der von ihm gegriindeten Zeitschrift Freie Biihne fiir modernes
Leben (der spéteren Neuen Rundschau) bekannt, nicht eigentlich zum Natu-
ralismus, dem er nur “eine gute Strecke Weges” Gefolgschaft leisten
wollte.2 Insofern erscheint Brahms Interesse fiir den Dramatiker Schnitzler
durchaus konsequent; die Frage war allerdings — und sie sollte sich im Laufe
der langjahrigen Zusammenarbeit zum handfesten Problem entwickeln —,
ob der von ihm entwickelte naturalistische Inszenierungsstil so weit entwick-
lungsfahig war, da er auch die durchaus andersgearteten Valeurs der
Schnitzlerschen Dramaturgie angemessen umzusetzen vermochte.

Es sollte sich zeigen, daB dies nur in gewissen Grenzen méglich war; die
Massentrigheit des Theaterapparats siegte gewissermaBen iiber die (auch
ihrerseits begrenzte) dsthetische Liberalitdt des Direktors. Es spricht fiir die
Klarheit der kiinstlerischen Selbsterkenntnis Brahms, daB er Stiicke, die sich
von ihrem ganzen Zuschnitt her der bei ihm kultivierten realistischen Drama-
tik entzogen, zundchst anderen Theatern iiberlie8 und Schnitzler beispiels-
weise fiir den Schleier der Beatrice das Konigliche Schauspielhaus,26 fiir
den hintergriindigen Scherz Marionetten (Urfassung von Zum grofen
Wurstel) dagegen Wolzogens Buntes Theater (Uberbrettl) empfahl.2” Im
Zuge der fast neurotischen Verkrampfung, die das Verhiltnis der Konkur-
renten Brahm und Reinhardt kennzeichnete, erwies sich ein solches differen-
zierendes Vorgehen, eine Aufteilung des dramatischen Oeuvres Schnitzlers
unter den Berliner Theatern nach MaBgabe ihrer stilistischen Affinitit,
alsbald jedoch als unméglich. Die Konkurrenten verbissen sich vorzugsweise
in diejenigen Stiicke, die Schnitzler ihnen mit guten Griinden nicht oder
weniger zutraute, und blockierten so nicht nur sich, sondern auch den Autor,
der als der eigentliche Verlierer aus diesem Kampf hervorging. Lachender
Dritter war am Ende Victor Barnowsky, ein als Regisseur wenig profilierter

24. Arthur SCHNITZLER - Otto BRAHM, Der Briefwechsel. Vollstindige Ausgabe. Hrsg.
v. Oskar Seidlin, Tiibingen 1975 (deutsche texte 35). Im folgenden : Seidlin.

25. Vgl. den Nachdruck in Die Berliner Moderne (Anm. 4), S. 191-194.

26. Seidlin 83; vgl. Briefe I, 384. Die Auffithrung am Hoftheater kam nicht zustande;
Brahm inszenierte drei Jahre spiter selbst das Stiick (Berliner Erstauffiihrung am 7.3.1903)
— mit denkbar geringem Erfolg.

27. Seidlin 88. Die Urauffithrung, bei der Schnitzler als Pratergast auf der Biihne sa8,
fand am 8.11.1901 im Uberbrettl statt; vgl. Briefe I, 401 f.
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Theaterleiter. Inm blieb es iiberlassen, die Urauffiihrung des Professor
Bernhardi 1912 am Tage von Brahms Tod und in der Folge auch die Ber-
liner Erstauffiihrung der Komddie der Worte herauszubringen.

An zwei Beispielen soll der Transformationsproze8 erldutert werden, den
Schnitzlers Dramen im Zuge der Inszenierung an Brahms Theater durch-
liefen. Als erstes bietet sich Freiwild an, das schon eingangs erwéhnte drei-
aktige Stiick, das sich der Problematik des Duells oder genauer des Duell-
zwangs annahm. Wer sich etwas genauer mit Schnitzlers Werk und seinen
Voraussetzungen auskennt, weiB um die zentrale Bedeutung des Duell-Kom-
plexes im poetischen Haushalt dieses Autors — noch in den siebziger J ahren
wurde ein einschligiges Fragment mit dem Titel Ritterlichkeit aus dem
NachlaB verdffentlicht?® — und um die diskriminierende Wirkung, die der
AusschluB jiidischer Studenten von diesem Ritual ménnlicher Selbstbe-
hauptung in Wien hatte.2? Aus diesen sehr personlichen Verflechtungen
herausgerissen, reicherte sich das Drama Freiwild durch Ort und Zeitpunkt
der Berliner Auffilhrung am 3. November 1896 mit neuen Beziigen an; es
avancierte zu einem (scheinbar) hochaktuellen Beitrag zur Diskussion um die
Legitimitit des Duells. Ich zitiere aus einer theatergeschichtlichen Dokumen-
tation :

Wenige Wochen zuvor hatte in Karlsruhe ein Offizier namens Briisewitz einen
Zivilisten, der ihn beleidigt hatte, erstochen. Der Fall erregte 6ffentliche Auf-
merksamkeit und fithrte im Reichstag zu einer Debatte iiber die Duellkonvention.
In Ausnutzung der gimstigen Marktlage kamen in der Folge eine ganze Reihe
von Duell-Stiicken auf die Berliner Biihnen. Auch dem Deutschen Theater kam
die 6ffentliche Kontroverse gelegen, denn im Repertoire befand sich Suder-
manns Einakter “Fritzchen” (zweiter Teil des am 3. Oktober uraufgefithrten
Zyklus “Morituri”), ein Stiick, das das Recht auf Ehrverteidigung im Duell pro-
pagierte. “Morituri” kam unmittelbar vor “Freiwild” zur Premiere und erzielte
einen so herausragenden Erfolg, daB Brahm den Kassenansturm ausnutzte und
die Urauffithrung von “Freiwild” um eine Woche verschob. Der Erfolg des
Sudermann-Stiickes fiihrte auch dazu, da8 Schnitzler auf Josef Kainz fiir die
Hauptrolle in “Freiwild” verzichten muBte : Brahm lehnte es ab, diesen
Schauspieler in direkter Folge in einem duellfeindlichen und einem duellbefiir-
wortenden Stiick einzusetzen.30

Brahms MaBnahme entsprach ganz der naturalistischen Grundtendenz

seiner Regiefiihrung : dem Schauspieler sollten keine Erinnerungen an
andere Auftritte in anderen Stiicken anhaften, weil das die perfekte Wirk-

28. Ritterlichkeit. Hrsg. v. Rena R. Schlein, Bonn 1975 (Abhandlungen zur Kunst-,
Musik- und Literaturwissenschaft 176).

29. Im sog. Waidhofener BeschluB der christlichen Burschenschaften, von Schnitzler
zitiert in Jugend in Wien : Frankfurt a.M. 1981, S. 152. Zum historischen Hintergrund
vgl. Klaus Laermann, “Zur Sozialgeschichte des Duells”. In Rolf-Peter JANZ / Klaus LAER-
MANN, Arthur Schnitzler. Zur Diagnose des Wiener Biirgertums im Fin de siécle, Stuttgart
1977, S. 131-154; Ute FREVERT, Ehrenkampf. Das Duell in der biirgerlichen Gesellschaft,
Miinchen 1991.

30. Norbert JARON / Renate MOHRMANN / Hedwig MULLER, Berlin — Theater der Jahr-
hundertwende. Biihnengeschichte der Reichshauptstadt im Spiegel der Kritik (1889-1914),
Tiibingen 1986 (im folgenden : Jaron), S. 321 f.
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lichkeitsillusion des Zuschauers hitte gefdhrden koénnen. Im iibrigen ist die
zitierte Darstellung in Einzelheiten zu korrigieren. Sudermanns Einakter
Fritzchen kann wohl kaum als “duellbefiirwortend” bezeichnet werden; es
geht dem Autor eher um eine Anklage gegen die Sexualmoral der Offiziers-
kaste,3! durch die der jegendliche Held erst in jene ausweglose Lage ge-
trieben wurde, in der dann tatsichlich der Tod im Duell — nach den Wert-
maBstdben seiner Gesellschaftsschicht, die von ihm geteilt werden — die
relativ beste Losung fiir ihn darstellt. Auch 148t sich Freiwild nicht ohne
groBe Vereinfachung als “duellfeindlich” klassifizieren. Zu einem vollwerti-
gen Thesen- oder Tendenzstiick fehlt ihm denn doch einiges, u.a. der richtige
SchluB. “Richtig” ist hier aus der Perspektive Brahms gesprochen, der voller
Begeisterung einen Anderungsvorschlag Max Burckhards aufgreift, den
Schnitzler selbst ihm mitgeteilt hatte.32 Das Stiick sollte danach nicht mit dem
Tod des Duellgegners (wie es der Autor gewollt hatte), sondern mit dem
seines Kontrahenten enden. Brahm schreibt :

Burckhards Gedanke, daB Paul den Karinski niederschieBe, leuchtet mir sehr
ein, und ich méchte Sie dringendst bitten, wenn Sie es innerlich irgend méglich
finden, ihn auszufiihren : &uBerlich ist ja die Anderung leicht genug. Der Ein-
wand, daB Paul ein “Trottel” ist, wenn er sich nicht zu schiitzen weiB, ist auch
mir dhnlich gekommen. Und Sie gewinnen dem Publikum gegeniiber fiir ihn
unendlich viel, wenn er, was er will, auch zu behaupten weiB. Zugleich gewinnt
die Tendenz des Stiickes, soweit von einer solchen zu reden ist : der Mensch
mit dem neuen Ehrgefiihl wiirde als Sieger ganz anders am SchluB dastehen
denn als Gefallener.33

Selbstverstindlich war dieser Anderungsvorschlag fiir Schnitzler véllig
unannehmbar; es gehort zum charakteristischen Profil seiner Weltverbesserer
(wie noch Professor Bernhardis), daB sie sich nicht durchsetzen, eben daB sie
“Trottel” sind. Ebenso bedurfte seine Dramatik — soweit sie nicht reine
Komodie war — des fatalistisch-resignativen Grundtons. Brahm entschuldigt
sich denn auch im nichsten Brief, da8 er dem Autor iiberhaupt mit einem
solchen Vorschlag gekommen war : vor dessen kiinstlerischer Autonomie
hatte er ja grundsitzlich einen tiefen Respekt. Trotzdem verrdt sich im um-
fanglichen Briefwechsel zu Freiwild fast auf Schritt und Tritt die Unter-
schiedlichkeit der Voraussetzungen, von denen Theaterleiter und Dramatiker
ausgehen. So nimmt Brahm Ansto8 an den Pistolenschiissen auf offener Szene,
weil sie sich mit dem Diskretheitsgebot seiner naturalistischen Regie und
ihrem Bemiihen um absolute Wirklichkeitsillusion schlecht vertrugen; er
hitte “die letzten Momente des Losknallens™ am liebsten hinter die Szene ge-
legt.34 Schnitzler dagegen goutierte offensichtlich den theatralischen Effekt
des “Todesknalls™35 coram publico, wie er ja auch sonst unbefangen Anleihen

31. Vgl. den Dialog zwischen Fritz und seinem Vater : Hermann SUDERMANN, Mori-
turi, 4. Aufl, Stuttgart 1897, S. 94 f.

32. An Brahm 14.9.1896 (Seidlin 18).

33. An Schnitzler 21.9.1896 (ebd., S. 20).

34. An Schnitzler 11.9.1896 (ebd., S. 16).

35. An Brahm 15.9.1896 (ebd., S. 20).
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bei der dramaturgischen Konvention des Salonstiicks titigte. Auch hier unter-
warf sich der Regisseur dem Autor — um in der Gesamtwertung letztlich
doch als Sieger hervorzugehen. Die Kritiker jedenfalls berichten von einer
Aufnahme, bei der die Frage nach Recht oder Unrecht des Duellkritikers
ginzlich im Vordergrund stand. Im Vergleich mit Liebelei, dem einzigen
anderen Theaterstiick, das das Berliner Publikum bis dahin von Schnitzler
kannte, erschien Freiwild als eine Anniherung an Sudermann, und das heift
auch : als Entfernung von Wien. Theophil Zolling schrieb nach der
Premiere :

Herr Schnitzler hat sich mit seiner vorjihrigen “Liebelei” als ein feiner und
kluger Kopf erwiesen, der das Wienervolk kennt, wenigstens das der inneren
Stadt, und der es versteht, saubere Genrebildchen aus dem Leben an der nicht
immer blauern Donau recht interessant zu dialogisiren. [...] Im “Freiwild” sieht
schon Alles ein wenig anders aus, suderménnischer, handgreiflicher. Das
Getindel der hiibschen Schmierenmadeln mit den k. k. Herren Lieutenants und
den anscheinend stark nach Véslau gravitirenden Badegisten entbehrt wie-
nerischer Eigenart und wienerischer, leichtfertig-frecher Poesie.36

Sieht man einmal ab von den Klischees, die hier verwendet werden und
zu denen spiter noch einiges zu sagen ist, so hat Herr Zolling moglicherweise
gar nicht so unrecht. Und zwar nicht nur auf der Ebene der Inszenierung und
ihrer das Verstidndnis leitenden Begleitumstinde (wie der zeitlichen Nihe
zur Auffihrung des Sudermannschen Duellstiicks etc.). Auch eine heutige
Lektiire des Textes bestitigt den Eindruck, daB sich der Dramatiker
Schnitzler hier stirker als je zuvor oder nachher dem Paradigma der sozial-
kritischen Dramatik angenihert hat, wie sie im Zeichen des Naturalismus
damals das Berliner Theaterleben prigte. Die meisten der einschldgigen
Stiicke etwa von Sudermann oder Max Dreyer sind heute vergessen, und man
wird sie auch nur sehr vorsichtig in Beziehung zum eigentlichen Naturalismus
setzen, da sie mit diesem zwar die gesellschaftskritische Intention, nicht aber
die formale Originalitit teilen, sondern stattdessen ziemlich unbefangen
dramaturgische Schablonen des franzosischen Salonstiicks zugrunde legen.
Auch Schnitzler, wie erwihnt, ist davon ja nicht ganz frei; librigens scheint er
als Theaterginger kein strikter Verdchter Sudermanns gewesen zu sein.’
Darf man annehmen, daB ihm beim Schreiben das Modell jener — der Ein-
fachheit halber gesagt : — Sudermannschen Dramatik und damit indirekt auch
die Entwicklung der damaligen Berliner Theaterkultur vor Augen stand ?

Mit den entstehungsgeschichtlichen Daten lieBe sich diese Hypothese gut
vereinbaren : die Niederschrift von Freiwild erfolgte in der Hauptsache
1895; im Februar des Jahres hatte Schnitzler schon die Nachricht iiber die An-

36. [Theophil Zolling] in Die Gegenwart 25 (1896), H. 46, S.318. — Liebelei war
am 9.10.1895 am Burgtheater uraufgefiihrt worden; die deutsche Erstauffiihrung hatte am
4.2.1896 am Deutschen Theater Berlin stattgefunden.

37. Uber die Burgtheater-Auffiihrung von Sudermanns Die Schmetterlingsschlacht am
17.10.1894 liefert er Beer-Hofmann einen ausfiihrlichen Bericht, der auf das Urteil hinaus-
l4uft : “Er ist einer von den glinzenden, aber nicht einer von den Echten” (Briefe 1, 232).
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nahme von Liebelei am Deutschen Theater erhalten.3® Die Aussicht auf eine
Berliner Theaterkarriere war damit erdffnet; er muBte sie nur fortsetzen, und
das ist ihm mit dem Duell-Stiick im wesentlichen auch gelungen, wenngleich
sich der spektakulidre Erfolg der Liebelei damit nicht wiederholen lieB.
Immerhin findet sich Freiwild zu Anfang dieses Jahrhunderts wiederholt auf
Berliner Spielpldnen. Raphael Lowenfeld, der Direktor des Schillertheaters,
trat mit dem Zensor eigens in eine Korrespondenz um die Erlaubnis ein, den
Raufbold Karinski schon im 1. Akt — also auch in der Szene, in der er geohr-
feigt wird — in Uniform auftreten lassen zu diirfen.3? Die Inszenierung des
Schillertheaters wurde den Mitgliedern der Neuen Freien Volksbiihne 1901 in
Extra-Vorstellungen gezeigt.#¢ Und noch 1907 gab es am Berliner Theater
Freiwild-Vorstellungen im Rahmen der Freien Volksbiihne.4! Auch wenn
nihere Informationen dariiber nicht erhalten sind, darf man wohl davon aus-
gehen, daB bei diesen Auffiihrungen vor einem proletarisch-kleinbiirgerli-
chen Publikum der gesellschaftskritische Gehalt des Dramas im Vordergrund
stand, Freiwild als das rezipiert wurde, was es so eigentlich nicht war : ein
Tendenz-Stiick.

Wenn Freiwild den Punkt der groBten Anniherung Schnitzlers an die
gesellschaftskritische Theaterkultur Berlins oder Brahms bezeichnet, so
markiert das folgende Beispiel — der Einakterzyklus Lebendige Stunden
(1902) — denjenigen Punkt in der Zusammenarbeit Schnitzlers mit dem
Deutschen Theater, in dem ihm selbst die Verschiedenheit der dort vertre-
tenen Asthetik von seiner eigenen und die Inadédquatheit der inszenatorischen
Mittel am deutlichsten bewuBt wurde. Von Inaddquatheit kann hier freilich
zundchst nur im Sinne der Autorintention die Rede sein. Da die Inszenierung
ein 6konomischer Erfolg war, als theaterkiinstlerische Leistung in der Presse
anerkannt und auch beim Wien-Gastspiel des Deutschen Theaters im Mai 1902
gezeigt wurde (ein Dreivierteljahr vor der ‘einheimischen’ Inszenierung des
Deutschen Volkstheaters), mu man wohl davon ausgehen, daf sich hier
unabhingig von den Wertungen des Autors ein geschlossenes dsthetisches
Ganzes hergestellt hat, das jedenfalls den Erfordernissen der Biihne in hohem
Grade gerecht wurde. Es gab offenbar eine produktive Vermittlung zwischen
der Dramaturgie dieser vier mehr oder weniger nachdenklich um das Ver-
hiltis von Kunst und Leben kreisenden Einakter und dem naturalistischen
Biihnenstil des Brahm-Theaters. Im Hinblick auf die literaturgeschichtliche
und isthetische Einordnung des Dramatikers Schnitzler erscheint dies als eine

38. Vgl. Seidlin 4.

39. Er berief sich dabei auf eine schriftliche Auskunft des Deutschen Theaters iiber die
dortige (von den Absprachen mit der Zensur offenbar abweichende) Spielpraxis. Vgl.
Lowenfelds Brief vom 10.1.1901 und die vorausgegangenen Anordnungen der Zensur-
behorde in den Akten : Brandenburgisches Landeshauptarchiv Potsdam, Pr. Br. Rep. 30
Berlin C Titel 74, Nr. Th. 412, 90-92.

40. Vgl. den Bericht iiber eine Generalversammlung der Freien Volksbiihne in Vor-
wdrts Nr. 47 vom 25.2.1908.

41. Vgl. Die Kunst dem Volke. Vereinsschrift der Neuen Freien Volksbithne H. 6
(Februar 1901), S. 14.
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buchenswerte Feststellung. Sie erscheint nachgerade als Sensation, wenn man
die Vorgeschichte der Inszenierung betrachtet, wie sie sich in Schnitzlers
Tagebiichern und in seinem Briefwechsel mit Brahm und Olga Gussmann
niederschlagt.

Zunichst fillt der handfeste Naturalismus auf, mit dem man in Berlin die
Ausstattung der Auffiihrung betrieb. Die Bilder der Gemildegalerie, in der
Anfang und Ende des Einakters Die Frau mit dem Dolche spielen, wurden
nicht etwa auf den Prospekt gemalt, sondern “besonders gemalt und daraufge-
hingt” — “was ja nur der Echtheit zu Gute kommt”, wie Brahm bemerkt.42
Zwei Wochen vor der Premiere wird Schnitzler mit der — fiir die
Inszenierung des Einakters Die letzten Masken offenbar unverzichtbaren —
Frage konfrontiert, “welche Kleidung im Wiener Krankenhaus die Patienten
und die Wirter haben, oder ob Sie wiinschen, da8 die Kleidung nach hiesigem
Gebrauche eingerichtet wird.”#3 Gleichzeitig erreicht ihn die Nachricht,
“daB die in Literatur bendtigten Familienportrits sterreichischer Offiziere
hier [sc. in Berlin] trotz aller Miihe nicht aufzutreiben sind.” “Herr Ober-
regisseur Lessing” 148t Schnitzler deshalb “freundlichst bitten, solche, wenn
irgend mdglich, in Wien besorgen zu lassen (ohne Rahmen) und sie direkt an
das Deutsche Theater zu beordern.”™# Als wire die Wirkung dieser Satire auf
die Literateneitelkeit davon abhingig, daB die Gemilde an der Wand auch ja
tatsiachlich dem dargestellten Milieu entstammen !

Besondere Schwierigkeiten muBte der naturalistischen Regie des Deutschen
Theaters der zweite Einakter des Zyklus bereiten : Die Frau mit dem
Dolche. Brahm hatte schon friihzeitig Bedenken gegen das Stiick und insbe-
sondere gegen seinen SchluB angemeldet, in dem auf hochst eigentiimliche
Weise Gegenwart und Vergangenheit verschmelzen. Das Dramolett zeigt
zunichst das Rendezvous der Frau eines beriihmten Dichters mit einem
Jungeren Verehrer in einer Gemildegalerie. Die von beiden wahrgenommene
Ahnlichkeit der Dichtersgattin mit der Figur auf einem Renaissancegemilde,
darstellend eine Frau mit einem Dolch, leitet sodann zu den Ereignissen iiber,
in deren Verlauf dieses Gemilde seinerzeit entstanden ist. Es entstand, so will
es der Dramatiker, als Reaktion des Malers auf die Bluttat seiner Frau, die
selbst zum Dolch griff, um ihren Liebhaber zu téten, da ihr Gatte, der Maler,
mit der Gleichgiiltigkeit des Kiinstlers iiber die Nachricht ihrer Untreue
hinweggegangen war. An dieser Stelle springt das Drama wieder in die
Gegenwart zuriick : dieselben Schauspieler, die eben noch die Renaissance-
frau und ihren Liebhaber verkorpert haben, stellen jetzt wieder die moderne
Dichtersgattin und ihren Verehrer in der Gemildegalerie dar. Der Verehrer
bittet um einen gemeinsamen Abend, und sie, die ihn zuvor abgewiesen hat,
scheint ihn mit einem Mal zu erh&ren.

Brahm hatte auf zweierlei Ebenen Probleme mit dem Stiick. Zunichst
brachte die zweifache Verwandlung technische Schwierigkeiten, die sich aber

42. Seidlin 102.
43.Ebd., S. 106.
44. Ebd., S. 106.
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als iiberwindbar erwiesen. Brahm verzichtete auf die “Contrefiguren”, die im
Biihnenmanuskript vorgesehen waren,*5 und konnte Schnitzler zu einer Ver-
lingerung des Schlusses bereden,*¢ die diesem den “abgehackten”*?
Charakter — zumal im Verhiltnis zur vorangehenden Umbaupause — weit-
gehend benahm. Das eigentliche Problem, das Brahm mit dem SchluB hatte,
wurde jedoch auch durch die erweiterte Fassung nicht beseitigt. Es lag auf der
Ebene der Motivation, der rationalen Begriindung fiir das Ineinandergreifen
der Zeiten und wird am deutlichsten in Paul Goldmanns Rezension benannt, in
der es heifSt :

Man hat bei der Auffiithrung nicht recht begriffen, warum Pauline nun doch am
Abend zu Leonhard kommen will. Es schien dem Berliner Publicum, daB es fiir
eine Frau noch kein ausreichender Grund sei, einen jungen Mann deshalb zum
Lielzlgaber zu nehmen, weil sie ihn vor dreihundert Jahren einmal erdolcht
hat.

Noch drei Wochen vor der Urauffiihrung méchte Brahm Schnitzler zum
Austausch des Einakters iiberreden : “[...] das Paradoxe und fiir mein Gefiihl
— Sie verzeihen! — Verschrobene der Idee macht mir immer mehr
Bedenken, um nicht zu sagen Bangen.”9 Schitzler reagiert verletzt, auch
seinerseits Boses ahnend :

Ober das Stiick selbst wollen wir nicht mehr reden; Sie halten die Grundidee fiir
verschroben, ich fiir einfach — da ist keine Einigung zu erzielen. Ich hab es
wieder gelesen — gebe neuerdings zu, daB das Publikum die Sache méglicher-
weise ablehnen wird, — sehe aber nicht die leiseste Spur eines Grundes das
Stiick zu verldugnen oder mich seiner zu schimen. DaB fiir die Wirkung
gewisse duBere Momente der Inscenirung betrichtlich in Frage kommen, habe
ich vom ersten Augenblick mit der gréften Eindringlichkeit betont [...]. Ich
wiederhole, daB der Sinn, meinetwegen der verschrobene Sinn des kleinen
Stiicks gewiB nicht herauskommen kann, wenn der Inscenirung der Mittelszene
der Charakter des visioniren fehlt, der allerdings nicht allein durch Beleuchtung
und eecoration, sondern auch durch den Stil der Schauspieler erreicht werden
muB.50

45. In den “Scenischen Bemerkungen” des Biihnenmanuskripts (Berlin : A. Entsch)
heiBt es : “Auf dem Divan konnten zwei Contrefiguren von Leonhard und Pauline sitzen, so
daB die letzten Worte von den wirklichen Darstellern hinter der Scene gesprochen wiirden.”
Damit wire die zweite Umbaupause gespart, aber auch auf die Moglichkeit verzichtet
worden, den Stimmungswandel Paulines schauspielerisch zum Ausdruck zu bringen.
Brahm schreibt schon am 5.10.1901 : “Auf die Contrefiguren miiiten wir natiirlich ver-
zichten” (Seidlin 98). — Statt durch eine Erhshung der Biihne, wie gleichfalls im Biihnen-
manuskript vorgeschlagen, wurde die traumhafte Renaissance-Partie im Deutschen Theater
durch eine vorgezogene “Gardine von diinner durchscheinender Gaze” herausgehoben; vgl.
E[ugen] Z[abel] in National-Zeitung Nr. 8 vom 6.1.1902.

46. Der neue SchluB, der in die Druckfassung eingegangen ist, enstand wihrend des
Berlin-Aufenthalts am 29.12.1901. Vgl. Tagebuch 1893-1902, S. 362; Briefe I, 444.
Abdruck des alten Schlusses in Reinhard URBACH, Schnitzler-Kommentar zu den erzih-
lenden Schriften und dramatischen Werken, Miinchen 1974, S. 170.

47. So Brahm am 17.12.1901 (Seidlin 104).

48. Neue Freie Presse 22.1.1902, zit. nach dem gekiirzten Abdruck in Jaron 452. Die
Anfithrungszeichen wurden gegeniiber der Vorlage korrigiert. — Schnitzler reagierte auBler-
ordentlich gereizt auf die in Goldmanns Besprechung enthaltene Kritik an seiner
dichterischen Entwicklung : vgl. Tagebuch 1893-1902, S. 364; Seidlin 115 f.

49. Seidlin 104.

50. Briefe 1, 440.
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Mit diesem Hinweis auf die Bedeutung des Schauspielstils legt Schnitzler in
fast prophetischer Weise den Finger auf die Wunde der Berliner
Inszenierung. Eine Woche spiter trifft er bei den Proben auf Schauspieler, die
weder die Verse der Mittelszene einwandfrei artikulieren noch angemessen
agieren konnen — teils aufgrund mangelnder Begabung (Brahm hatte die
Rolle des Leonhard/Lionardo mit einem zweitrangigen jungen Schauspieler
namens Hahn besetzt), teils aufgrund entsprechender Direktiven der Regie,
fiir deren Details hier wie auch sonst bei Brahm der fiir seine Borniertheit
beriichtigte Emil Lessing zustdndig war :

Die Verse muBt ich erst in ihr Recht einsetzen, da die naturalistische Regie es fir

gut befunden hatte, um den Charakter des traumhaften zu wahren, leises Reden
anzuordnen und alle Hohepunkte [...] im Nebel verschwanden.5!

Herr Lessing, der Naturalist, hatte die “Vision” dadurch herauszubringen
gesucht — daB man weder was sehen noch héren konnte; ich nderte nach dem
verstindlichen und sichtbaren hin; sehr unter dem albernen Widerspruch
Lessings. [...] Dem Hahn jeden Satz vorgesprochen, jede Bewegung vorge-
macht, — mit geringem Erfolg. WeiB bestimmt, daB das Stiick mit einem guten
Leonhard ein absolut grofer Erfolg wire und bin aufgebrachter als je gegen
Brahm.52

Am 4. Januar 1902 kann Schitzler dennoch in sein Tagebuch notieren :
“Theater. Prem. Lebend. Stunden. GroBer Erfolg. 1. 3. 4. 5.5 Die Zahlen
bedeuten die Zahl der Hervorrufungen des Autors nach den einzelnen Teilen
des Zyklus. Danach lag Die Frau mit dem Dolche mit 3 Hervorrufungen gut
im Rennen, wenngleich sie von den nachfolgenden Stiicken Die letzten
Masken und Literatur iiberboten wurde. In einem Brief, den er nach der
Riickkehr nach Wien an seinen Berliner Theaterdirektor richtet, wird
Schnitzler Brahm fiir sein “literarisch-direktoriales” Entgegenkommen
danken — “was diesmal um so hSher anzuschlagen ist, als Sie nicht nur gegen
eigenes, sondern auch gegen das MiBtrauen anderer zu kdmpfen hatten” —,
um abschlieBend zu bemerken :

DaB aber das Theater ein — wie nennt es Goethe nur ? —, ich glaube eine im-
merhin sonderbare Institution sei, eine sehr problematische und beinah licher-
liche jedenfalls, war auch diesmal zu sehen. Die Einmiitigkeit, mit der das inner-
lich reichste der Stiicke, die Lebendigen Stunden verurteilt, und die Einmiitig-
keit, mit der das innerlich #rmste, die Literatur, tiberschitzt werden sollte, hab
ich nicht vorausahnen kénnen.54

Das hier konstatierte MiBverhiltnis von innerem Wert und du8erem Erfolg
darf wohl nicht nur dem Theater als solchem zur Last gelegt werden. In ihm

51. Briefe I, 442.

52. Briefe I, 446. Einen Tag spiter berichtet Schnitzler iiber ein Gesprich mit Brahm :
“Er fand scherzweise, daB er eigentlich seinen Schauspielern verbieten kénnte, Special-
proben mit mir abzuhalten. Ich darauf : Ja, aber nur wenn ich fiir mein Stiick einen Regis-
seur hiitte, der es versteht und nicht mit Antipathie drangeht — und wenn Sie mir einen wirk-
lichen Schauspieler zur Verfiigung stellten, nicht einen Anfinger, den ich erst unterrichten
muB” (Briefe I, 448).

53. Tagebuch 1893-1902, S. 363.

54. Seidlin 108.
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driickt sich auch einiges von den Schwierigkeiten aus, die sich dem Wiener
Autor bei der Vermittlung seiner auf heimischen Fragestellungen basierenden
Texte an ein Berliner Publikum ergaben. Blickt man auf das Presseecho zur
Berliner Inszenierung der Lebendigen Stunden, so fillt auf, daB der Wien-
Bezug dieser Stiicke — als duBerliches Moment der Lokalisierung, des Biih-
nenbilds oder des Dialekts — ausgesprochen positiv bewertet wird. Ein
Rezensent fiihlt sich in den Letzten Masken, die ja in einem “Extrakammerl”
— d.h. Sterbezimmer — des Allgemeinen Krankenhauses angesiedelt sind,
geradezu “mit Wiener Luft” “umfichelt”.55 Zur eigentlichen Thematik des
Zyklus dagegen, der fiir das Selbstverstindnis der Wiener Autoren grundle-
genden Frage nach dem Verhiltnis von Kunst und Leben, fillt den Berliner
Kritikern wenig ein. Man deklariert sie — mit dem Titel des schwankhaften
und als solcher genossenen letzten Teils — schlichtweg als “Literatur”.5¢ Und
man ist schnell dabei, eine Verbindung herzustellen zwischen dem Schauplatz
der Stiicke, der Herkunft des Autors und jener im pejorativen Sinn ‘litera-
rischen’ Thematik. Schnitzler erscheint als fiilhrender Vertreter eines Deka-
denz-Syndroms, das man sehr weit von sich wegriickt — nimlich bis an Ufer
der Donau.

Der Begriff der Wiener Moderne taucht in den Kritiken zu Schnitzlers
Berliner Auffiihrungen bereits implizit auf, wenngleich unter anderem
Namen, mit wechselnder personlicher Zusammensetzungs’ und herabge-
stufter, wenn nicht negativer Bewertung. Bestenfalls wird die Wiener
Literatur als eine Art anschlufibediirftige Parallelaktion zur Berliner Ent-
wicklung betrachtet. So heiBt es in einem Artikel zur Urauffithrung der
Lebendigen Stunden :

Schnitzler ist von der Jungwiener Schule, die einst mit so lautem und siegsbe-
wuBtem Trommelwirbel in die Literatur einmarschirte, der einzige Vielgenannte
geblieben. Langsam nur arbeitete er sich empor; langsam nur drang sein Ruhm

iiber die Kaffeehiuser der inneren Stadt hinaus. Dann aber gelang ihm zu guter
Stunde der AnschluB an die Berliner dramatische Revolution.58

55. E[ugen] Z[abel] in National-Zeitung Nr. 8 vom 6.1.1902.

56. So beispielsweise W.R. in Berliner Lokal-Anzeiger Nr. 7 vom 5.1.1902.

57. Auffillig erscheint in dieser Hinsicht eine Besprechung des Schleiers der Beatrice
in den Berliner Neuesten Nachrichten Nr. 113 vom 8.3.1903 : “Wenn ich das heutige
literarische Wien ganz kurz charakterisieren sollte, einfach durch die Nennung einiger her-
vorstechender Namen, so wiirde ich sagen : Hugo von Hofmannsthal, J.J. David, Arthur
Schnitzler. Hofmannsthal ist der kiinstlerisch am meisten durchbildete von den Dreien, in
J.J. David verkorpert sich so etwas wie eine klassische Tradition, bei Schnitzler ist das
Wienerthum am reinsten ausgeprigt.” — In Wunbergs Anthologie Die Wiener Moderne
(Anm. 4) ist Jakob Julius David (1859-1906) nicht vertreten. :

58. Richard NORDHAUSEN in Die Gegenwart 31 (1902), H. 2, S.30. Am krassesten
artikuliert sich die hier eingenommene Perspektive in der Kritik des Vorwdrts zur Berliner
Erstauffithrung der Liebelei : “Die neuen Ideen, die unsere moderne Kulturwelt durch-
fluthen, fielen in Wien auf unfruchtbaren Boden [...]. Zum ersten Male seit Jahren taucht
nun auf dramatischem Gebiet ein junges Talent auf, das das wienerische Phlegma von sich
thut, und, so grundwienerisch es in seinen Empfindungen bleibt, von der Kunstarbeit vor-
wirtsstrebender deutscher Genossen zu lemen, sich bemiiht” (6.2.1896, zit. nach : Jaron
317).
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Wenn die Wiener Literatur als eigenstindiges Phinomen gesehen wird,
dann durchweg hochst kritisch. In diesem Sinne erdffnet Heinrich Hart seine
Besprechung derselben Inszenierung mit einem ironischen Portrit Schnitzlers
als Frauendichter, d.h. als Wiener décadent :

Es muB ein Genu8 fiir wahrhaft edle Frauen sein, Arthur Schnitzler leibhaftig
vor sich zu sehen. Das ist doch endlich einmal ein Dichter, der wie ein Dichter
ausschaut. Wie ihn das Midchenherz ertraumt, ehe die erste Gesellschaftssaison
bittere Enttéauschungen bringt. Ein Dichter, zart, weich und mild vom Scheitel
bis zur Zehe; mild das dunkle Haar, mild die ideale Weihelocke, die sich weich
iiber die milde Stimn legt, mild der verklirte Blick des Auges, mild der Mund
und mild das Kinn. Und mit dieser Leiblichkeit steht die Innerlichkeit, steht das
Wollen, Kénnen und Schaffen des Dichters in liebevollem Einklang. Wienerisch
weich und wienerisch mild in jedem Zuge. Eine echte Kunst ohne Frage, aber
so eng in ihren Grenzen, so menschlich eng, so arm an Blut und Mark, und statt
dessen mit Theaterei und Litteratei iiberfiillt. Pose ist alles. Das ist die Losung
dieser Kunst. Jedes Werk ist vor dem Spiegel geschrieben. Wie wird es auf
Hofrats Fanny wirken ? Was werden die “Anderen” im Kaffeehaus dazu
sagen ? So sinnend setzt der Dichter sein finis unters Werk. Und die Wiener
Litteratur ist um ein neues typisches Erzeugnis bereichert.5

Die Zuschreibung femininer Weichheit an Schnitzler hat zum Hintergrund
das martialische Minnlichkeits-Pathos, mit dem die Briider Hart seinerzeit
ihre Kritischen Waffenginge austrugen. Die Relation Hart/Weich wird zum
Differenzkriterium zwischen Berliner und Wiener Moderne. Fast bekommt
es da symbolischen Sinn, daB die Alt-Naturalisten Heinrich und Julius Hart
heiBen und daB ihr Friedrichshagener Weggefahrte dhnlich kdmpferisch
Bruno Wille benannt ist. In einem Programmheft der Neuen Freien Volks-
biihne zur Auffiihrung der Liebelei gibt letzterer 1910 ein dhnlich klischee-
haftes Bild der Wiener Erschlaffung :

Fiir Schnitzlers Poesie ist bezeichnend, daB er Wiener ist. Im modemen Wiener
Leben findet sich Décadence. Der Wiener hat nicht die robuste Energie des
Norddeutschen. Er ist schlaff, etwas gebrochen und entartet. Er liebt die [r]ein-
nervosen Sensationen. Er 148t den oberflichlichen Lebensgenu8 heranfluten,
sich passiv davon bespiilen und schaukeln. Das Griindliche mag er nicht, sich
mit geistiger Wucht zu vertiefen, hegt er Scheu. Dazu ist er zu bequem, zu
orientalisch. Nur triumend, nur in Ahnungen dringt er zur Tiefe. Aber dafiir hat
er auch den Vorzug der feinen, schwebenden Stimmungen, der Grazie, die ihn
dem Pariser #hnlich macht. Im leichtfertigen Wien ist “Liebelei” die Form der
Liebe [...]60

— Und, so wire mit Heinrich Hart hinzuzufiigen, “Sterbelei” die Form des
Todes. Der Gipfel der Dekadenz und des Wienertums ist fiir die Berliner
Kritiker erreicht, wenn beides ineinander iibergeht. Wie bei den Personen in
Schnitzlers Dramen, von denen Hart sagt : “Sie sterbeln, wenn sie liebeln.”s!

Peter SPRENGEL

59. Der Tag 7.1.1902, zit. nach : Jaron 454.

60. Brandenburgisches Landeshauptarchiv Potsdam, Pr. Br. Rep. 30 Berlin C Titel 74,
Nr. Th. 1048, 35.

61. Zit. nach : Jaron 455.
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LA CONCEPTION SCIENTIFIQUE DU MONDE
ou Vienne contre Berlin

Entre 1870 et 1938 les savants autri-
chiens se sont signalés par leurs efforts a
fonder de nouveaux systémes, a formu-
ler de nouvelles idées, au point que 'on
peut parler d'une tradition de I'inno-

vation. William M. JOHNSTON

En 1941, je devins citoyen américain. Je
ne fus pas seulement soulagé d'échapper
a l'atmosphére politique et culturelle
étouffante, ainsi qu'aux dangers de la
guerre en Europe, mais je fus aussi par-
ticulierement satisfait de voir qu'existait
aux Etats-Unis un intérét considérable
pour la méthode scientifique en philo-

sophie. Rudolf CARNAP

Avec Paris, Vienne et Berlin se sont partagées les arts; elles se sont aussi
partagées les sciences. C'est 2 Vienne qu'est née la “conception scientifique
du monde”, destinée 2 en finir avec la “vision métaphysique du monde” que
Berlin n'a peut-&tre pas en tant que telle incarnée, mais dont elle fut un pole, et
comme I'embléme de traditions intellectuelles vers lesquelles, dans leur majo-
rité, les philosophes autrichiens ne se sont jamais vraiment tournés!.

Sans doute les raisons n'en sont-elles pas tout 2 fait claires. Dans L’homme
sans qualités, Musil préte assez justement 2 Amheim, inspiré par Rathenau,
I'idée d'un contraste qui opposerait, selon lui, le froid rationalisme de 1'Alle-
magne 2 l'intuition, au sentiment, facultés plus spécifiquement autrichiennes?2.

1. Voir les remarques d'ADORNO, 2 ce sujet, dans Quasi una fantasia, trad. frang., J.L.
LELEU, Paris, Gallimard, 1982. Mais il n'en demeure pas moins vrai, comme l'observe jus-
tement Musil dans divers essais, que c'est 2 Berlin que les écrivains faisaient éditer leurs
livres, et que dans l'ensemble, 1'Autriche n'a jamais pu offrir a ses intellectuels ce que
I'Allemagne pouvait leur offrir. Voir R. MUsIL, “L'Autriche de Burridan” et “Le rattache-
ment 2 I'Allemagne”, dans Essais, trad. frang., P. JACCOTTET, Le Seuil, 1984.

2. “Voyez-vous, dit-il, la différence entre I'Allemagne et I'Autriche [...] me fait toujours
songer au jeu de billard: au billard également on manque tout, si on veut faire les choses par
le calcul, au lieu d'utiliser le sentiment !”, L'homme sans qualités, 1, chap. 114. Au cours
de la discussion qui a suivi le présent exposé, Jacques LE RIDER a observé — je le cite —
que “I'opposition Wiener Kreis — métaphysique berlinoise recoupe une lutte contre
‘I'ennemi intérieur’ autrichien et centre-européen”, en songeant aux courants irrationalistes.
A ce sujet, J. Le Rider a ajouté que “le modernisme du Wiener Kreis (programme d'Auf-
kldrung, héritage du libéralisme de 1848, utopisme leibnizien) souléve a nouveau le pro-
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Les “petites ames goethéennes™ ont certes toujours rencontré, 2 Vienne, sur-
tout au moment ol 1'opposition au libéralisme s'est montrée la plus vive, un
terrain favorable. Mais Vienne n'en fut pas moins aussi, sur le plan philoso-
phique, un terrain propice a la pénétration d'idées qui ne regurent jamais un
véritable accueil en Allemagne. L'empirisme, voire le pragmatisme, y ont
toujours suscité un intérét assez constant3 .

En ce sens, bien que cela n'aille pas sans quelque simplification, Vienne
témoigne philosophiquement contre Berlin. C'est en tout cas ce que je me pro-
pose d'illustrer, non dans l'intention d'esquisser les contours de je ne sais
quelle géophilosophie, mais afin de décrire les principaux aspects d'un anta-
gonisme philosophique dont la solution paradoxale fut également “géogra-
phique”, puisqu'elle n'eut point pour cadre le continent européen, mais le
continent américain.

Vienne ou Berlin : empirisme et idéalisme

Je n'ai pas besoin d'insister sur les différences spécifiques et le souci d'iden-
tit€ qui ont historiquement marqué les relations de I'Allemagne et de
I'Autriche, sinon a tous égards, en tout cas sur le plan intellectuel et religieux.
Une source d'étonnement réside dans la tendance qui assimile toutefois assez
souvent 1'Autriche 2 1'Allemagne sans faire de détail. En philosophie, le fait

bléme de la définition du ‘moderne’ viennois.” “Aujourd’hui, selon J. Le Rider, le progres-
sisme du Wiener Kreis semble moins actuel que le scepticisme, voire le pessimisme de
Musil ou de Wittgenstein qui nous apparaissent porteurs d'une ‘modernité postmoderne’.”
Sans entrer dans les détails de 1a discussion que ces remarques exigeraient, on peut observer
qu'en effet I'opposition du Wiener Kreis a la métaphysique allemande ne se définit pas selon
un partage strictement géographique. Et sans doute faut-il en concevoir les enjeux en liaison
avec un combat contre différentes formes d'irrationalisme ou de négativisme, selon le voca-
bulaire consacré, dont I'Autriche n'a pas été dispensée. Je soulignerais toutefois, en relation
avec une fort opportune réflexion de Moritz Csaky — également au cours de la discus-
sion — que sur le plan philosophique les idées du Wiener Kreis se situent dans le prolonge-
ment d'une tradition intellectuelle spécifiquement autrichienne. Cette tradition est celle de
Bolzano, familiére 2 tous les intellectuels autrichiens, puisque les manuels de philosophie en
usage dans les Gymnasien lui faisaient une large place. Pour revenir toutefois 4 ce que J. Le
Rider a suggéré a propos du modernisme du Wiener Kreis, il se peut en effet qu'il nous
paraisse moins actuel que 1'esprit musilien ou wittgensteinien. Il s'agit d'une question qui
n'est cependant pas seulement historique, car elle recoupe sous plus d'un aspect le débat qui
s'est aujourd’hui installé entre les philosophes “post-analytiques” et le courant que le posi-
tivisme logique de Carnap a contribué a fonder dans les anmées qui ont suivi la deuxiéme
guerre mondiale. D'autre part, on remarquera que les ambiguités qui marquent la pensée de
Wittgenstein et celle de Musil ne sont certainement pas étrangéres a ce que nous percevons
en eux d'actuel. Il s'agit d'un avantage, ou d'un défaut, comme on voudra, que les idées
défendues par Schlick, Camnap ou Neurath ne possédent manifestement pas.

3. On a prétendu que Vienne ne pouvait véritablement offrir un terrain propice aux idées
scientifiques, si bien que la plupart des hommes de science ont le plus souvent quitté 1'Au-
triche pour 1'Allemagne. Cf. les remarques de Victor WEISSKOPF dans Présence de I'Europe
centrale, actes du colloque de Duino, CADMOS, automne-hiver 1983. WEISSKOPF suggére
que le climat viennois était plus favorable a la philosophie qu'aux sciences exactes a propre-
ment parler.
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est patent*. Bien entendu, je ne veux pas dire que les philosophies doivent étre
littéralement frappées au sceau d'une ethnie, d'une culture ou d'une nation,
mais il est clair que les traditions philosophiques, que ce soit ou non de fagon
contingente, naissent et prosperent en un lieu donné, dans des circonstances
également données, bref qu'elles ont comme tout le monde un état civil, et que
cela n'est pas absolument sans effets sur la carte intellectuelle des mouve-
ments, de leur inscription institutionnelle et des idées.

Quant 2 I'Autriche comme telle, c'est un fait que les tendances qui s'y sont
exprimées, les influences qui s'y sont exercées, ne sont pas de méme nature
qu'en Allemagne. Vienne a longtemps ét€ le péle d'attraction des forces vives
appartenant A quatre cultures et tout porte 2 croire qu'elle a favorisé 1'éclosion
de courants intellectuels qui ont trouvé en elle, malgré tout le poids de la
double monarchie, un site plus accueillant qu'ailleurs. Il entre une certaine
ironie dans I'idée que la Cacanie était peut-étre bien un pays pour géniess ,
mais les innombrables exemples qui viennent 2 'esprit tendent bel et bien a
I'accréditer.

Mais il faut ici tenir compte de plusieurs choses. Je rappellerai bri¢vement
que l'université de Vienne a accueilli des hommes de science prestigieux dont
linfluence fut remarquable : Emst Mach, par exemple, ou Ludwig Boltz-
mann$. D'autre part, pour ce qui concemne la période que ces deux noms per-
mettent d'évoquer, il faut aussi se souvenir que Vienne, par opposition au
climat intellectuel qui dominait en Allemagne, a vu naitre une attitude critique
a I'égard du langage dont le Worterbuch de Mauthner porte expressément la
marque’, sans parler de Kraus, dont le combat éclaire 2 sa maniére les réti-
cences que pouvait inspirer un certain type de spéculation, pour ne pas dire de
verbiage$. Car, par rapport 2 cet autre pdle intellectuel que fut Berlin,
Vienne a toujours été plus favorable 2 une philosophie “scientifique”, par
opposition 2 la tradition qui a dominé 1'Allemagne pendant tout le XIX® siecle
et une partie du XX¢, je veux dire 1'7déalisme, celui de Kant, de Fichte, de
Schelling et de Hegel.

4. On s'en rend compte i la lecture des histoires de la philosophie offertes au lecteur
frangais. Celle de la Pléiade, par exemple, quelles que soient ses qualités par ailleurs, fond
littéralement la philosophie autrichienne dans les chapitres consacrés 2 la philosophie ger-
manique. Le résultat en est un trés grand nombre de lacunes ou de trop grandes généralités a
la faveur desquelles 'originalité et la profondeur des penseurs autrichiens sont largement
occultées.

5. Cf. R. MusLL, L’honune sans qualités, op. cit.

6. Le livre de E. MACH, Die Analyse der Empfindungen, avec les critiques qu'il contient
de la notion de cause et de l'illusion du moi, est 2 l'origine de discussions influentes aux-
quelles contribuérent largement les réflexions de Hermann BAHR sur le théme, Das Ich ist
unrechbar.

7. Fritz MAUTHNER, Worterbuch der Philosophie, demire rééd., Diogenes, 1980.

8. C'est le mot qu'utilise significativement WITTGENSTEN, 2 propos du Tractatus, pour
indiquer qu'il est vierge de toute concession rhétorique au genre de profondeurs dans les-
quelies sombrent parfois les philosophes (lettre 2 L. von FICKER de 1a mi-octobre 1919, trad.
frang. SUD, hors-série, 1985).
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Les philosophes autrichiens ne se sont jamais tout 2 fait tournés vers les
mémes sources ou les mémes influences que les philosophes allemands, et c'est
exactement ce qui se cristallise, peu aprés la premiere guerre mondiale, avec
la naissance de I'Empirisme logique qui n'occupera certes guere plus de dix
ans la scéne viennoise, mais dont 1'importance fut considérable pour I'histoire
intellectuelle et philosophique du XX¢ sigcle.

De la société Ernst Mach au Cercle de Vienne

A premigre vue, le Cercle de Vienne, qui allait se faire le défenseur de la
“conception scientifique du monde”, ne naquit qu'occasionnellement a Vienne.
Moritz Schlick, qui enseignait 2 Kiel, en Allemagne, y fut appelé en 1922,
pour succéder 2 Ludwig Boltzmann, qui avait lui-méme succédé a Ernst
Mach; Carnap, sollicité par Schlick, venait également d'Allemagne et le
Cercle eut tres vite, en la personne de Hans Reichenbach et de Carl Hempel,
une antenne a Berlin et 2 Varsovie avec plusieurs philosophes et logiciens dont
Tarski, par exemple, faisait partie®. Mais I'histoire primitive du Cercle, si I'on
s'en tient aux témoignages qu'en ont laissés ses propres membres, ne com-
mence pas 2 Vienne par hasard. Pour Schlick, Camnap et Neurath qui en furent
les principaux protagonistes, I'implantation 2 Vienne possédait clairement la
signification d'une opposition 2 la tradition philosophique allemande, et plus
particuliérement a ce que représentait alors I'héritage de Kant. Carnap s'en est
expliqué en soulignant la signification métaphysique que possédait a ses yeux
la notion d'a priori chez Kant. Méme 2 une époque ou il avoue avoir été
influencé par Kant, son interprétation de I'espace, par exemple, aboutit 2 en
privilégier les propriétés topologiques en donnant une signification étroite-
ment empirique aux relations métriques!o.

Aux yeux de Schlick ou de Carnap, Kant représentait en fait 1a source d'un
courant qui avait conduit a des exces, pour ne pas dire a des facéties qu'une
philosophie scientifique se devait de répudier. Pour leurs créateurs, la nais-
sance du Cercle de Vienne devait signifier une reconstruction de la philoso-
phie adaptée a I'dge de la science, et ils se représentaient leur tiche comme une
exigence de rénovation qui entrainait 2 leurs yeux un combat contre la méta-
physique.

A cet égard, les positivistes logiques partageaient un certain nombre de
convictions avec le fondateur du positivisme frangais, Auguste Comte. Mais
leurs sources étaient passablement différentes; elles seules permettent d'expli-
quer les orientations qu'ils donnérent 2 leur mouvement, que ce soit pendant la
période viennoise ou plus tard, aux Etats-Unis. Ces sources sont doubles :
logiques et empiriques, comme 1'indique le nom qu'ils ont choisi. Sur le plan

9. Voir “La conception scientifique du monde” (1929), dans Manifeste du Cercle de
Vienne, sous la dir. d'A. SOULEZ, Paris, PUF, 1985.

10. R. CARNAP, “Autobiography”, dans P.A. ScHILPP, The Philosophy of Rudolf
Carnap, La Salle, Illinois, Open Court, 1963.
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logique, on sait que trois penseurs eurent une influence décisive sur le destin
du Cercle et sa création : Frege, Russell, Wittgenstein. Des trois, un seul est
Allemand, il s'agit de Frege. Mais personne n'ignore que Frege resta un pen-
seur isolé, qu'il ne fut jamais considéré comme un philosophe — plutdt
comme un logicien —, et surtout qu'une inspiration majeure de son ceuvre
l'oppose a Kant. Or cette opposition, associé au role de la logique dans le trai-
tement des questions scientifiques et philosophiques constitue le premier
héritage sur la base duquel 'empirisme logique s'est édifié!!.

Mais les empiristes logiques se sont également réclamés d'une autre source,
plus directement associée aux sciences empiriques : les travaux d'Ernst Mach
dont il faut rappeler qu'il défendit, sa vie durant, la ligne d'un empirisme phi-
losophique aussi opposé 2 toute faiblesse métaphysique que, plus tard, Carnap
ou Neurath. C'est sur cette double base qu'en 1926 naquit le Cercle de
Vienne, a Vienne et contre ce que Berlin pouvait alors représenter!2,

Le “Manifeste”

Une étude plus précise exigerait que l'on prit acte des liens qui relient la
philosophie de I'Empirisme logique 2 des sources philosophiques spécifique-
ment mitteleuropéennes : 2 Bolzano, par exemple, voire 2 Brentano. L'Autri-
che a eu ses philosophes originaux; elle a eu ses logiciens. la conception scien-
tifique du Cercle de Vienne n'est pas née dans un désert logique et philoso-
phique!3. Je me contenterai toutefois, nécessité oblige, de me tourner plus
précisément vers le contenu du Manifeste du Cercle, puisque c'est 13, dans ce
texte fondateur, que se trouvent exposés pour la premiere fois ses principes et
ses fins.

11. Gottlob FREGE (1848-1925) n'a jamais obtenu, en Allemagne, la reconnaissance qui
était due 2 son génie. Carnap, qui eut le bonheur de suivre ses cours alors qu'il était étudiant
a Iéna, raconte qu'un trés petit nombre d'étudiants s'y intéressaient: trois, au total, dont un
major en retraite, au moment dont parle Carnap. C'est 2 Russell, principalement, que Frege
doit sa notoriété auprés du public anglo-saxon. En Allemagne, il resta ignoré de son vivant
comme aprés sa mort. Mais Camnap explique aussi a quel point 'ccuvre de Frege lui parut
d'une importance capitale, non seulement pour les mathématiques, mais pour le traitement
des questions philosophiques. La philosophie du Cercle y puisa I'une de ses inspirations
majeures pour ce qui concerne le rdle du langage et de 1“‘analyse” du langage en philoso-
phie. Cf. CARNAP, “Autobiography”, op. cit.

12. Le Cercle prit d'abord le nom de “Société Emst Mach”, pour adopter trés peu de
temps aprés l'appellation de Wiener Kreis. L'empirisme de Mach, en privilégiant les sensa-
tions, paraissait offrir une base objective pour 1'approche des sciences empiriques; d'autre
part, la critique de 1a métaphysique qui avait accompagné ses efforts en faveur d'une théorie
empiriste de la connaissance leur paraissait en constituer une composante indispensable.

13. Voir les apergus de Jan SEBESTIK dans “Le Cercle de Vienne et ses sources autri-
chiennes” (J. SEBESTIK et A. SOULEZ, Le Cercle de Vienne, doctrines et controverses, Paris,
Klincksieck, 1986), ainsi que “Préhistoire du Cercle de Vienme” (A. SOULEZ [dir.], Mani-
feste du Cercle de Vienne, op. cit. ). Voir aussi les réflexions de Michael DUMMETT dans
son livre Les origines de la philosophie analytique, trad. frang. M.A. LESCOURRET, Paris,
Gallimard, 1991.
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Le texte que 1'on désigne sous ce nom fut offert 2 Schlick en 1929 par les
autres membres du Cercle a I'occasion de son retour 2 Vienne, aprés un séjour
aux Etats-Unis. Schlick, qui venait également de recevoir une proposition
pour enseigner en Allemagne, avait pris la décision de rester A Vienne. C'est
pour le remercier que ce texte lui fut offert. Les circonstances dans lesquelles
il fut publié témoignent en un sens de son importance. Le “Manifeste” scellait
I'action du Cercle et en proclamait officiellement le programme!4.

Se réclamant de “l'esprit des Lumieres” et de “la recherche antimétaphy-
sique opposée 2 la pensée métaphysique et théologique”, le nouvel empirisme
du Cercle y forge une image nourrie d'une tradition. Outre Russell, White-
head, William James, Mach, Brentano, Duhem, Poincaré, le texte mentionne
aussi Hume et Epicure, comme pour marquer la continuité d'une ligne dont
Vienne représente 1'aboutissement, et non sans souligner les conditions pro-
pices que le courant y a trouvé.

Que Vienne ait été un lieu particuliérement propice a un tel développement
d'idées, cela s'explique par des raisons historiques. Tout au long de la deuxi¢éme
moitié du XIX® siécle, le libéralisme était la tendance politique dominante 3
Vienne. Les sources de son univers intellectuel sont les Lumigres, I'empirisme,
T'utilitarisme et le libre-échangisme anglais. Des savants de réputation mondiale
occupaient une place de premier rang dans le mouvement libéral viennois. C'est
12 qu'on a cultivé un esprit antimétaphysique : qu'on se souvienne de Theodor
Gomperz, traducteur des ceuvres de Mill (1869-1880), Suess, Jodl et d'autres.

Mais I'acte de naissance se prolonge tout naturellement dans la présentation
d'un programme dont on peut retenir les principaux traits suivants. Le “Mani-
feste” se donne d'abord pour I'expression d'un effort destiné a réorganiser les
relations économiques et sociales, unifier I'numanité, rénover I'école, autant
d'objectifs réputés “liés a 1a conception scientifique du monde”. I entend clai-
rement s'opposer 2 la tradition philosophique en ne se proposant pas de
défendre spécifiquement des theses, mais en privilégiant plutdt une “attitude”.
Son but : “la science unitaire”, objectif qui I'oppose 2 nouveau 2 la conviction,
largement répandue en Allemagne, qu'il existe deux types de sciences, deux
méthodes, celles des Naturwissenschaften et celles des Geisteswissenschaften
(Verstehen et Erkldren). Mais par dessus tout, le texte insiste sur le role de
I'analyse logique du langage, sur les exigences de clarification auxquelles elle
permet de répondre et sur ce qui I'oppose, en vérité, a la profondeur germa-
nique. “La conception scientifique du monde ne connait pas d'énigmes
insolubles”.

La netteté et la clarté sont visées, les lointains sombres et les profondeurs inson-

dables refusés; en science, pas de “profondeurs”, tout n'est que surface [...]
Tout est accessible a 'homme et 'homme est la mesure de toute chose.

Une attitude aussi radicale opposait fondamentalement I'empirisme logique 2
la philosophie qui se pratiquait ailleurs, et plus particuliérement en Allemagne

14. Wissenschaftliche Weltauffassung, der Wienerkreis texte anonyme, précédé d'une
présentation signée par CARNAP, HAHN et NEURATH; trad. frang., dans A. SOULEZ, Manifeste
du Cercle de Vienne et autres écrits, PUF, 1985.
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ou le néo-kantisme, la Lebensphilosophie et 1a phénoménologie dessinaient
l'avenir. 11 en a résulté une attitude généralement différente sur de trés nom-
breux points. Que l'on songe, par exemple, aux réactions suscitées par la
publication du premier tome du Déclin de I'Occident en 1918. On sait com-
ment ce livre fut accueilli en Allemagne ou il devint trés vite une sorte de best
seller. Les seules critiques hostiles au livre qui se soient exprimées en ce
temps-12 sont venues d'Autriche. L'une de Robert Musil, dans un texte d'une
rare clairvoyance; l'autre d'Otto Neurath, sous le titre : Anti-Spengler's .

Je n'ignore pas que Wittgenstein fut pour sa part d'un tout autre avis, puis-
qu'il mentionne Spengler parmi les influences décisives qu'il se reconnait’s.
Mais Wittgenstein n'était pas Neurath, ni Carnap avec qui il n'a jamais pu
s'entendre. Et si cela ne veut pas dire que Wittgenstein penchait d'un c6té dont
les membres du Cercle de Vienne essayaient de se garder, il n'en reste pas
moins qu'a ce sujet, les positions du Cercle sont demeurées claires. Comme on
s'en rend peut-étre mieux compte aujourd'hui, le militantisme des membres
du Cercle n'était pas seulement de nature épistémologique, mais aussi de
nature sociale et politique, méme si cela ne s'est pas exprimé dans des positions
A proprement parler!’. Leur départ d'Autriche, au moment du nazisme n'est
pas un hasard. Ils n'y auraient pas été longtemps tolérés, et le nazisme leur
était de toute fagon insupportable. Soit dit en passant, si le positivisme n'est pas
sans défauts, il semble avoir offert d'appréciables garanties a 1'encontre de
l'aveuglement politique dont des penseurs comme Heidegger, par exemple,
n'ont pas su se préserver.

Vienne - Chicago : L'exil et le royaume

Le phénomene de 'exil autrichien n'est pas seulement aussi important que
celui des intellectuels allemands qui ont fui le II° Reich et le Nazisme!8; de
facon générale, comme de multiples exemples nous le rappellent dans le
domaine de I'art, de la philosophie ou de la science, il fut également la source
d'importantes innovations qui ont parfois fortement influencé les traditions
nationales avec lesquelles il fut confronté. L'un des traits les plus significatifs
du phénomene 2 travers lequel les artistes et les intellectuels autrichiens ont
ainsi essaimé dans le monde, c'est d'avoir donné un nouvel essor a leur “radi-
tion de I'innovation” dans leur terre d'accueil. A cet égard, l'histoire du Cer-
cle de Vienne peut étre tenue pour exemplaire.

15. R. MusLL, “Esprit et expérience. Remarques pour des lecteurs réchappés du Déclin
de 1'Occident”, paru en 1921; trad. frang. dans Essais, op. cit.; Otto NEURATH, “Anti-
Spengler”, dans Gesammelte philosophische und methodologische Schriften, Bd. 1,
Holder, Wien, Pichler-Tempsky Verlag, 1981.

16. L. WITTGENSTEIN, Vermischte Bemerkungen, trad. frang., G. GRANEL, TER, 1984.

17. Des membres du Cercle, Otto Neurath fut certainement le plus engagé politiquement.

18. Cf. JOHNSTON, dans Présence de I'Europe Centrale, Cadmos, op. cit.
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Rappelons bri¢vement quelques faits. Créé par Schlick, le Cercle de Vienne
a tres vite bénéficié d'un écho qui lui a valu, en dehors du monde germanique
proprement dit, un intérét et un soutien qui se sont notamment manifestés par
des contacts avec le monde anglo-saxon. Ainsi, Alfred Ayer raconte comment,
jeune philosophe, il assista a diverses séances du Cercle, en méme temps que
d'autres philosophes de sa génération comme Quine, par exemple!9. Que ce
soit par son action militante en faveur du rationalisme scientifique, ou par ses
ambitions sociales et politiques, comme on le voit chez Neurath, le Cercle a
rapidement développé des actions destinées 2 étendre son influence bien au-
dela de I'Autriche, en s'appuyant précisément sur I'écho international qui
pouvait étre celui de ses idées dans des pays soustraits, partiellement ou majo-
ritairement, 2 I'influence de I'idéalisme allemand : la France, dans une cer-
taine mesure, 1'Angleterre, A coup siir, et les Etats-Unis0,

Mais l'arrivée au pouvoir de Hitler ne pouvait avoir pour eux d'autre issue
que I'exil. Schlick était mort assassiné par un étudiant fou en 1936; Neurath
était juif; il se réfugia en Hollande et mourut en 1945, aprés avoir toutefois
échappé aux Nazis; Carnap, alors 2 Prague, Reichenbach et Hempel qui repré-
sentaient tous deux le Cercle a Berlin, quittérent 'Europe pour les Etats-Unis.
Dans leur ensemble, sans étre tous engagés dans quelque action politique que
ce soit, les membres du Cercle de Vienne partageaient des idées progressistes.
Ils agirent donc en cela a I'image de nombreux intellectuels ou militants de
gauche qui parvinrent ainsi a échapper aux persécutions et aux camps.

Lorsque Carnap arrive aux Etats-Unis, le pragmatisme posséde en John
Dewey, son plus célebre représentant; il personnifie la philosophie améri-
caine. Mais en peu de temps, aprés la guerre, les idées qui avaient vu le jour 2
Vienne acquirent un tel droit de cité, dans les universités et dans les milieux
philosophiques, qu'elles éclipsérent la tradition spécifiquement américaine qui
était née avec Peirce, James et s'achevait avec Dewey, mort en 1953, ayant
incontestablement perdu 'audience philosophique et publique qui avait été la
sienne.

S'il ne s'agissait que de résumer la singularité de ce processus par quelques
formules, on pourrait &tre tenté de dire que, chassée par Berlin, Vienne pre-
nait ainsi aux Etats-Unis une singuligre revanche. Mais les circonstances y ont
été pour beaucoup; elles voulurent que les idées auxquelles le Cercle avait
attaché son nom rencontrent curieusement dans les conditions de I'exil 1a pos-
sibilité¢ d'une authentique renaissance, pour ne pas dire d'un rayonnement
qu'elles n'auraient probablement pas eu sans cela. Ce qui est remarquable,
c'est que le contraste sur lequel le Cercle de Vienne avait initialement forgé

19. A. AYER, “Le Cercle de Vienne”, dans A. SOULEZ et J. SEBESTIK (éd.), Le Cercle de
Vienne, doctrines et controverses, op. cit.

20. On a dit qu'un accueil en France avait été envisagé. Louis Rougier faisait partie des
partisans du “Cercle” et des responsables de cet éventuel accueil. Les tout premiers textes
officiels, chargés de promouvoir la doctrine ont été trés vite traduits en francais par le Géné-
ral Vouillemin, dans la série “Actualités scientifiques”, publiée par les éditions Hermann.
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son image changea rapidement de visage pour aboutir 2 I'étrange opposition
qui distingue aujourd'hui la philosophie “analytique” et la philosophie
“continentale”. Mais il est temps d'entrer dans une analyse sensiblement plus
philosophique du phénomene si I'on veut en comprendre la possibilité et le
sens2l,

La philosophie du langage ou I'adieu a la métaphysique

Le conflit qui, a travers la figure du Cercle de Vienne, oppose symboli-
quement Vienne et Berlin, est aussi celui des différends et des malentendus
qui, avec 1'dge de la science, n'ont cessé de se manifester depuis le XIX® siécle.
En philosophie, cette situation s'est souvent exprimée par un sentiment d'hos-
tilité nourri de revendications destinées 2 assurer 2 la philosophie une position
privilégiée dans le champ du savoir, ainsi que dans une sorte d'eugénisme
philosophique et dans la volonté d'épurer la philosophie des contaminations
scientistes, positivistes, psychologistes, etc. Cette tendance s'exprime aussi
bien chez un philosophe comme Husserl qui ne fut pourtant pas spontanément
hostile 2 1a science, que chez un adversaire résolu comme Heidegger pour qui,
on le sait, “la science ne pense pas” (die Wissenschaft denkt nicht). Inverse-
ment, 1'dge de la science a aussi engendré la tendance qui s'exprime chez les
positivistes dans le privilége accordé 2 la science, et dans la conviction d'une
vocation scientifique de la philosophie. Comme le stipule expressément le
“Manifeste”, Il n'y a pas de philosophie comme science fondamentale et
universelle, a coté ou au-dessus des différents domaines de l'unique science
de l'expérience.

Bien que mon propos et le temps dont je dispose me condamnent exagéré-
ment A des généralités, on voudra bien admettre que dans la période qui a suivi
la guerre, la philosophie allemande, en dépit des bouleversements qu'elle a
connus, n'a que modérément pris congé de 'esprit qui I'avait animé jusque 1a.
Méme pour un penseur comme Adorno, pourtant peu suspect de complaisance
a I'égard de tendances comme celles qu'incarnait la phénoménologie heideg-
gerienne, 1'idée d'une philosophie scientifique ne pouvait éveiller un réel écho
ou un intérét?2, De nombreuses raisons militaient donc pour que la philoso-
phie allemande continuat de s'exercer de plus belle dans d'autres pays comme
la France, et qu'une nouvelle frontiere se substituat ainsi a I'ancienne, entre ce
que l'on appellerait désormais la philosophie analytique et la philosophie
continentale®.

21. Carnap évoque son arrivée aux Etats-Unis en observant & quel point les conditions y
étaient différentes de celles qu'il avait connues en Europe, tout particuliéerement en Alle-
magne (cf. “Autobiography”, op. cit.).

22.Le débat Adorno — Popper permet de s'en faire une idée (cf. De Vienne a
Francfort, la querelle des sciences sociales, Bruxelles, Complexe, 1979.

23. L'expression semble désormais entrée dans les mceurs. On sait que I'habitude veut
en effet, aux Etats-Unis, que I'on désigne sous le nom de “continentale” la philosophie
européenne.
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La philosophie analytique a découvert

Jusqu'ici, le récit que j'ai esquissé m'a permis de me laisser porter par le
courant de l'histoire, comme si l'aventure primitivement viennoise de la
“Conception scientifique du monde” m'avait entrainé d'un continent 2 un
autre, bien au-dela des frontieres que 1'Autriche partage avec 1'Allemagne.
Quoique I'entreprise soit relativement moins aisée, on peut maintenant s'enga-
ger dans un parcours inverse.

La philosophie analytique régne aujourd’hui sur deux continents et quel-
ques archipels dont la Grande-Bretagne, jalouse de son identité, fait cependant
partie. Les conditions sont désormais réunies pour en aborder I'histoire et en
étudier les sources?. Ordinairement, comme on sait, on voit dans 1'ceuvre
respective de Russell et de Moore l'origine du mouvement analytique en phi-
losophie. Mais, comme le suggere a juste titre Michael Dummett, les véri-
tables sources de la philosophie analytique sont peut-&tre “continentales™?.
Cest ce qui conduit Dummett 2 étudier plus particulitrement la contribution
qui fut celle de Frege, de Brentano et de Husserl, 2 qui il faudrait probable-
ment ajouter Wittgenstein. Je ne pourrais entrer ici dans sa démonstration,
mais Dummett a certainement raison d'accorder toute son attention a ce qui se
fait jour chez Frege, afin de voir dans sa philosophie du langage, par rapport
aux problémes avec lesquels Brentano, puis Husserl, se sont débattus, la source
vive du mouvement analytique. Carnap, en tout cas, partagerait certainement
ce point de vue. Or, le logicien dTéna est, avec Mach, le premier penseur vers
qui convergerent les fondateurs du Cercle de Vienne qui apercurent en lui,
comme nous l'avons noté, la possibilité d'échapper aux rails dans lesquels
Kant avait engagé la philosophie allemande. En lui, ils trouvaient 1'antidote
qu'ils recherchaient. Le positivisme logique a 1'américaine ne fut pas dominé
par un souci différent. Mais la philosophie analytique, version “positivisme
logique™ ne se présente cependant pas sans aucun changement.

i

Par rapport a la philosophie “continentale”, la philosophie “analytique’
américaine peut se prévaloir d'une découverte du langage, en un sens qui ne
fut jamais celui des philosophes “continentaux”, de Husserl a2 Heidegger, et
jusqu'aux “structuro” ou néostructuralistes26. En cela, les positivistes logiques
sont les dignes héritiers de Mauthner, de Kraus et de Wittgenstein. Les pro-
blémes de philosophie sont a leurs yeux des probleémes de “langage”, et ils

24. L'expression “philosophie analytique” ne recouvre évidlemment pas uniquement la
composante empiriste dont le positivisme logique fut I'élément majeur. Mais pour cette
branche-13, on peut en effet considérer que le moment est venu d'en faire l'histoire. Cf.
Michael FRIEDMAN, “The Re-evaluation of Logical Positivism”, The Journal of Philosophy,
vol. LXXXVIII, Nr. 10, oct. 1991.

25. Michael DUMMETT, Les sources de la philosophie analytique, trad. frang., M.A.
LESCOURRET, Gallimard “Essais”, 1991.

26. Cette “découverte” se congoit au moins sous deux angles, en vérité, celui que firent
prévaloir des auteurs comme Carnap, dans une inspiration qui fut primitivement celle de
Frege, Russell et le premier Wittgenstein; celui qui prévalut, d'autre part, dans la “philoso-
phie du langage ordinaire”, sous l'influence, notamment, du second Wittgenstein.
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réclament en tant que tels un traitement “linguistique”. Mais on peut aussi se
demander si en opérant un “tournant linguistique”, les empiristes logiques
n'ont pas poursuivi, sur le terrain de la science, un projet que les philosophes
européens ont poursuivi sur d'autres voies, sans se préoccuper du role que
joue le langage dans les processus cognitifs en général. La philosophie linguis-
tique n'a-t-elle pas consisté a préter au langage les fonctions attribuées jus-
qu'alors 2 l'esprit ? Les philosophes empiristes et logiciens étaient-ils moins
transcendantalistes que leurs homologues néo-kantiens ou phénoménologues ?
La valeur qu'ils accordaient 2 la science n'était certes pas la méme, et celle
qu'ils accordaient au langage non plus, mais le souci des démarcations, le pro-
jet de fonder la connaissance n'en ont pas moins connu chez eux un prolon-
gement qui, pour un auteur comme Rorty, apparente leur tentative a une
ultime version du projet kantien?’.

Si cela tend 2 se faire jour aujourdhui, c'est parce que le programme du
positivisme logique, I'issue américaine du Cercle de Vienne, par conséquent, a
globalement échoué?8. L'alternative viennoise, celle qui vit le jour avec le
Cercle de Vienne dans les années vingt, n'était qu'un détour provisoire dont le
plus court chemin a fini par avoir le dessus. Ce qui ne veut pas tout 2 fait dire
que Vienne a été vaincue par Berlin. En un sens, si I'on songe 2 ce que j'ai
voulu associer 2 l'image de ces deux “villes énormes”, pour parler comme
Rimbaud, Vienne et Berlin se sont plutot révélées des impasses. A ceci pres que
Vienne a d emprunter le chemin de I'exil. Cela lui fut-il vain ? On peut avoir
quelques raisons d'en douter.

E pur si muove

Le cycle évoqué semble nous conduire 2 une fin, tant ce théme : fin de la
philosophie, fin de 1'histoire, nous est désormais familier. Avant de s'impo-
ser 2 nous, il s'est aussi exprimé 2 Vienne. Que I'on songe a ce sentiment diffus
qu'évoque Musil au début de L'homme sans qualités, lorsqu'il suggere qu'a
Vienne le temps paraissait se déplacer 2 la vitesse d'un chameau. Une convic-
tion semblable s'est également exprimée, au moment de la premidre guerre
mondiale, dans les theses de Spengler, et dans écho qu'elles ont eu. Il n'est pas
jusqu'aux travaux de physiciens comme Boltzmann qui n'aient éveillé des
angoisses de ce genre. Je sais bien que nous avons affaire 2 un sentiment qui
s'est nourri de multiples sources, puisqu'on peut méme y compter celles que la
seconde loi de la thermodynamique a fait jaillir dans les esprits. La philoso-

27.R. RORTY, Philosophy and the Mirror of Nature, trad. frang., T. MARCHAISSE,
L’homme spéculaire, Paris, Le Seuil, 1991.

28. Les signes de cet échec se manifestent d&s les années cinquante avec les travaux de
Quine. Sur les différents épisodes qui ont marqué 1'évolution et le déclin de 'empirisme, on
peut lire, outre l'ouvrage de R. RORTY mentionné, P. JACOB, L'empirisme logique, Paris,
Minuit, 1980, ainsi que l'anthologie publiée par le méme auteur sous le titre De Vienne a
Cambridge, Paris, Gallimard, 1980.
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phie européenne (“continentale™), disons Berlin si vous le voulez bien, a-t-elle
seulement cessé, depuis plus d'un siécle, d'en étre obsédée ? Nous vivons 2
I'age présumé de la fin de la métaphysique, d'une histoire de 1'étre qui, comme
présence, s'acheve : I'histoire du logocentrisme, pour parler comme Der-
rida, comme si l'unique tache que la philosophie puisse aujourd’hui s'assigner
consistait 2 déconstruire les textes ou celle-ci s'illustre. D'une fin de siécle a
une autre, les perspectives semblent n'avoir guere changé. Comment s'éton-
ner, apres cela, que Vienne apparaisse 2 certains comme le premier berceau de
la post-modernité ?

A premigre vue, la naissance du Cercle de Vienne coincide aussi avec la fin
de la philosophie, au sens ol 1'un de ses objectifs fut de I'achever en hatant le
développement d'une philosophie scientifique appelée a surmonter la méta-
physique, conformément aux vceeux de Carnap??. Mais les empiristes logiques
ont associé a ce qu'ils se représentaient, a tort ou 2 raison, comme une néces-
sité une idée de progrés qui leur a survécu. La tradition de l'innovation née 2
Vienne s'est mariée, aux Etats-Unis, avec un esprit qui fut aussi celui du prag-
matisme. Avec Quine, Goodman, Davidson, Putnam ou Rorty, pour m'en
tenir & ces seuls noms, le positivisme logique a vu peu a peu se 1ézarder la
fagade qu'il avait patiemment construite. Mais cela n'a pas empéché Carnap de
poursuivre sa tiche, révisant, a2 chaque fois que cela était nécessaire, les posi-
tions qu'il lui fallait abandonner. Son attitude fut tout a fait semblable a celle
de Frege lorsqu'il apprit, par une lettre de Russell, que ses efforts d'une vie
étaient radicalement compromis. Carnap rappelle, dans son autobiographie,
que Frege venait juste d'achever ses Grundgesetze der Arithmetik lorsque
Russell y découvrit les paradoxes qui en minaient la construction. Frege ne
s'en émut pas outre mesure; il poursuivit son travail et lorsque le jeune Witt-
genstein vint le voir il lui conseilla d'aller étudier 2 Cambridge, chez Bertrand
Russell.

Le mariage du positivisme logique et du pragmatisme a préservé les philo-
sophes qui en font partie, y compris ceux qui s'en sont séparés, comme Put-
nam ou Rorty, des convictions et des nostalgies qui se sont emparées de 1a phi-
losophie avec Heidegger. Aujourd'’hui ou l'opposition d'une philosophie
“analytique” et d'une philosophie “continentale” ressemble de plus en plus a
une survivance qui se nourrit du seul poids des habitudes, la 1égére dose de
pragmatisme qui a toujours animé I'esprit philosophique viennois se rappelle 2
nous pour se démarquer, encore une fois, des obsessions et de la dramatisation
dont le philosophie européenne semble avoir fait un ultime recours. On ne 1'a
peut-&tre pas suffisamment remarqué, mais Ulrich, le héros de L’homme
sans qualités nous en donne une assez bonne image. Au fond, I'esprit d'expé-

29. Cf. R. CARNAP, Ueberwindung der Metaphysik, trad. frang. dans A. SOULEZ, “Le
dépassement de la métaphysique par 1'analyse logique du langage”, Manifeste du Cercle de
Vienne, op. cit., ou Carnap soumet a une analyse logique un échantillon d'énoncés issus
de Was ist metaphysik, de Heidegger, en les présentant comme des “fautes logiques gros-
siéres”. Par exemple, a propos du néant : “Das Nichts nichtet”.
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rimentation dont il se réclame, non sans provocation, pour 'ame comme
pour le corps, constitue une illustration intéressante de la lointaine issue que
Vienne vit offrir 2 son réve américain3?.

Jean-Pierre COMETTI

30. 11 existe des analogies tout 2 fait frappantes entre certaines réflexions d'Ulrich, en
particulier celles qui concernent les sciences ou I'esprit scientifique, et certaines orientations
du pragmatisme de Dewey. On comparera, par exemple, les propos d'Ulrich sur la morale,
ou encore l'essai de MUSIL, L’homme mathématique, avec des pages comme celles qui
ouvrent le livre de DEWEY, Reconstruction in Philosophy.






DIE INTELLEKTUELLEN MITTELEUROPAS
ZWISCHEN WIEN UND BERLIN

Eine vergleichende Betrachtung der Geschichte der Intellektuellen Wiens
und Berlins gilt fiir uns als ein seit langem ersehnter Schritt. Eine stattliche
Anzahl bereits erzielter Ergebnisse in verschiedenen Teilgebieten konnte
nicht weiter prézisiert werden, weil die unumgingliche Parallele zwischen
Wien und Berlin nicht erschlossen und deshalb auch identische Phanomene
unterschiedlich rekonstruiert worden sind!. Was jedoch fiir die einzelnen
Problemkomplexe gilt, gilt fiir ganzheitliche Fragestellungen in erhShtem
MaBe. So ist uns die Herausforderung, die Berliner Moderne mit der Wiener
Moderne zu vergleichen, sowie diesen Vergleich historisch, analytisch, ideen-
geschichtlich und methodisch auszubauen, ein besonders wichtiger strate-
gischer Schritt, um die Prozesse dieser beiden “Modemnen” und dadurch auch
den GesamtprozeB der europdischen Moderne zu verstehen und deuten zu
konnen2.

Diese Arbeit ist heute aktueller denn je. Die Inhalte, die Ergebnisse der
Vorkriegsmoderne erscheinen in der post-sozialistischen, post-industriellen
und post-modernen Geistigkeit unseres Kontinents als eine wieder er-
wachende Tradition. Man kann in der Geschichte nicht zuriickgehen. Eine be-
wuBte und allseitige Reflexion dieser Moderne der Vorkriegszeit kann trotz-
dem dazu beitragen, daB unsere post-moderne Moderne wahre Identitét
findet3.

Unsere erste sich auf die entscheidenden Rahmenbedingungen der Moder-
ne(n) beziehende These bezieht sich auf die grundlegende Differenz der

1. Ein viel — wenn auch nicht alles — sagendes Beispiel dafiir liefert die Problematik
des “Impressionismus” in Wien und Berlin. Wahrend Jost Hermand, im Riickgriff auf die
zeitgenossische Interpretation von Richard Hamann, schon 1966 eine in vielem problema-
tische, nichtsdestoweniger aber ganzheitliche und anspruchsvolle, Interpretation des “Ber-
liner” Impressionismus lieferte (Richard HAMANN / Jost HERMAND, Impressionismus.
Zweite, unverinderte Auflage, Berlin, 1966), nahm die Erforschung des Wiener Impressio-
nismus in den Arbeiten vor allem William M. Johnstons und (wenn es nicht als auktoriale
Unbescheidenheit ausschaut) Endre Kiss' erst spiter einen schwungvolleren Start. Trotzdem
bleibt eine komparative Sichtweise, die den Impressionismus m Wien und Berlin ver-
gleichen wiirde, so gut wie eine Mangeldisziplin, obgleich es auf der Hand liegt, welche
Hoffnungen ein konsequent durchgefiihrter und auch sozialgeschichtlich untermauerter
Vergleich wecken kann.

2. Wir sind der Ansicht, daB es auch ein Phanomen der europdischen Gesamtmoderne
gigbt (cf. Endre Kiss, Szecesszi6 egykor és most [Jugendstil - einst und heute], Budapest
1984).

3. Es gibt eine ganz breite Palette von Méglichkeiten, die Gesamtmodeme der Vor-
kriegszeit mit der Postmodeme unserer Tage zu vergleichen. Eine Reihe auffilliger Ahnlich-
keiten ergeben sich beispielsweise aus den gemeinsamen “individuellen”, “anti-totalitdren”
sowie “konsumfeindlichen” Einstellungen.
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beiden politischen MACHTKOMPLEXE¢. Hinter der deutlichen Differenz der
beiden, der deutschen und der &sterreichisch-ungarischen “Machtkomplexe”,
steht eine lange Reihe, zum Teil langatmiger historischer Entwicklungen, aus
der hier nur das Schicksalsjahr 1848 genannt werden kann. Das Jahr 1848
brachte namlich den beiden, d.h. den preuBisch-deutschen und den &ster-
reichischen Eliten zwei ganz verschiedene Grunderfahrungen. Fiir die
preuBische Elite verstirkten diese Erfahrungen die “Richtigkeit” der damals
schon seit Jahrhunderten gehegten Zielvorstellungen, der deutschen Einheit;
sie leiteten auch die Modernisierung des Landes mit dem Instrumentarium der
politischen Macht von oben und unter konsequenter AusschlieBung der
Machtanspriiche von neuen aufstrebenden Klassen ein. Fiir die habsburgisch-
Osterreichische Elite machte das Jahr 1848 — in striktem Gegensatz dazu —
deutlich, daB diese Elite sich selber an die Spitze der m&glichen Moderni-
sierung LIBERALEN ZUSCHNITTS stellen muBte. Fiir die 70er und 80er Jahre
entstand somit in Deutschland ein NATIONAL-ETATISTISCHER Machtkomplex,
der mit der Monarchie im Zentrum gegen einen Liberalismus westlicher Pri-
gung von Anfang an energisch auftrat. Dieser national-etatistische Macht-
komplex bekdmpfte auBerdem die Sozialdemokratie und die Kirches. Und es
war nur eine Frage der Zeit, wann aus diesem national-etatistischen Macht-
komplex auch noch ein wirtschaftlich-militdrischer Machtkomplex oder eben
ein militdrisch-imperialer Machtkomplex werden solltes.

Im Habsburgerreich, im spéteren Osterreich-Ungarn, entstand nach 1848
ein multinationaler Machtkomplex, der das Prinzip des monarchischen Abso-
lutismus mit einem mehr oder weniger funktionierenden parlamentarischen
Liberalismus zu vereinigen wuBte. Eine ganz besondere Bedeutung hatte
dabei die Tatsache, daB das absolutistische Prinzip aus seinen verbrieften Vor-
rechten nur ganz selten Gebrauch gemacht hatte, d.h. daB der parlamenta-
rische Liberalismus auf weiten Strecken als ungestért funktionierendes Sy-
stem gedacht werden konnte. Dies heift aber wiederum auch nicht, da8 dieser
Absolutismus nicht wirksam gewesen wire oder daB er sich seiner histo-
rischen Verantwortung hitte entziehen kénnen. Denn es ergab sich aus der
Logik dieser Konstruktion, daB der Absolutismus erst in den allerwichtigsten
Entscheidungen seinen Willen zur Geltung gebracht hat.

4. Mit Absicht wihlten wir den Begriff “Machtkomplex” fiir die Bezeichnung jener
Struktur des Uberganges, welche Elemente des Parlamentarismus, des sich stets ausdeh-
nenden Wahlrechts und der modernen Demokratie mit Elementen eines Weiterbestehens von
historisch vererbten Machtzentren, wie Monarchie, Kirche, Armee etc. miteinander ver-
bindet.

5. Es ist eine verbreitete Meinung, daB die liberale Ara in Deutschland bis etwa zum
Ende der siebziger Jahre so gut wie intakt aufrechterhalten worden war. Wir respektieren die
fiir diese These sprechenden Argumente, auch dann, wenn wir die Entstehung des national-
etatistischen Machtkomplexes vor allem durch den Verzicht von breiten, bis dahin liberal
geltenden Schichten auf eine Verfassung “franzosischen” Stils definieren.

6. Die persénliche Bedeutung Kaiser Wilhelms II. war gewiB eine sehr extreme, so
extrem, daB an seinem Beispiel sogar scheinbar abstrakte Fragestellungen iiber die histo-
rische Rolle des Einzelnen diskutiert werden konnten. All das bedeutet aber nicht, daB im
Wilhelminismus nicht der seit 1871 im Ausbau begriffene national-etatistische Machtkom-
plex seine potentiell bereits vorgeprégte “Weiterentwicklung” erlebt habe.



DIE INTELLEKTUELLEN MITTELEUROPAS ZWISCHEN WIEN UND BERLIN 199

Von unmittelbarem theoretischem Interesse ist die Anekdote, die Koloman
Tisza Albert Apponyi erzahlte, daB er, lange Zeit Ministerprasident Ungarns,
manchmal sogar vergessen habe, da8 er noch einen Vorgesetzten habe, eben
den Kaiser Franz Joseph’. Der Unterschied ist augenscheinlich : Es war so
gut wie unmoglich, Kaiser Wilhelm in Deutschland fiir ldngere Zeit zu ver-
gessen. Damit sei iiberhaupt nicht gesagt, da8 in Osterreich-Ungarn das abso-
lutistische Prinzip nicht am Werke war, seine Rolle war hier in den wenigen
AuBerungen, wie beispielsweise in der Frage der Kriegserkldrung, um so
entscheidender. Trotzdem niherte sich aber die politische Realitit Osterreich-
Ungamns einem Modell, fiir welches eine merkwiirdige Gewaltenteilung cha-
rakteristisch war, eine Gewaltenteilung, in der der parlamentarische Libera-
lismus freie Entfaltung genieBen konnte.

Die ZWEITE These iiber dic beiden Moderne(n) versucht, aus den sie-
greichen Paradigmen relevanter Wissenschaften, bzw. Denkrichtungen die
entsprechenden Konsequenzen fiir die beiden Metropolen des modernen
Geistes zu ziehen. So 14Bt sich aussagen, daB in Berlin in der Periode der
Moderne Paradigmen gesiegt haben, die mit der Existenz, aber auch mit den
expliziten Erwartungen des national-etatistischen Machtkomplexes kompati-
bel waren und daher eine entsprechende konkrete Vermittlung zwischen dem
national-etatistischen Machtkomplex und der Modernisierung des Landes her-
stellen konnten. Die wichtigsten hier gemeinten Paradigmen sind der phi-
losophische Neukantianismus, der Historismus und der Kathedersozialismus.

DaB der Neukantianismus, weitgehend unabhéngig davon, wie man ihn
immanent-philosophisch beurteilen sollte, eine Philosophie der Versshnung
zwischen Wissenschaft und Religion, und dementsprechend zwischen philoso-
phischer Modernisierung und national-etatistischem Machtkomplex gewesen
ist, 14Bt sich unschwer einsehens. Der Historismus der nach-achtundvierziger
Zeit macht nicht nur die Frage der deutschen Einheit von strukturellen, politi-

7. Vgl. Endre Kiss, “Apponyi Albert, az ideolégus és politikus.” In : Térténelmi
Szemle, 1986/1. 1-38. — Ein ganz besonderes Kapitel, welches spezifisch in unseren
ideologiekritischen Zusammenhang gehort, ist selbstverstindlich Robert Musils Herauf-
beschworung des sterreichisch-ungarischen Absolutismus in Der Mann ohne Eigen-
schaften. Im Geiste unseres Ansatzes halten wir es fiir sehr charakteristisch, daB selbst
Musil dieses Phinomen mit einiger Schizophrenie beurteilt. Einerseits betrachtet er diesen
Absolutismus als harmlos, sogar als einen Absolutismus mit “menschlichem Antlitz”.
Andererseits stellt er, beispielsweise in der Entwicklung der Parallelaktion, die “letzten
Endes” zur Geltung kommende Allgegenwirtigkeit dieses absolutistischen Prinzips dar.

8. Eine Facette dieses Tatbestandes beleuchtet Klaus Christian Kéhnke so : Im Jahre
1876 schien so auch in Deutschland das metaphysische Zeitalter zu enden, und wenn nicht
duBere Umstiinde es verhindert hitten, dann wire wohl mit diesem Jahre der Positivismus
zu einem endgiiltigen Durchbruch gelangt, In : K1.-Ch. KOHNKE, Entstehung und Aufstieg
des Neukantianismus. Die deutsche Universititsphilosophie zwischen Idealismus und
Positivismus, Frankfurt am Main, 1986, S. 407. — Vgl. ferner Endre Kiss, “Két dontd
évtized. A filozéfia tudat 4trendezddése 1848 utan”. In : Vildgosség, 1988/3. — Eine viel-
sagende Distanzierung bei Rickert, der im Zeichen dieser VERSOHNUNGSTENDENZ die Pposi-
tive Wissenschaft von der Erkenntnistheorie trennt : “Gerade dadurch, daB wir den Zweifel
auf das erkenntnistheoretische Gebiet einschrinken und die Sicherheit der Ergebnisse
empirischer Wissenschaften auf ihrem Gebiete unangetastet lassen, gewinnen wir fiir die
Erkennmistheorie ein eigenes Gebiet.” Heinrich RICKERT, Der Gegenstand der Erkenntnis,
Berlin, 1904. VIIL
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schen und sozialen Komplexen und Kriterien unabhéngig. Die Tatsache, daB
eben der Historismus als Ideologie der Modernisierung auftritt, heifit, daB der
Sieg des Historismus die Interessen des Althergebrachten garantierte. So
konnte das Neue nur als Fortsetzung des Alten erscheinen. Dieser Primat des
Historischen erwies sich im damaligen politischen Kontext als eine UNMIT-
TELBARE Legitimation des national-etatistischen Machtkomplexes. Ebenfalls
galt der hegemon gewordene Kathedersozialismus als eine Richtung, welche
zwischen national-etatistischen und modernisierenden Anspriichen bewuft
vermitteln wollte.

Einen besonderen Stellenwert hat dabei in ideologiekritischer-kulturso-
ziologischer Sicht das Phianomen der BILDUNG, wie sie vor allem in Thomas
Manns Essayistik und Belletristik zu einer reprasentativen Darstellung ge-
kommen ist. Von unserer Perspektive aus erscheint dieser so verbreitete Be-
griff der Bildung, aber auch das soziale Gebilde des Bildungsbiirgertums im
Sinne Thomas Manns iiberhaupt, eher als eine Idealisierung, der eine mehr
oder weniger direkte Abhingigkeit von den Inhalten und Erwartungen des
national-etatistischen Machtkomplexes gegeniibersteht?.

Den in Deutschland hegemon gewordenen Paradigmen des Neukantia-
nismus, Historismus und Kathedersozialismus stehen in Osterreich-Ungarn
der POSITIVISMUS, der (positivistische) PRASENTISMUS und die OSTER-
REICHISCHE SCHULE DER NATIONALOKONOMIE gegeniiber. Es handelt sich
um Richtungen, die in beiden Lindern um die Hegemonie gekampft haben.
Aus diesem Grunde hat der Sieg der einen in Deutschland, sowie der Sieg der
anderen in Osterreich-Ungarn einen tiefgehenden Signalwert. Keine histo-
rische Interpretation vermag die Bedeutung jener Tatsache zu relativieren,
daB, wihrend im Neokantianismus ein Prinzip der Verséhnung zwischen
Wissenschaft und Religion und dadurch auch zwischen Wissenschaft und
national-etatistischen Machtkomplex immanent enthalten ist, der philoso-
phische Positivismus weder die eine, noch die andere Art der Verséhnung
anstrebt, dariiber ganz zu schweigen, dal gerade wegen der prinzipiellen Ein-
deutigkeit und Kohirenz der positivistischen Denkweise dieser Positivismus
in Osterreich-Ungarn noch zusitzliche AUFKLARERISCHE und SOZIAL-
REFORMERISCHE Funktionen tibernimmt!°,

Die Kontroverse zwischen Neukantianismus und Positivismus war nicht
nur fiir die Polaritat Deutschland-Osterreich charakteristisch, sie galt mit
vollem Recht auch als eine im wortlichen Sinne genommene schicksalhafte
Entscheidung des européischen Denkens. Als weniger bekannt darf die zweite
Gegeniiberstellung unseres Vergleichs angesehen werden.

9. Es wire aber ungerecht Thomas Manns vielschichtige Auseinandersetzung mit dem
Bidungsbegriff nicht wahrzunehmen. Er sieht insbesondere in Der Tod in Venedig die nahe
Verbundenheit, wenn sogar nicht die Abhingigkeit dieser Bildung vom national-etatistischen
Machtkomplex. Wihrend wir dieser Bestimmung von Georg Lukécs im wesentlichen zu-
stimmen, halten wir die These iiber Aschenbachs “PreuBische Haltung” als Fehldeutung.

10. Dariiber siehe Endre Kiss, Der Tod der k.u.k. Weltordnung in Wien, Wien-KéIn-
Graz, 1986. Zu erwihnen ist auch die Tatsache, daB beispielsweise der Positivismus des
Wiener Kreises in breiten Flachen eine politisch links stehende Richtung war.
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Der dem Historismus auf Osterreichisch-ungarischer Seite gegeniiberste-
hende umfassende Begriff eines PRASENTISMUS ist ein terminologischer Ver-
such des Verfassers dieser Zeilen, jenen gemeinsamen Zug der politischen und
geistigen Objektivationen namhaft zu machen, der die generelle Perspektive,
wenn nicht gar das VORRECHT der Gegenwart jedem Historischen gegeniiber
zum Ausdruck zu bringen suchte. Wihrend sich in Deutschland der Historis-
mus als integrative Ideologie der Moderne durchsetzen konnte, erwies sich
der Prisentismus ebenfalls als eine integrative Ideologie der Modernisierung
in Osterreich-Ungarn. Wihrend also die Moderne in Deutschland zwangs-
laufig als organische Fortsetzung der historischen (Vor)Geschichte erschei-
nen muBte, warf der Osterreichische Prisentismus im Prinzip jede Institution
kritisch auf die Wagschale der Gegenwart.

Diese Einstellung war eine Komponente der aufkldrerisch-kritischen
Impulse, die von diesem Prisentismus ausgingen. Der Hinweis auf die Histo-
rizitit betreffenden Gegenstinde einerseits, der Hinweis auf die ausschlieflich
nur in ihrer gegenwirtigen Beschaffenheit, in ihrem hic und nunc inter-
pretierbaren Gegenstinde andererseits polarisierten die Gesellschaft bis in die
Politik hinein.

Im Vergleich der hegemonen Paradigmen in Deutschland, bzw. in Oster-
reich-Ungarn, erscheinen der Kathedersozialismus und die dsterreichische
Schule der Nationalokonomie als Antipoden. In der Gegeniiberstellung von
Kathedersozialismus und &sterreichischer Schule der Nationalokonomie 148t
sich sowohl der Gegensatz “Historismus” — “Prisentismus”, als auch der
zwischen dem “KompromiB” mit dem national-etatistischen Machtkomplex
und der Ablehnung jedes Kompromisses auf der Seite des Positivismus nach-
weisen!!,

Die Anerkennung des national-etatistischen Machtkomplexes fiihrte in
Deutschland zu einer selektiven Einstellung beziiglich der Aufgaben der
Modeme. Selbst der national-etatistische Machtkomplex war an einer
“selektiven” Modernisierung samtlicher sozialer Bereiche interessiert. Selek-
tive Modernitit und KompromiBbereitschaft gegeniiber dem national-etati-
stischen Machtkomplex bedingen sich also gegenseitig.

Hinter dieser Selektion stand aber kein vordergriindiges Prinzip der poli-
tischen und sozialen Anpassung. Die konkrete Selektion der Moglichkeiten
von Modeme erfolgte in vielen Fillen ohne bewuBte versshnlerische Motiva-
tionen!2,

Diese Selektivitit in der Modeme 148t sich in Osterreich-Ungarn selbst in
hegemon werdenden Paradigmen nicht nachweisen. Weder der par excel-
lence bsterreichische Positivismus in Philosophie und Fachwissenschaften,

11. Es ist ein entscheidender Bezugspunkt fiir die Konzeption unseres Versuchs, da88
zwischen Carl Menger und Schmoller, was diese beiden Richtungen betrifft, tatsachlich ein
leidenschaftlich gefiihrter Methodenstreit ausgefochten worden ist.

12. Zum groBten Teil gingen diese Einsichten auf Evidenzvorstellungen zuriick, die
ihrerseits auf die Ungleichzeitigkeit von vielen geistigen Inhalten hinweisen. Andererseits
aber — und dariiber sind die konkreten Angaben in Kohnkes bereits zitiertem Buch
geradezu verriterisch — sind Karrieremotive auch nicht unwesentlich.



202 ENDRE KISS

noch die transdisziplindre Einstellung des Prasentismus oder eben die Oster-
reichische Schule der Nationalskonomie faBten ihre in die Richtung der
Modernisierung weisenden sachlichen Aufgaben selektiv auf. Dies zeigt auch,
daB es ihnen auch politisch-sozial mdglich war, die sich auf die Richtung der
Modernisierung auswirkenden Potentiale ihrer Methodik und ihrer sachlichen
Resultate kohidrent und konsequent zu verwirklichen. Diese Konsequenz
machte unter anderen auch méglich, daB die hegemon gewordenen Para-
digmen in Osterreich-Ungarn ihre direkten zivilisatorisch-aufklirerischen
Aufgaben optimal wahrmehmen konnten.

Dies bedeutete aber wiederum keinen allseitigen Triumph des Prisentismus
oder der durch ihn verbundenen zahlreichen neuen geistigen Bewegungen.Die
der immanenten Selektivitit gegeniibergestelite Kohirenz und KompromiB8lo-
sigkeit des (Osterreichischen) Prisentismus polarisierte die Gesellschaft und
ermoglichte eine direkte Auseinandersetzung zwischen Vertretern des
“Alten” und des “Neuen”, wobei hinter dieser Polarisierung in jedem Fall die
Pole “Historismus” — “Prisentismus” nachgewiesen werden kénnten. Trotz
der vielen Erfolge wollen wir also nicht den SIEG des Prisentismus als unsere
These iiber Osterreich-Ungarn in den Mittelpunkt stellen. Der Sieg der
Modeme auf jedem Gebiet besteht in ihrer Fihigkeit, die Gesellschaft 6ffent-
lich zu polarisieren und einen 6ffentlichen Kampf zwischen den Vertretern
des “Alten” und des “Neuen” einzuleiten.

An dieser Stelle erdffnet sich auch der Weg, die aus unserer Perspektive
rekonstruierte Gegeniiberstellung der hegemonen Paradigmen in Deutschland
und in Osterreich-Ungarn auch als zwei Arten der modernen Rationalitit zu
interpretieren. Die Kohirenz und Konsequenz des transdisziplindren Prasen-
tismus induziert auf eine selbstverstindliche Weise auch eine kohirente
Rationalitit, wihrend es ebenfalls auf der Hand liegt, die selektive (geistige)
Modermnisierung auch als eine selektive Rationalitit zu interpretieren.

Die Selektivitit bei der Konstitution der modernen Inhalte, aber auch der
modernen Rationalitit selber fiihrte mit Notwendigkeit auch zu der Situation,
daB die deutsche Moderne unter eine mehrfache ideologische Kontrolle
geraten ist. Eine selektive Kontrolle iiber die Inhalte jeder moglichen Moder-
nitét iibte vor allem der national-etatistische Machtkomplex aus, das gleiche
taten aber auch die Kirche und die ideologischen Wortfiihrer der Sozialdemo-
kratie. Ein wesentlicher Bestandteil dieser selektiven Kontrolle war eben die
bewuBte Auflosung der par excellence modernen Inhalte in der Geschichte,
das Vorherrschen historischer Interpretationsmuster. Ein kaum iiberbietbares
Beispiel liefert dafiir Franz Mehrings Option, in der er anstatt soziologisch-
authentisch artikulierbarer Inhalte der Existenz der Arbeiterklasse oder
anstatt einer Assimilierung der Inhalte der europdischen “biirgerlichen”
Moderne durch die Kultur der Arbeiterklasse einem Kultus der deutschen
Klassik inmitten einer geistigen Bewegung der Arbeiterklasse das Wort
geredet hat!3. Auf diese Weise kam die Moderne in Deutschland nicht ins

13. Vgl. dariiber Endre Kiss, “Geschichte und Weltanschauung. Literaturtheorie bei
Franz Mehring und in ‘Die Neue Zeit'”. In : Annales Universitatis Scientiarum de Rolando
Eotvos Nominatae. Sectio Philosophica et Sociologica, Budapest, 1983. 231-249.
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Zentrum einer Auseinandersetzung iiber die Moglichkeit, die Wertvorstel-
lungen der Gesellschaft zu verdndern. Sie konnte nicht, wie es in Osterreich-
Ungarn der Fall gewesen ist, polarisieren. Das Alte und das Neue trennten
sich nicht auf eine diskursbildende Weise.

Die umfassende Praxis der Selektion nahm der Gesellschaft die Moglich-
keit, das Neue einheitlich wahrzunehmen, es dem Alten auf explizite Weise
gegeniiberzustellen, fiir das Neue 6ffentlich zu kimpfen und im Laufe dieses
Kampfes geistige Mutationen zu erleben. Mit selektierten modernen Inhalten
kann man sich ndmlich nicht eindeutig identifizieren. Die Konsequenzen
dieses Tatbestandes lassen sich noch lange nicht addquat ermessen. So konnte
die Moderne innerhalb der deutschen Gesellschaft nicht zu einer existentiellen
Erfahrung werden.

Endre KISS






BERLIN ET VIENNE DANS LA RHETORIQUE
CONSERVATRICE DU DEBUT DU SIECLE

Berlin et Vienne, sites de 1a modernité ? C'est bien ainsi que les deux
métropoles ont été pergues au tournant du siécle par une certaine droite litté-
raire conservatrice et réactionnaire!, rejetant non seulement les “moder-
nités” littéraires qui y proclamaient orgueilleusement leur originalité, mais
aussi le processus de modernisation qui sy déroulait de fagon si impression-
nante. Peut-&tre n'est-il pas inutile, dans le cadre qui est le notre, de faire place
A cette perception dans la mesure ol cet antimodernisme est lui-méme une
forme de 1a modernité, comme son ombre portée, son négatif.

Des deux villes, c'est indubitablement Berlin qui a suscité les réactions de
rejet les plus vives. Pour des raisons historiques faciles 2 comprendre. Mal-
gré, ou plutét a cause de la pluridimensionnalité de I'Etat autrichien, Vienne
était depuis longtemps devenue un centre, un peu comme Paris en France. Elle
avait été le sidge de tous les grands événements de l'histoire de I'Autriche des
Habsbourg. La modemisation de I'Etat et de la société depuis Joseph IT avait
renforcé cette centralité tant sur le plan culturel que sur le plan politique?.
Capitale tardive d'une nation attardée, Berlin n'a pu prétendre d'emblée jouer
le méme rdle central. Certes, les esprits les plus clairvoyants savaient depuis
1848 que l'unité allemande ne pourrait se faire que sous l'autorité de la
Prusse. Mais précisément, aux yeux de beaucoup d'Allemands, la Prusse
n'était pas 1'Allemagne. Notamment sur le plan culturel, elle passait — et sa
capitale Berlin n'échappait pas a ces préventions — pour un pays un peu
inculte, uniquement soucieux d'organisation, de développement, de puissance.
C'est Nietzsche par exemple qui, au début de sa premiere Intempestive sur
David Strauss (1873), exprime sa crainte que la victoire de 1'Allemagne sur la

1. L'ouvrage fondamental dans ce domaine est la thése d'Etat, malheureusement non
publiée, d'Hildegard CHATELLIER, Conservatisme et fascisme. Esthétique et idéologie dans
I'eeuvre théorique de la droite littéraire en Allemagne de 1890 & 1933, présentée a Paris IV
en 1988 (trois tomes, 1133 pages dactylographiées). Nous lui devons beaucoup pour cet
article.

2. Cf. Manfred WELAN, “Wien- ‘eine Welthauptstadt des Geistes’. Realbedingungen
als Idealbedingungen ?”, in Peter BERNER, Wien um 1900 : Aufbruch in die Moderne,
Oldenbourg, Miinchen/Wien 1986, p. 40-41 : “Wiens Aufstieg war mit seiner Funktion als
Reichs-, Haupt- und Residenzstadt als mehrfachem Zentrum zusammengehangen. Zentrum
der Gegenreformation, des Katholizismus, des Barock, des Abwehrkampfes gegen die Tiir-
ken, des Absolutismus, der dynamischen Staatsidee der Habsburger, der ésterreichischen
Aufkliarung, des Widerstandes gegen Napoleon, der europiischen Diplomatie, der
Romantik, der emeuerten Katholizitit, der politischen Reaktion, der Revolution, des Neo-
absolutismus usw. Diese Rolle der Kaiserstadt wurde im Zuge des zentralistischen Staats-
bildungsprozesses und der Modernisierung der Gesellschaft verstarkt wirksam”.



206 GILBERT MERLIO

France en 1871 ne signifie “I'extirpation de 1'esprit allemand au profit du
Reich allemand”. Dés novembre 1970, dans une lettre 2 Carl von Gersdorff, il
avait avoué — sans doute sous l'influence de Burckhardt — qu'il tenait la
Prusse pour une puissance hautement dangereuse pour la culture?.

Nietzsche, malgré quelques élans patriotiques encore sensibles dans la
Naissance de la tragédie, n'était pas un nationaliste allemand. Plus paradoxale
est la position d'un certain nombre de nationalistes allemands qui, tout en se
félicitant de I'édification du Reich, en critiquent la décadence culturelle.
Régionalistes convaincus, ils éprouvent une grande méfiance a 1'égard du
centralisme politique et de I'négémonisme culturel berlinois. IIs se réclament
de la grande culture idéaliste allemande du passé, de Goethe notamment, pour
dénoncer la platitude et le matérialisme du Reich. Ils révent d'une synthése
entre culture et politique, Potsdam et Weimar, Geist und Macht, qui ferait de
I'Allemagne, enfin, une nouvelle Gréce. Le succes de leurs ouvrages, qui nous
paraissent aujourd'hui si indigestes, aupreés de la bourgeoisie cultivée (plus
précisément : de la moyenne bourgeoisie cultivée ou de la bourgeoisie
moyennement cultivée !) prouve qu'ils sont en accord avec une mentalité ou
une sensibilité répandue a 1'époque. II est di pour une large part au fait que
leur critique se colore la plupart du temps d'une teinte volkisch plus ou moins
prononcée. Dans la culture moderne qu'ils voient s'installer dans les grandes
métropoles, et surtout Berlin, ils décélent une menace pour I'étre allemand
dans ce qu'il a de plus profond et de plus authentique. Le proces qu'ils ménent
contre Berlin, Vienne, Munich, Hambourg, Dresde et “l'américanisme”,
c'est-a-dire la modemnité industrielle et commerciale qui s'y installe, s'inscrit
dans le contexte du pessimisme culturel et, plus précisément, dans ce courant
d'hostilité a la grande ville qui depuis le Romantisme tardif* n'a cessé de
s'amplifier en Allemagne. Rappelons pour mémoire le célebre chapitre de
Zarathoustra (“Speie auf die grofe Stadt, welche der groe Abraum ist, wo
aller Abschaum zusammenschdumt”, ce qui, par parenthése, nous montre le
coté “kitsch” de Nietzsche !), ou, auparavant, I'cuvre de Heinrich Wilhelm
Riehl, Die Naturgeschichte des deutschen Volkes (1851-1869), qui dénongait
les grandes villes comme les “monstres hydrocéphales de la civilisation
moderne™. Au tournant du siécle, le rejet de la grande ville en général et de
Berlin en particulier était tel qu'il constitue I'une des motivations principales
du “mouvement de jeunesse”, sorte de “nouveau mouvement social” avant la
lettre, qui allait influencer des générations d'Allemands®. Un peu partout se

3. Schlechta-Ausgabe in 3 Binden, Hanser, Miinchen 1966, tome III, p. 1029.

4. La ville a encore bonne presse chez les représentants du “Romantisme berlinois”.
Cf. Marianne THALMANN, Romantiker entdecken die Stadt, Miinchen 1965. Pour tout ce
complexe d'hostilité a la ville voir Klaus BERGMANN, Agrarromantik und Gropfstadtfeind-
schaft, Hain, Meisenheim am Glan, 1970.

5. “die Wasserképfe der modernen Zivilisation”. Nous citons d'aprés des morceaux
choisis parus chez Reclam dans les années 1930, ce qui prouve bien toute l'actualité
qu'avaient encore a cette date les conceptions conservatrices et agraires de Riehl (ou plutét :
que I'on entendait leur redonner !). Voir p. 64 de cette édition.

6. Faut-il rappeler que le Wandervogel a été fondé i Steglitz, qui était alors un fau-
bourg de Berlin ?
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répandait le sentiment d'une crise de la civilisation ol la culture authentique
(Kultur) et ses valeurs morales et esthétiques risquaient d'étre laminées et
éliminées par le développement triomphal et accéléré de la civilisation
technicienne de masse. Berlin passait alors pour le si¢ge de cette Zivilisation
moderne, et on lui opposait volontiers des villes comme Nuremberg, “la plus
allemande de toutes les villes allemandes”, ou Weimar, ultimes refuges et
symboles de la Kultur authentiquement allemande”.

Il ne nous appartient pas ici d'analyser les raisons objectives de cette hosti-
lité 2 la grande ville®, mais simplement de mettre en évidence I'argumen-
taire, 2 la vérité plus affirmatif que démonstratif, de la droite littéraire
wilhelminienne. L'un des représentants majeurs de I'antiprussianisme et de
I'antiberlinisme est, au tournant du siécle, Julius Langbehn, auteur d'un livre
paru en 1890 et qui fit fureur, Rembrandt als Erzieher. Originaire du
Schleswig-Holstein, Langbehn affirme que les pays bordant la Mer du Nord,
Angleterre, Hollande, Allemagne du nord-ouest, Danemark, constituent le
berceau de la germanité. Tient-il cette idée de Gobineau ? La theése de Lang-
behn est, en tout cas, simple : la Prusse est aux antipodes de la Hollande du
point de vue racial et culturel. Elle n'a en vérité qu'une fonction politique. En
créant le Reich, elle a certes créé les conditions d'une renaissance allemande.
Encore faut-il qu'elle accepte sa “hollandisation” (Verholldnderung!) en
prenant Rembrandt, peintre hollandais, et donc germanique par excellence,
comme éducateur. La Prusse doit se pénétrer de cet élément purement alle-
mand qu'est I'art. Que Berlin soit la capitale politique de 1'Allemagne, soit.
Mais il n"est pas bon qu'elle en soit aussi la capitale culturelle (die geistige
Hauptstadt). Toute centralisation dans le domaine de 1'art, “ou l'individualité
est tout”, est mortelle et ne peut conduire, comme on le constate a Paris, qu'au
“délabrement des nerfs™. Et puis surtout, Berlin, qui ressemble tant aux
villes nord-américaines, est le si¢ége de ce qui est le plus étranger et le plus
opposé 2 l'art : le rationalisme. Celui-ci s'incarne en des intellectuels tels que
le philosophe Nicolai au XVIII® siécle, ou le physiologiste Dubois-Reymond au
XIX¢ sigcle, les cibles principales des attaques de Langbehn. Cet esprit spécifi-
quement berlinois, cette froide Berliner Bildung, avec son goit pour la
science, l'organisation, les affaires, la modernité, s'oppose 2 la vraie nature
allemande. Goethe lui-méme, affirme Langbehn, était déja sensible 2 cette
dualité. Pour la résoudre et réaliser une synthese supérieure, la Prusse doit
opérer son retour 2 la terre, revenir 2 une culture populaire, pratiquer les

7. Pour 1'étude plus systématique de ces perceptions et de cette symbolique sociale,
voir Gerhard BRUNN — Jiirgen REULECKE (Hg.), Berlin. Blicke auf die deutsche Metropole,
Reimar Hobbing Essen 1989.

8. Georg SIMMEL, auteur de I'impressionnant essai “Die GroBstédte und das Geistes-
leben” l'interpréte comme une résistance du sujet menacé par le nivellement et le mécanisme
de la société (voir par exemple les morceaux choisis traduits par Jean-Louis Vieillard-Baron
sous le titre Philosophie de la modernité, Payot, Paris 1989).

9. “... aber in der Kunst, wo Individualitit alles ist, ist die Zentralisation Nichts oder
vielmehr sie ist schlimmer als Nichts; sie der Untergang. Eine Zentralisation Pointierung
Hypnotisierung des gesammten geistigen Lebens auf einen Punkt hin wie in Paris fithrt zur
Nervenzerriittung” (Rembrandt als Erzieher, Hirschfeld, Leipzig 1906, p. 119).
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valeurs irrationnelles et artistiques qui sont le signe de I'étre allemand. Alors
Berlin ne sera plus seulement la capitale de 1'Allemagne, mais celle-ci sera
aussi la patrie de Berlin!? ! Tel est en fin de compte le vceu le plus cher de
Langbehn.

Le cas de Friedrich (Fritz) Lienhard retient d'autant plus I'attention que cet
Alsacien d'origine réagit directement 2 1'auto-affirmation des “modernités”
viennoise, berlinoise et munichoise dans le domaine des lettres et des arts. De
I'antiprussianisme de Langbehn, auquel Lienhard se référe explicitement, ne
subsiste pratiquement plus chez lui que I'antiberlinisme. Lienhard est I'auteur
d'un article programmatique publié en 1902, “Los von Berlin ?” (notons le
point d'interrogation)!!. A ce titre, il est le pere spirituel de ce que I'on a
appelé la Los-von-Berlin-Bewegung, et, plus largement, le principal théori-
cien, avec Adolf Bartels, de 1a Heimatkunstbewegung!?. La critique antiber-
linoise de Lienhard s'appuie, comme celle de Langbehn, sur tous les poncifs
de la Kulturkritik conservatrice. Dans cette Babylone moderne qu'est Berlin
s'accumulent, selon Lienhard, tous les maux et toutes les perversions de la
modernité : matérialisme, affairisme, massification, criminalité, érotisme,
lutte des classes, “terrorisme des cliques et des clans”, qu'il s'agisse des lobbies
capitalistes ou des oligarchies partisanes, régne des masses. Dans la capitale
régne un “progressisme tous azimuts ouvert 2 toute nouveauté piquante et
intéressante™3. La critique lienhardienne se veut résolument idéaliste. Elle se
situe dans le contexte de la renaissance goethéenne de la fin du si¢cle dernier
(cf. le livre de Rudolf Huch, le frére de Ricarda, paru en 1899, Mehr
Goethe). Lienhard lui-méme indiquera 2 ses contemporains la voie a suivre
dans une série d'essais publiés en 1909 sous le titre Wege nach Weimar, qui
complete ainsi son “Los von Berlin ?”14. Nietzsche n'est pas son maitre
a penser comme il a été celui de Langbehn. Il reprend certes la critique
nietzschéenne de la civilisation, mais considere aussi 1'auteur de Zarathoustra

10. Ibid., p. 121. Hilde Chatellier commente justement : “Le proces fait 2 la Prusse
rationaliste se double donc ici d'une opposition a la domination culturelle de la capitale. Dans
la mesure ol celle-ci est le centre de la recherche scientifique et de 1'art moderne, le plaidoyer
langbehnien en faveur du provincialisme illustre en méme temps son hostilité aux courants
culturels de son temps. Le dénigrement de 1a Prusse est le dénigrement de la modemité”
(op. cit., p. 10-101).

11. Les articles antiberlinois de Lienhard, c'est-a-dire essentiellement “Los von Ber-
lin 77, “Geschiftliche Vorteile Berlins”, “Wo sind die nationalen Berliner ?” ont été réunis
dans le recueil des essais de Lienhard, Neue Ideale nebst Vorherrschaft Berlins. Gesam-
melte Aufsitze. Ce recueil a connu de nombreuses éditions. Nous avons pu consulter la 6°
édition parue en 1923 2 Stuttgart (Greiner & Pfeiffer).

12. Lienhard a fondé en 1900, avec Bartels, la revue Die Heimat qui est l'organe du
mouvement. Sur la Heimatkunstbewegung, voir notamment Karlheinz ROSSBACHER,
Heimatkunstbewegung und Heimatroman, Klett, Stuttgart 1975; du méme auteur : “Pro-
gramm und Roman der Heimatkunstbewegung. Méglichkeiten sozialgeschichtlicher und
soziologischer Analyse”, in Viktor ZMEGA (Hg.), Deutsche Literatur der Jahrhundertwende,
Neue wissenschaftliche Bibliothek, Konigstein/Ts, 1981.

13. Cf. CHATELLIER, op. cit., p. 103.

14. Lienhard lui-méme attendra malgré tout 1917 pour quitter Berlin et aller s'installer &
Weimar !
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comme “le grand négateur”!S. Sa pensée, au moins au début, n'est pas
exempte de relents antisémites ou “volkisch”, mais Lienhard atténuera cet
antisémitisme dans les notes des éditions postérieures, 2 partir de 1910%6.

Que reproche Lienhard plus précisément a la modernité littéraire berli-
noise ? Le cri de guerre et de ralliement qu'il lance dans I'un de ses articles
résume ses griefs :

Heraus aus den Hallen des Formalismus, des vierten Standes, der Nervenkunst,
der Verstandestheorien, kurz heraus aus geistigem, ortlichem und zeitlichem
Partikularismus !17

Alors que pour les tenants de la modernité, 1'art doit marcher avec son temps
et ne peut donc avoir d'autre lieu que Berlin'®, Lienhard voit dans 'essor
politique et économique de Berlin un danger pour l'esprit de la littérature
allemande!®. Concrétement, le “particularisme” berlinois se traduit par ces
avantages commerciaux qui permettent 2 la capitale d'imposer ses goiits a
toute la nation : presse efficace, meilleurs théatres, meilleurs acteurs parce
que mieux payés, public plus nombreux. A en croire Lienhard, la situation est
particulidrement désastreuse dans le domaine du théatre. La scéne allemande
est envahie par des productions médiocres de Juifs, par des pieces étrangéres
(d'Annunzio, Maeterlinck, Verhaeren, Shaw, Tolstoi), ou par des auteurs
modernes (Schnitzler, Wedekind, Werfel) qui ne songent qu'a exciter la
sensualité alors que le théitre devrait rester une institution morale enseignant
le respect du grand, du bien et du beau. Dépit d'un auteur qui n'aura réussi a
“placer” qu'une seule piece — Luther auf der Wartburg, 1906 — sur une
sceéne berlinoise ? En réalité, peut-&tre encore plus profondément que par
cette commercialisation, dont la Heimatkunst entend bien profiter a son tour,
le “particularisme” berlinois se caractérise par le fait qu'il a fait “sécession”,
qu'il s'est coupé des forces vives de la nation, qu'il a rompu avec la tradition.
Avec les courants modernes, la littérature n'est plus “lI'espace spirituel de la
nation”, pour employer une expression qu'Hofmannsthal utilisera en 1927
dans un essai réclamant, toujours et encore, une “révolution conservatrice”2,
La littérature moderne ou plut6t la modernité littéraire verse dans le cosmo-
politisme et perd tout sens historique : tel est un des reproches essentiels de
Lienhard qui, contre le drame social de Hauptmann, prend position en faveur

15. Op. cit., p. 130.

16. Par exemple, op. cit., p. 154, ot Lienhard rend hommage a certains éditeurs juifs
(S. Fischer) et conclut : “Fiir mein Teil kann ich nur ganz einfach feststellen, daB die bit-
tersten Krankungen, die meinem eigenen literarischen Schaffen zuteil geworden, nicht von
Juden ausgegangen sind”.

17. Op. cit., p. 172.

18. Cf. cette déclaration de Julius Hart : “An Stelle der ehemaligen Kleinstaaterei ist ein
groBer, der zur Zeit michtigste Einheitsstaat getreten, und Berlin schiebt in kurzer Spanne
seine Grenzen stundenweit hinaus. Die Poesie kann gar nicht anders, als solche Bewe-
gungen mitmachen : sie treibt stets im Strome der allgemeinen Kultur-Entwicklungen” (cité
dans Die Miinchner Moderne, RUB 8557 (8), 1990, p. 17.

19. Cf. le début de l'article “Geschiftliche Vorteile Berlins”, op. cit., p. 136.

20. Cf. Das Schrifttum als geistiger Raum der Nation. En fait, il s'agit d'abord d'une
conférence prononcée dans le grand amphithéatre de 1'Université de Munich le 10 janvier
1927.




210 GILBERT MERLIO

du drame historique de Wildenbruch ! Il explique par la perte du sens histo-
rique le goit de la nouveauté, de la mode, du détail intéressant, du scandale, de
I'anomalie psychologique ou psychiatrique. Ce Frangais de naissance — il
note lui-méme ce détail, non sans une certaine coquetterie — n'attend rien de
bon de l'influence frangaise :

Was hat diese Vestandes- und Formennation der Menschheitsseele Tiefes und

GroBes gesagt auf unserem Wege durchs Weltall 721
Or, l1a modemité berlinoise, ainsi que la Jeune Vienne, est entiérement sou-
mise 2 l'influence frangaise. A 1'art de Wagner, si profondément allemand,
elle préfere celui des Zola, Bourget, Maupassant, Verlaine, Baudelaire,
Dumas, Sardou. Zola et le “zolaisme”, voila surtout I'ennemi a2 combattre.
Bien entendu, la renaissance culturelle que Lienhard appelle de ses vceux ne
pourra avoir lieu que par un retour aux traditions nationales et régionales, aux
valeurs éthiques et esthétiques traditionnelles. Lienhard engage la presse
conservatrice 2 mener plus résolument ce combat culturel dont elle n'apergoit
pas toujours suffisamment la portée.

Dans cette vision de la modemité, et plus précisément des modernités
littéraires, globalement condamnées, tout n'est pas faux. Comme souvent
“I'hétéro-image” correspond largement 2 “l'auto-image”. Lienhard ne fait que
reproduire cette image de la modernité littéraire et artistique qui, au tournant
du siécle, est au centre des réflexions et a fait I'objet de nombreuses publica-
tions?2, le débat lui-méme ayant été engagé des 1892 par le livre de Max
Nordau, Entartung. La question posée était de savoir si la Reizamkeit, c'est-
a-dire la sensibilité a fleur de peau de I'impressionnisme, ne représentait pas
un danger pour la culture. Pour Lienhard, la littérature et I'art modernes sont
caractérisés par leur (trop) grande intellectualité et leur (trop) grande “ner-
vosité”23. Sont ainsi rejetés en bloc, comme produits typiques de la grande
ville, le naturalisme et le “symbolisme”, qui recouvre tout 2 la fois les ten-
dances impressionnistes, néoromantiques et esthétisantes des courants récents.
Au premier est plus précisément reproché sa dimension sociale (c'est de la
littérature pour le “quatriéme ordre” : fiir den vierten Stand), au second son
subjectivisme et son psychologisme. Ce qui n'empéche pas Lienhard de recon-
naitre les mérites esthétiques de ces deux courants et des modernités viennoise,
berlinoise et munichoise :

Diese Berliner, Wiener und Miinchner Literaten haben rein kiinstlerisch viel
studiert, gedacht, geprobt bis zur Narrheit. Sie haben, das ist ihr Verdienst, das

21. Ibid., p. 167.

22. Rappelons quelques titres évocateurs : Willy HELPACH, Nervositit und Kultur
(1902); Samuel LUBLINSKI, Bilanz der Moderne (1904); Albert DRESDNER, Der Weg der
Kunst (1904). Pour avoir une bonne idée du climat intellectuel de cette époque, voir
Richard HAMANN — Jost HERMAND, Stilkunst um 1900 (4° tome de Epochen deutscher
Kultur von 1870 bis zur Gegenwart), Fischer Taschenbuch 6354, Frankfurt/Main 1977.

23. “Vemiinftelei regiert in der Literatur Europas, jene Stimmung der Verniichterung,
die eine freudlose Folge der herrschenden skeptizistischen und materialistischen Zeitrichtung
ist, mit all dem Nerventum (‘Reizsamkeit’ sagt Lamprecht), das sie im Gefolge hat, mit all
der Umwertung aller Werte, die der Uberdru8 und jeder Ubergang mit sich bringen” (Neue
Ideale, op. cit., p. 130).
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Epigonentum der bequemen Nachahmer unseres Klazissismus griindlich ge-
brochen und der Form sehr viel Aufmerksamkeit zugewendet, so daB ihre Arbeit
nicht umsonst ist, wenn wir auch ihren Geist auf sich beruhen lassen und wenn
wir auch zu weit anderen Ténen werden greifen miissen.24

Ces artistes habiles manquent en fait de cceur et d’'humanité; ils restent pri-
sonniers de leur formalisme et sont bien incapables de créer une littérature
nationale2s. Comme Langbehn, Lienhard est 2 la recherche d'une synthése.
De méme que l'auteur de Rembrandt éducateur réclamait pour I'Allemagne
un guide moral et esthétique qu'il nommait 1“Empereur secret” (heimlicher
Kaiser), de méme Lienhard souhaite 1'apparition d'un “Bismarck spiri-
tuel”26, Il ne s'agit en aucun cas de nier ou de renier les évolutions récentes,
de revenir au particularisme et 2 1'Allemagne des petites villes tranquilles
(gemiitlich) d'avant Bismarck. Le nouvel art national (die neue Heimat-
kunst) ne doit &tre en aucune fagon la continuation de la Dorfgeschichte
traditionnelle. 11 faut aller, dit Lienhard, vers une conciliation entre Haupt-
mann et Wildenbruch, la ville et la campagne, I'esprit du temps et I'esprit his-
torique, l'esprit et le coeur etc. :
Nicht durch Angriff auf Berlin, sondern durch Benutzung des Zeitgeistes

miissen fiir das Gewebe einer einzigen deutschen Kultur Fiden gefunden
werden.27

11 faut réunir les forces nationales qui existent a2 Berlin aux énergies présentes
dans les différentes ethnies (Stdmme) allemandes28. De méme que chez
Langbehn I'Allemagne devait étre le vin remplissant la coupe prussienne (sic),
de méme il ne s'agit pas ici de lutte, mais de complémentarité2®. On com-
prend mieux maintenant le point d'interrogation de “Los von Berlin ?”. Le
but est un art national modeme qui prendra le relais de I'art des grandes villes,
dominant depuis les années soixante-dix : “eine jung-moderne und doch
weitherzig-deutsche Heimatkunst™?°. Le mimétisme avec la modernité que
I'on entend combattre et dépasser est frappant3! : il s'agit d'étre encore plus
moderme, ou plus profondément moderne, que les Modernes.

24. Ibid., p. 163.

25. “und so zierlich die wienerischen Feinschmecker in der Diktion sind-ich weiB nicht,
ob von diesem iiberkiinstlichen Subjektivismus eine Briicke zu einer Dichtung fiir die ge-
samte Nation fithren kann” (ibid., p. 164). A noter que c'est une vision grande-allemande
qui I'emporte ici.

26. “Erst wenn wir wieder gemeinsame Edelziele (Ideale) haben, werden wir geistig ein
Deutsches Reich bilden. Erst der Mann, der uns diese Edelziele in BewuBtsein und Willen
bringt, wird eine Art geistiger Bismarck sein” (ibid., p. 135).

27. Ibid., p. 166.

22.0‘;Tatlcraft der nationalen Berliner und Tatkraft der Stimme des Reiches” (ibid.,
p- 160).

29. “Nein ! Es kann sich bei alledem nicht um Kampf handeln : es handelt sich um
Ergénzung !” (ibid., p. 152).

30. Ibid., p. 155.

31. Adolf Bartels va dans le méme sens que Lienhard lorsqu'il définit les qualités que
doit revétir la nouvelle littérature nationale : “Sie hat national zu sein, oder sie verdient den
Namen deutsch, d.h. volkstiimlich nicht; grog : sie behandle Deutschlands wiirdige Bege-
benheiten und nicht die Erbérmlichkeit eines engen Daseins, die unwichtigen Leiden von
Durschschnittsmenschen ...; und endlich modern : sie gestalte die Wirklichkeit mit Frische
und altertiimle nicht”. Cité par BERGMANN, op. cit., p. 110.
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“L'art des hauteurs” (Héhenkunst) proné par Lienhard était apte a séduire
certaines couches moyennes de la bourgeoisie cultivée tiraillées entre leur
peur de la social-démocratie et leur jalousie 2 I'égard de 1"“aristocratie finan-
ciere” (Geldaristokratie), toutes deux englobées dans le refus du “matéria-
lisme de I'époque”. Mais on sait aussi a quel point de telles théories conserva-
trices, avec leur rhétorique idéaliste, l'apolitisme qu'elles affectent et leur
nostalgie agraire, ont pu servir des intéréts bien concrets, voire, par 1idée
d'une mission allemande qui s'en dégage, justifier l'impérialisme le plus
cynique32,

Ce qui néanmoins doit ici nous intéresser, c'est 1a facon dont les positions
face a la grande ville en général, et a Berlin en particulier, ont pu évoluer chez
certains conservateurs, trahissant ainsi la volonté du conservatisme allemand
de se moderniser. Dans son exigence d'une synthése supérieure, Lienhard
exprime le souhait d'une “réaction progressive’? qui compenserait les défi-
cits de 1a modernisation par un supplément d'ame, par une renaissance éthique
et esthétique. Tout autre est, 2 peu prés a la méme époque ou 2 peine plus tard,
l'attitude d'Oswald Spengler. Certes l'auteur du Déclin de I'Occident (1918-
1922) a été I'un de ceux qui apres la premiere guerre mondiale ont perpétué,
dans la tradition de la Kulturkritik conservatrice, la critique de la grande
ville. Dans le second tome de son “Esquisse d'une morphologie de I'histoire
universelle” — tel est le sous-titre du Déclin —, il lui consacre un chapitre
entier. La grande ville, puis la métropole internationale (Weltstadt)
apparaissent comme des lieux oii sont rassemblés tous les maux de la moder-
nité et tous les symptomes de la décadence34. Pourtant aucune nostalgie
agraire n'anime Spengler. Et rien ne nous renseigne mieux sur le message
qu'il entend délivrer a ses contemporains dans et par son opus magnum que
certains de ses projets littéraires. S'installant 2 Munich en 1910 apres quelques
années passées dans 1'enseignement, Oswald Spengler veut devenir écrivain et
a l'intention d'écrire des nouvelles et des romans. On possede les notes inédites
qu'il jette alors sur le papier en vue de leur rédaction?s. 11 les range sous
divers titres : roman bizarre, grand roman, roman comique, roman gro-
tesque, roman munichois. Ce dernier “titre” semble cependant le plus appro-
prié, car la thématique abordée dans ces notes est toujours 1a méme : la déca-
dence de l'art ou, plus précisément, la décadence de la ville d'art qu'est

32. Lienhard lui-méme a défini cette mission allemande : “Deutschlands europaische
Sendung” (1913). Pour I'analyse de la valeur et de la fonction idéologiques de la Heimat-
kunst, voir, en dehors de BERGMANN et ROSSBACHER : Peter ZIMMERMANN, “‘Heimatkunst”,
in Horst Albert GLASER (Hg.), Deutsche Literaturr. Eine Sozialgeschichte, Bd. 8, p. 154-
168. Voir aussi Gert MATTENKLOTT (Hg.), Positionen der literarischen Intelligenz zwischen
biirgerlicher Reaktion und Imperialismus, Scriptor Taschenbiicher, Kronberg/Ts 1973.

33. L'expression n'est pas de Lienhardt lui-méme. Cf. “Der Gedankenkreis der ‘fort-
schrittlichen Reaktion’”, in Stilkunst, op. cit., p. 25 sq.

34. Cf. Gilbert MERLIO, Oswald Spengler. Témoin de son temps, Heinz, Stuttgart
1982, p. 385 sq.

35. Les archives Spengler peuvent étre maintenant consultées a la Staatsbibliothek de
Munich.
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Munich et 1'ascension de la ville moderne et industrielle qu'est Berlin. Ce
faisant, Spengler s'inscrit dans un débat qui était d'actualité au début du siecle.
11 existait alors, en effet, une rivalité entre Munich et Berlin et I'on disputait
sur le point de savoir quelle devait étre la capitale culturelle de 1'Allemagne.
Riche de sa tradition artistique, Munich, la “ville d'art”, prétendait étre “la
capitale secréte de 1'Allemagne”. Et effectivement c'est 1, de préférence 2
Berlin, que s'installaient quelques “princes des pogtes” : Stefan George,
Rilke, puis le romancier Thomas Mann. L'idée d'une mission culturelle dévo-
lue 2 Munich est défendue notamment par l'influente revue Die Gesellschaft.
Des 1910 pourtant, Thomas Mann note 1'avantage qu'a pris Berlin, au moins
dans le domaine littéraire :

Die Literaturfeindschaft den Deutschen gewissermaBen eingeboren. Rolle der

Literatur in Miinchen. Scheu; unheimlich. Gegensatz zur “Kunst”. In Berlin

besser dran, weil Helligkeit, Witz und jederlei Culkturstreben ihr entgegenkom-
men”.36

Quant 2 Spengler, il prend pour point de départ la décadence de la ville d'art
qu'est Munich. En 1910, il ne retrouve plus le Munich qu'il a connu en 1900
comme étudiant : “Mein Miinchen von 1900 schildern. Langst tot. Kunststadt,
letzter Hauch von Ludwig I. Ewige Sehnsucht danach”. La décadence de ce
site de I'art allemand lui parait symbolique d'un tournant historique. Son
roman sera une sorte de roman de formation, de Kiinstlerroman 2 l'envers,
ot le héros, arrivant 2 Munich pour entamer une carri¢re de peintre, est saisi
par I'atmosphere décadente qui régne dans cette ville autrefois si propice a la
création et prend des lors conscience de la vanité de son projet : tragédie de
l'artiste doué, mais incapable de réaliser, a cause du si¢cle, les promesses de
son talent : “Er stirbt, ohne ein groBes Werk geschaffen zu haben, und weil
doch, daB er ein ganz groBer Kiinstler ist”. Au dela de la problématique
personnelle de Spengler, qui vit 1a tragédie de son héros, c'est bien le roman
d'une époque qu'il s'agit d'écrire. Aussi l'auteur renoncera-t-il a écrire un
roman décadent malgré tous les charmes qui émanent de cette fin mélanco-
lique. Figure emblématique, son héros doit indiquer les tendances profondes
de I'époque, quitter Munich, la ville d'art du passé, pour se rendre 2 Berlin, 1a
ville industrielle de I'avenir, abandonner le projet “donquichottesque”
(puisque anachronique) de devenir artiste en ce temps qui ne le permet plus,
pour se faire ingénieur, organisateur, industriel. En 1915, alors méme qu'il
est en train de rédiger Le déclin de I'Occident, Spengler revient sur son
projet de roman dans une lettre 2 son ami Kldres :

... er miiBte also das Miinchen von heute zum Ausgangspunkt nehmen. Denn

Miinchen ist in Deutschland die altmodische Stadt par excellence, die heute Ber-

lin gegeniiber von der letzten Kiinstlerromantik zehrt und deshalb unfruchtbar

ist. Der Geist Miinchens wird heute endgiiltig abgelost. Von nun an ist — mag

man sich dazu stellen wie man will — Deutschland gleich Berlin. Diese Phase
miiBte der Held des Romans wihrend des Feldzuges durchleben. Er miiite also

36. Cité par Hans-Peter Bergmann, Elisabeth Giinther, Bettina Kranzbiihler, Jorg
Platiel, Die Miinchner Moderne, Reclam Universal-Bibliothek, Stuttgart 1990, p. 18.
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etwa bis dahin Kiinstler gewesen sein, zu ehrlich, um sich die Kunstkomddie
der Gegenwart, die keine Kunst mehr duldet, nicht einzugestehen, und er miiSite
nachher in den groBen titigen Verhiltnissen das philosophische Moment finden,
das er in Miinchen nicht fand, er miiite also einer der groBen Organisatoren der
Prax;s; sein, welche von nun an das geistige Deutschland reprisentieren wer-
den.

Spengler est convaincu que 1'époque de I'art est révolue. 11 laisse libre cours a
sa verve de polémiste pour condamner l'art contemporain, le “vacarme
artistique”, “la farce éhontée de I'expressionnisme”, “les ornements stupides
de l'architecture nouvelle”, “les bruits artificiels de 1a musique actuelle”.
Quant 2 la littérature, le jugement n'est pas moins sévére :

Heym, Rilke : das ist alles Brei, Epigonen von Epigonen, langweilige Floten-

bliser, die nur eine Melodie haben. Thomas Mann ? Biedermeierempfindlich-

keit oder Heine ins GroBstidtisch-Homosexuelle projiziert.

Vouloir &tre de nos jours un créateur dans le domaine artistique est un ana-
chronisme. La seule possibilité qui reste 2 'nomme du XX¢ siecle est la con-
version 2 la civilisation scientifique et technique et 2 ses grandes taches
réalistes. Parallélement, Spengler propose qu'il se tourne vers l'esthétique de
la machine : “Kommen Sie, sehen Sie sich die neue Maschine an. Sie hat mehr
Stil als das ganze Miinchen, das seit zwanzig Jahren gebaut ist”.

L'itinéraire que Spengler fait parcourir a son héros figure le tournant qui
conduit vers le néo-conservatisme weimarien. Les travaux récents, notam-
ment de chercheurs frangais, ont montré que la caractéristique essentielle de
ce qu'il est convenu d'appeler la “Révolution conservatrice” consiste en cette
adhésion volontariste 2 la modernité38. Précisons : a la modernité instru-
mentale, les valeurs humanistes et émancipatrices de la modernité philoso-
phique continuant A &tre dénoncées comme décadentes au nom d'une sorte
d'utopie biologico-technique. Le Génie revét dans ce contexte la figure des
grands “hommes des faits” (grofle Tatsachenmenschen), c'est-a-dire des
grands chefs d'entreprises capitalistes, des grands chefs militaires et des
Césars politiques donnant libre cours 2 leur volonté de puissance 2 partir des
grandes capitales mondiales. C'est — et ce doit étre — le triomphe de Berlin
sur Munich, de la technique sur I'art, de 1a modernité pragmatique et cynique
sur la modernité idéaliste ou esthétique. Et s'il peut subsister une modernité
esthétique, elle ne peut étre que conforme a I'époque, zeitgemdpf, et donc
neu sachlich (il arrive 2 Spengler d'employer ce terme sans connotation pré-
cise avec le courant qui se développera sous ce nom au cours de la République
de Weimar et qu'il rejettera également).

Le rapport a Berlin, paradigme de la modemnité, de toutes les modemités,
industrielle, commerciale, mais aussi esthétique, permet donc de mesurer
I'évolution ou certaines évolutions du conservatisme allemand. Parallelement
a celle de Berlin, 1'image de la Prusse devient positive. Pour les néo-conser-

37. Oswald SPENGLER, Briefe, Beck, Miinchen 1963, p. 35.
38. Voir notamment Louis DUPEUX (dir.), La “révolution conservatrice” dans lU'Alle-
magne de Weimar, Kimé, Paris 1992.
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vateurs weimariens, elle est devenue la référence, tant sur le plan culturel
(Moeller van den Bruck, Der preufische Stil, 1916) que sur le plan socio-
politique (Spengler, Preufentum und Sozialismus, 1919). Tout au plus
oppose-t-on l'ancienne et la nouvelle Prusse, 1'ancien et le nouveau Berlin,
déprussianisé, corrompu par la social-démocratie (das rote Berlin!), le
libéralisme et la juiverie internationale. L'hostilité a la capitale est notamment
entretenue, dans un registre nettement vélkisch, par une Heimatkunstbewe-
gung qui dérive vers la littérature “du sol et du sang” et dont le principal
animateur aprés 1918 est Wilhelm Stapel avec sa revue Deutsches Volkstum.
En 1930, Stapel proclame “la révolte du pays contre Berlin” (Aufstand der
Landschaft gegen Berlin). 1l semble que les prévisions optimistes de Heinrich
Mann soient démenties par les faits. Au début de la République, en 1921,
Heinrich Mann avait en effet noté le clivage existant encore sous le wilhelmi-
nisme entre I'Allemagne et Berlin. Mais il avait aussi exprimé sa confiance :
en raison de son rayonnement civilisateur, la capitale d'une Allemagne
démocratique n'aurait bientdt plus de détracteurs®. Or, en 1927, Tucholsky
note dans la Weltbiihne :

Berlin har keine sehr gute Presse im Reich [...] Wie da Hunderttausende von
Lesern sich selbst ausnehmen, wenn Berlin als radikale LasterhShle beschimpft
wird, wie gleichzeitig der schlecht geliiftete Amtsgerichtsrat in der Provinz sein
Germanentum attestiert bekommt und Berlin als bolschewistisches Judennest
angeprangert wird [...] Ich liebe diese Stadt nicht, der ich mein Bestes verdanke;
wir griiBen uns kaum. Aber wenn man diese Kulturtrottel in allen Orten des
Reiches sieht [...], dann sind wir fiir diese Stadt, in der immerhin Bewegung ist
und Kraft und pulsierendes rotes Blut. Fiir Berlin.40

En vérité, comme le laisse déja entrevoir Tucholsky, l'antitheése Berlin/Pro-
vince sera de nouveau fortement instrumentalisée a des fins polémiques dans
la période terminale de la République de Weimar alors méme que Berlin
venait de donner des preuves éclatantes qu'elle était bien devenue, aussi, la
capitale culturelle de 1'Allemagne :

“Berlin-Provinz” gehorte jetzt zum festen Bestand im Arsenal ideologischer
Konfliktformeln, in derselben, unheilvollen Weise aufgeladen, wie andere dhn-
liche Formeln : GroB8stadt-Landschaft; Zivilisation-Kultur; Literat-Dichter; Intel-
lekt-Gemiit; Asphalt-Scholle; Neue Sachlichkeit-Innerlichkeit; Amerikanisierung
(“Verniggerung”)- Volkstumspflege; international-national; jiidisch-“deutsch”;
artfremd-volkhaft; wurzellos-bodenstindig. Das Gegensatzpaar Berlin-Provinz
konnte fiir alle diese Formeln eintreten.4!

39. Berlin / Provinz. Literarische Kontroversen um 1930, bearbeitet von Jochen
Meyer, Marbacher Magazin 33/1985, p. 2 : Deutschland sah frither in Berlin vor allem
eine Verstirkung, fast eine Verzerrung seiner eigenen Eigenschaften : Tiichtigkeit und
Selbstgefiihl. DaB das ganze Deutschland frither beides iibertrieb, sah es sich in Berlin ent-
larvt und liebte es nicht, trotz Bewunderung ... Die Vereinheitlichung Deutschlands wird,
sicherer als durch Gesetze, durch die werbende Kraft des Zivilisationsherdes geschehen, der
das zu sich selbst hinangewachsene Berlin ist. Ja, Berlin wird, so wenig es sich je traumen
lieB, die geliebte Hauptstadt sein”.

40. Ibid., p.3.

41. Ibid., p. 4.
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Hitler jouera des “non-contemporanéités” déja inhérentes au conservatisme
allemand sous Weimar : de la capitale de I'Asphaltliteratur, siege de la juive-
rie internationale, il voudra faire, avec 'aide de Speer, une nouvelle Rome
“aryenne” ultramoderne !

Et Vienne dans tout cela ? La Heimatkunstbewegung est un phénoméne
qui a concerné essentiellement I'Allemagne du nord et Berlin. Mais il y a eu en
Autriche aussi, dans le sillage de Ludwig Anzengruber et de Peter Rosegger,
une sorte de “Los-von-Wien-Bewegung” et de Heimatkunstbewegung, qui
prend ici le nom de Provinzkunst2, peut-étre d'ailleurs parce que le clivage
province/capitale était en Autriche plus fortement implanté. Ce mouvement a
eu ses revues comme la revue Kyffhduser, publiée a Linz, ou les Neue
Bahnen publiées 4 Vienne a partir de 1901. Dés 1894, le rédacteur en chef de
cette derniere, Ottokar Stauf von der March (alias Fritz Chalupka, qui s'est
attribué ainsi un pseudonyme 2 la noble et héroique consonance) s'en était
pris, au nom de theses résolument vélkisch, aux “Nervenkiinstler” viennois,
Hofmannsthal et Schnitzler, qu'il avait traités de “corybantes des ganglions”
(Ganglien-Korybanten) ! Hermann Bahr lui-méme se donne 2 tiche, au
tournant du si¢cle, de combattre la trop grande influence de 1a modernité litté-
raire viennoise et de remettre 2 I'nonneur la littérature de la province, notam-
ment dans son journal Die Zeit :

Gibt es denn in Osterreich wirklich nichts mehr als das ewig siiBe Madel von
Schnitzler [...] und die paar sonderbaren Laute einer duBersten, ja sublimen aber
fast schon kaum mehr faBlichen Verfeinerung, die Hoffmansthal hat ? Ist das
unser ganzes Osterreich ?

Comme Lienhard, Bahr souhaite une sorte de synthése supérieure :

Es ist unser fester Glaube, da88 wir den Zirkel der paar Literaten und Dilettanten
verlassen und ins weite Land zum Volke gehen miissen, wenn sich der grofe
Traum einer neuen &sterreichischen Kunst erfiillen soll.43

Malgré la violence de certaines critiques de Vienne, notamment dans la
revue Der Scherer, 1a Provinzkunst autrichienne n'a eu, semble-t-il, ni la
vigueur programmatique ni l'impact de la Heimatkunst allemande. Et cela
tient certainement 2 une certaine spécificité autrichienne et 2 une fonction
symbolique de Vienne comme site de la modernité qui differe de celle de
Berlin. Avangons avec prudence certaines hypothéses. D'abord, l1a spécificité
autrichienne a du mal 2 s'affirmer face a une Heimatkunst qui raisonne dans
un cadre “grand-allemand” (d'ou, aussi, les réticences par rapport a la Prusse,
champion de la solution petite-allemande) : du point de vue pan-allemand de
la Heimatkunst, ' Autriche n'est qu'une province allemande parmi d'autres.
A ceci vient s'ajouter, si 1'on en croit Michael Pollak, que “face a Paris, a
Londres et méme 2 Berlin, Vienne est en 1900 une métropole européenne en

42. Nous nous appuyons ici sur les travaux de Karlheinz ROSSBACHER cités plus haut.
Voir aussi du méme auteur : “‘Provinzkunst’. A Counter-Movement to Vienna's Culture” in
Eika N1eLseN (Hrsg.), Focus on Vienna 1900, Fink, Miinchen 1982, p. 23-31.

43, Cité par Rossbacher, ibid., p. 23-24.
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voie de provincialisation™. L'image de Vienne comme site d'une modernité
industrielle et commerciale, comme si¢ge de “I'américanisme” ne pouvait dés
lors qu'étre beaucoup moins prégnante que celle de Berlin. Quant aux moder-
nités littéraire et artistique qui s'y installent, Michael Pollak souligne leur rle
de substitut 2 une identité nationale en crise dans ce pays et cette ville en déclin
relatif. Cela ne pouvait qu'affaiblir le phénomene de rejet a leur égard. Mais
l'essentiel tient sans doute 2 la tradition littéraire autrichienne. Pratiquement,
le naturalisme y a été absent. Ce qui a 6té 2 la Provinzkunst une cible privilé-
giée contre laquelle s'est originellement définie la Heimatkunst. En outre, la
littérature autrichienne possédait une riche tradition populaire et régionale
(Stifter, Ebner-Eschenbach, Rosegger, le théitre populaire) participant elle
aussi du mythe des Habsbourg#s. Il est plus difficile, dans ces conditions, de
faire du régionalisme un cri de guerre contre la capitale ! Enfin, la tradition
de la littérature régionale autrichienne était dans ce pays catholique, 2 la suite
de Anzengruber, plutdt une tradition libérale et anticléricale. Il est vrai
cependant qu'au tournant du sigcle le libéralisme a largement fait place au
nationalisme et I'anticléricalisme libéral 2 1a haine contre les internationales, y
compris l'internationale “noire”. Car la dérive vers des positions vdlkisch
affichant leur hostilité 2 la capitale est constatable ici aussi. Dans les années
trente, Guido Zernatto proposera de “reboiser spirituellement Vienne a partir
des pays alpins” (die Grof3stadt Wien von den Alpenlindern her geistig
aufzuforsten)ss |

Gilbert MERLIO

44. Michael PoLLAK, Vienne 1900, Archives Gallimard/Julliard, Paris 1984, p. 9.

45. Claudio Magris parle de “habsburgische Heimatliteratur”, Der habsburgische
Mpythos in der ésterreichischen Literatur, Miiller, Salzburg 1966, p. 162.

46. Cf. Rossbacher, Heimatkunstbewegung und Heimatroman, op. cit., p. 25.






WIEN UND BERLIN : ZUM THEMA TRADITION
UND MODERNE

Die Unangemessenheit
der Dichotomisierung Wien/Berlin

Die Dichotomisierung Wien/Berlin, wie unser Thema sie vorgibt, ist histo-
risch begriindbar, schafft Klarheit in der Formulierung; ist aber der Sache
nicht angemessen. Es gibt in der Tat zwei um die Jahrhundertwende und min-
destens bis in die Zehner Jahre hinein dominante deutschsprachige Kul-
turzentren Wien und Berlin. Das bleibt richtig auch dann, wenn man weiss,
dass es Miinchen, Prag oder Ziirich! gegeben hat mit zwar anderen, aber
doch vergleichbaren Konzentrationen von Kultur; gerade auch im Hinblick
auf die Literatur, von der in unserem Zusammenhang hauptsichlich die Rede
sein soll. Dennoch lisst sich die Kultur der Moderne (und um die geht es hier)
natiirlich nicht auf Wien und Berlin beschrinken.? Die Unmdglichkeit, die
Autoren der einen Metropole ohne die der anderen sinnvoll zu verhandeln,
l4sst sich historisch genauso gut belegen wie die erstaunliche Zusammenhang-
losigkeit gerade zwischen diesen beiden Zentren. Die Zusammengehorigkeit
der beiden Stidte ist so notorisch wie ihre Verschiedenheit.

1. Vgl. zu Wien und Berlin (noch immer lesenswert, wenn auch ohne Quellenanga-
ben) : Julius BaB, Willy HANDL, Wien und Berlin, Vergleichende Kulturgeschichte der
beiden Hauptstidte, Neubearbeitete Ausgabe. Mit einem Schlusskapitel von H. Kienzl,
Berlin : Deutsche Buch-Gemeinschaft, 1926 (zuerst 1919); bes. S. 9-25; 185-318. — Vgl.
zu Wien : Die Wiener Moderne, Literatur, Kunst und Musik zwischen 1890 und 1910,
Hg. Gotthart Wunberg, Stuttgart : Reclam, 1981 (RUB 7742). — Zu Berlin : Die Berliner
Moderne, 1885-1914, Hg. Jiirgen Schutte, Peter Sprengel, Stuttgart : Reclam, 1987 (RUB
8359).— Julius BAB, Die Berliner Bohéme, Berlin, Leipzig : Hermann Seemann, [1904],
(= GroBstadt-Dokumente Band 2). — Zu Miinchen : Die Miinchner Moderne, Die
literarische Szene in der “Kunststadt’ um die Jahrhundertwende, Hg. Walter Schmitz,
Stuttgart : Reclam, 1990 (RUB 8557). — Zu Prag : Max BroD, Der Prager Kreis, Stutt-
gart : Kohlhammer, 1966; Margerita Pazi, Hans Dieter ZIMMERMANN (Hg.), Berlin und der
Prager Kreis, Wiirzburg : Konigshausen & Neumann, 1991. — So reichhaltig die Lite-
ratur zu Berlin, gar Wien als Literaturmetropole ist, so wenig gibt es zu Ziirich.

2. Freilich gibt es zahlreiche Ansitze, mit denen man die so formulierte Thematik
sinnvoll verhandeln kann. Das reicht von soziologischen und sozialgeschichtlichen bis zu
solchen, die mit dem Stichwort “Deutsche Stimme und Landschaften” und dessen Folgen
am besten beschrieben sind und zur Regionalismusdiskussion der letzten Zeit. Aber darum
soll es hier nicht gehen. — Riidiger Wischenbart (Wien) schlug in der Diskussion die
Begrifflichkeit ‘Zentrum vs. Peripherie’ vor, um einen méglicherweise negativ besetzten
Regionalismusbegriff zu vermeiden. Demgegeniiber machte Moritz Csiky (Graz, Wien) den
Vorschlag, von ‘Plurizentrik’ zu sprechen (was spiter in seinem eigenen Referat auch noch
deutlich begriindet wurde), in der eine Dichotomie Wien/Berlin gewissermassen aufgehen
konne. (Vgl. dazu auch die Einlassungen von Walter Weiss, Anm. 19).
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Wenn dem so ist, stellt sich doch die Frage, ob es sinnvoll ist, dieser viel-
leicht praktischen, aber schon von den Zeitgenossen eher fiir irrelevant
gehaltenen Unterscheidung zu folgen. Tut man es dennoch, muss man gute
Griinde haben.

Im folgenden soll beides unternommen werden : es soll versucht werden,
zum einen die Unterscheidung, die sich als praktisch, wenn auch wenig ergie-
big erwiesen hat, zu akzeptieren und weiterzufiihren; zum anderen aber die
Konsequenz aus Unterschiedlichkeit und Gemeinsamkeit zu formulieren.
Denn beide erscheinen — und das ist die These — lediglich als zwei Varianten
einer und derselben Reaktion auf die der Epoche iiberhaupt vorgegebene
Problematik, namlich das Verhdltnis zur Tradition.

Zuniachst ein Blick auf die Anfange der Beziehungen um 1900.

1. Unterschiedlichkeit : Theorie vs. Dichtung

Modernitdt entscheidet sich am Verhdltnis zur Tradition. Generell kann
man sagen, dass die Berliner das Problem friiher verhandeln als die Wiener
und dass sie es theoretisch, die Wiener praktisch angehen. Was das heisst, wird
noch zu besprechen sein.

Gemeinhin setzt man den Beginn des Berliner Frithnaturalismus mit den
zwischen 1882 und 1884 erschienenen Kritischen Waffengdngen der Briider
Heinrich und Julius Hart® an. Damit wird das erste Zeichen einer Moderne
oder Vormoderne gesetzt, das mit der Nennung bestimmter Autoren zugleich
Grenzen nach riickwirts festlegt, hinter die zuriickzugehen die junge Gene-
ration nicht gesonnen ist*. Die Namen Spielhagen, Paul Lindau, Heyse oder
Graf Schack bezeichnen ein literarisches Territorium, das man hinter sich
gelassen hat. Das spielt sich zu Beginn der Achtziger Jahre in Berlin ab. In
Wien ist Vergleichbares erst ziemlich genau zehn Jahre spiter mit dem
Erscheinen der Zeitschrift Moderne Dichtung/Moderne Rundschau (1890-
91) festzustellen. Und irgendeine Verschiebung tritt dadurch nicht einmal ein;
denn die Wiener iiberspringen damit zugleich eine ganze Epoche, die in
Berlin als Naturalismus genau diese Zeitspanne vollig ausgefiillt hatte.5 Sie

3. Kritische Waffenginge, hg. Heinrich und Julius Hart, Frithjahr 1882 bis Friih-
sommer 1884, insgesamt 6 Hefte in unregelmissigen Abstdnden. Nachdruck hg. von Mark
Boulby, New York, London : Johnson Reprint, 0.J. Vgl. Fritz SCHLAWE, Literarische
Zeitschriften, 1885-1910, Stuttgart : Metzler, “1965, S. 17.

4. Zu den zahlreichen weiteren Bemiihungen dhnlicher Art, die weniger bekannt sind,
vgl. schon zeitgendssisch : Adalbert vVON HANSTEIN, Das jiingste Deutschland, Zwei Jahr-
zehnte miterlebter Litteraturgeschichte, Leipzig: Voigtlander, 1900; sodann : Giinther
MAHAL, Naturalismus, Miinchen : Fink, 1975; Erich RuprRecHT (Hg.), Literarische Mani-
feste des Naturalismus, 1880-1892, Stuttgart : Metzler, 1962; spiter in der zweiten, véllig
neu bearbeiteten, auch zeitlich erweiterten Auflage von Manfred Brauneck und Christine
Miiller (Hg.), Naturalismus, Manifeste und Dokumente zur deutschen Literatur 1880-1900,
Stuttgart : Metzler, 1987.

5. Vgl. zum weiteren Umkreis der vorangehenden literaturtheoretischen Diskussionen
in Osterreich : Madeleine RiETRA (Hg.), Jung Osterreich, Dokumente und Materialien zur
liberalen osterreichischen Opposition 1835-1848, Amsterdam : Rodopi, 1980 (= Diss. Lei-
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entbehren nichts. Das Gefiihl, etwas verpasst zu haben, ein — wie die Sozio-
logen sagen wiirden — “cultural lag” tritt nicht ein.® Fiir die Wiener — man
muss korrekterweise sagen : fiir die Osterreicher — setzt die Auseinander-
setzung um die Tradition mit der genannten Zeitschrift ein, die das Stichwort
Modeme bereits im Titel fiihrt : die Moderne Dichtung’. Und es ist be-
zeichnend, dass Modernitit fiir Osterreich sich schon hier mit Dichtung als
dem eigentlichen Gegenstand ihrer Bemiihungen verbindet. Man will
nicht wie die Berliner Zeitschriften und theoretisch-kritischen Publikationen
— auch die Miinchener® — eine grundsitzliche, abstrakte Diskussion, will
keine Theorie proklamieren.

Theoriefeindlichkeit hat in Osterreich eine lange Tradition. Franz Grill-
parzers dezidierte Position inauguriert die Haltung der Folgezeit. Seine be-
riilhmte Tagebucheintragung “Der Teufel hole alle Theorien”,’ ist bezeich-
nenderweise die Quintessenz aus einer Auseinandersetzung mit Lessing und
Mendelssohn, als zwei deutschen Theoretikern. Dieses gerade in den Tage-
biichern Grillparzers hundertfach wiederholte Muster eines Antagonismus
von Poesie und Theorie hilt sich durch bis in die Moderne. Schon zeitge-
nossisch setzt sich Grillparzer damit gegen seine deutschen Kollegen ver-
schiedensten Niveaus ab. Allen voran gegen die Briider Schlegel, danach Heb-
bel, Gustav Freytag oder Otto Ludwig : sie alle theoretisieren mit mehr oder
weniger Erfolg; verachten jedenfalls die Theorie als Hilfsmittel ihrer eigenen
Standortbestimmung keineswegs. In der Tradition solcher Bediirfnisse ist zu
sehen, was wenig spiter die Frijhnaturalisten veranstalten. — Bezeichnend auf

den).

6. Es wire wenig korrekt, zu behaupten, die Osterreichische Literatur hétte zwischen
1880 und 1890 sozusagen nur so dahingelebt, ohne auch nur Notiz von den Entwicklungen
im Zusammenhang mit dem aus Frankreich kommenden Naturalismus zu nehmen, dessen
deutsche Rezeption sich insbesondere an den Namen des Miinchener Michael Georg Conrad
kniipft. Ludwig Anzengrubers Stiicke stammen bereits aus den Siebziger Jahren (die
Volksstiicke Der Pfarrer von Kirchfeld, 1870, Der Meineidbauer, 1871, Das Vierte Ge-
bot, 1877; die Bauernkomdodien Der Kreuzlschreiber, 1872, Der G'wissenswurm, 1874).
Der heute kaum noch bekannte Arthur Fitger (1840 - 1909) schrieb seine ersten Stiicke auch
bereits in den Siebziger Jahren, wurde aber weiteren Kreisen erst durch sein Trauerspiel
Von Gottes Gnaden, 1883, und Die Rosen von Tyburn, 1888, bekannt. — Vgl. auch das
Drama Bartel Turaser (1897) von Philipp Langmann, das allgemein als Seitenstiick zu
Hauptmanns Webern aufgefasst wurde.

7. Moderne Dichtung, Monatsschrift fiir Literatur und Kritik, hg. von Eduard
Michael Kafka, Briinn, ab 1.1.1890; fortgesetzt als Moderne Rundschau, Halbmonat-
schrift, hg. von Jacques Joachim und Eduard Michael Kafka ab 1.4. bis 15. 12. 1891. —
Vgl. Fritz Schlawe, (Anm. 3) S. 31f.

8. In Miinchen insbesondere Die Gesellschaft, Realistische Wochenschrift fiir Litera-
tur, Kunst und offentliches Leben mit wechselnder Erscheinungsweise und wechselnden
Untertiteln hg. von Michael Georg Conrad, bis 1902. — Vgl. Schlawe (Anm. 3), S. 19ff.

9. Dort heisst es 1817 : “Um recht iiberzeugt zu werden, wie misslich es mit dem
Theoretisieren iiber Poesie aussehe und was fiir schiefe Resultate selbst scharfsinnige Mén-
ner herausbringen, braucht man nur jene Briefe Lessings an Mendelssohn lesen, wo sie
beide iiber den Zweck und die Idee der Tragodie streiten. Wenn das am griinen Holz ge-
schieht — Der Teufel hole alle Theorien.” (Tagebuch 269, 1817, in : Franz GRILLPARZER,
Sdmtliche Werke, Ausgewdihlte Briefe, Gespréche, Berichte, 3. Band, Hg. Peter Frank,
Karl Psmbacher, Darmstadt : Wissenschaftliche Buchgesellschaft, 1964, S. 284).
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andere Weise ist es dann, dass in den ersten Jahrzehnten des 20. Jahrhunderts
es umgekehrt gerade die Osterreichischen Autoren waren, die explizit theo-
retisch gearbeitet und auf diese Weise Wege aus der sie anregenden und zu-
gleich verwirrenden Moderne gesucht haben : Hermann Broch, Musil, Fritz
Mauthner, auch Karl Kraus, dann Ludwig Wittgenstein, Emst Mach. Die
erkenntnistheoretischen, sprachkritischen und logischen Ergebnisse, die dar-
aus hervorgingen, bestimmen nachhaltig und bis heute gerade die Auseinan-
dersetzung mit den Problemen der Moderne und machen, was man nicht ganz
korrekt Theoriefeindlichkeit nennen mag, mehr als wett.

Kritische Waffengdnge, Revolution der Lyrik (Amo Holz), Revolution
der Literatur (Bleibtreu), Die naturwissenschaftlichen Grundlagen der
Poesie (Bblsche)!9: das waren — einige wenige — Titel der Berliner. Wie
ein Gegenprogramm fiir die Praxis steht dem Eduard Michael Kafkas und
Jacques Joachims Zeitschriftentitel Moderne Dichtung gegeniiber.

Berlin : Theorie vs. Wien : Praxis

In Wien geht es um Dichtung, in Berlin um Kiritik, Revolution, Grundlagen
und Programme. Schon darin wird deutlich, dass die Berliner mit den Wiener
Positionen - siecht man genauer hin - wenig zu tun haben. Der unterschiedliche
Zugang zu ein und demselben Problem ist es, der sie voneinander trennt.

Wenn Modernitit sich am Verhidltnis zur Tradition entscheidet — und
wenn man die zeitgendssischen Verlautbarungen ernstnimmt, muss es so sein ,
dann ist mit der Antwort auf die Frage, wie man es mit der eigenen Tradition
hilt, langst auch eine grundsitzliche Entscheidung getroffen. Im Ganzen kann
man sagen, dass die Berliner ihr Verhiltnis zur Tradition kritisch kliren, die
Wiener es integrativ bewiltigen wollen. Die Berliner verfassen Texte, die sich
mit den entsprechenden Grundsatzfragen befassen, sie zitieren dabei die
Autoren, auf die sie zielen — friihere und zeitgendssische gleichermassen —
lediglich als Beispiele. Anders die Wiener. Auch sie zwar setzen sich mit den
entsprechenden Problemen auseinander. Aber niemals gewinnt die kritisch-
theoretische Er¢rterung die Oberhand iiber die Literatur, d.h. iiber das,
worum es eigentlich geht. Der Zugang der Wiener zu denselben Problemen
unterscheidet sie von dem der Berliner durch das Verfahren. Was bei den
Berlinern deduktiv ist, vollzieht sich bei den Wienern induktiv.!! Wahrend
bei den Berlinern der Anlass zu den Ertrterungen entweder immer zu-
riickliegt : in der Vergangenheit, also der Tradition, um sich kritisch gegen

10. Zu den Kritischen Waffengingen vgl. oben Anm. 3. — Amo HoLz, Revolution
der Lyrik, Berlin : Sassenbach, 1899; Carl BLEIBTREU, Revolution der Literatur, Leipzig :
W. Friedrich, 1886 (Mit erlduternden Anmerkungen und einem Nachwort neu herausgege-
ben von Johannes J. Braakenburg, Tiibingen : Niemeyer, 1973 [= Deutsche Texte 23]);
Wilhelm BOLSCHE, Die naturwissenschaftlichen Grundlagen der Poesie, Prolegomena einer
realistischen Asthetik, Leipzig : C. ReiBner, 1887 (Mit zeitgenéssischen Rezensionen und
einer Bibliographie der Schriften Wilhelm Bélsches neu herausgegeben von Johannes J.
Braakenburg, Tiibingen : Niemeyer, 1976 [= Deutsche Texte 40]).

11. Vgl. Gotthart WUNBERG (Hg.), Das Junge Wien. Osterreichische Literatur- und
Kunstkritik 1887-1902, 2 Bde., Tiibingen : Niemeyer, 1976, Einleitung, S. LXXXVIII ff.
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sie abzusetzen; oder voraus, in der Zukunft, um fiir sie die neu gewonnenen
Positionen zu realisieren, haben die Wiener den Gegenstand stets genau vor
Augen. Konkret gesprochen : sie benutzen die soeben absolvierte Lektiire
eines Buches, den Besuch eines Theaterstiicks oder einer Kunstausstellung, um
an diesem Beispiel zu zeigen, worum es in der neuen Kunst geht.!? Der
Gegner, der fiir die Berliner Naturalisten durchaus in dieser oder jener Figur
der Literaturgeschichte prisent ist : fiir die Wiener existiert er nicht. Von
heute her kénnte man gar sagen, die Wiener hitten abgewartet, bis die Ber-
liner die theoretischen Rahmenbedingungen geklart, formuliert und — wenn
man so will — ad absurdum gefiihrt hatten; genau dazu hitten sie die zehn
Jahre gebraucht, um sich schliesslich dem, was sie ihrerseits fiir das Entschei-
dende und Wichtigere hielten, unter dem Aspekt solcher geklirten Voraus-
setzungen, aber eben anders, zuzuwenden. In diesen Rahmen passt auch der
Ratschlag, den die Herausgeber der Modernen Rundschau 1891 ihren Lesermn
geben, als sie das Erscheinen ihrer Zeitschrift einstellen : dass sie namlich die
Berliner Freie Biihne lesen sollten. Offensichtlich schien ihnen das Berliner
Organ mittlerweile so weit gelangt zu sein, dass man sich in dieser Weise mit
ihm miihelos identifizieren konnte.!

Der uniibersehbare Unterschied liegt also in der Art und Weise des Um-
gangs mit der Tradition. Er ldsst sich als eine Frage des Verfahrens bestim-
men, das im Falle Berlin eine grundsitzlich-theoretische Kldrung, im Falle
Wien das erméglichte eigene Schreiben erreichen will.

2. Gemeinsamkeit : die Irreversibilitit der Tradition und
die Alternative zwischen Traditionalitit und Unverstindlichkeit

Paradoxerweise resultiert daraus gerade auf Grund der Verschiedenartig-
keit des Verfahrens eine uniibersehbare Gemeinsamkeit. Sie liegt in der
Irreversibilitit der Tradition fiir das Bewusstsein der Moderne iiberhaupt.
Indiz dafiir ist im Falle Berlin die Vehemenz und Affekthaftigkeit, mit der in
Pamphleten und Manifesten gegen sie vorgegangen wird; im Falle Wien die
produktive Integration, die ihr sowohl literaturpolitisch als auch praktisch
widerfihrt. Dennoch liegen Gewinn und Problematik dieser Tatbestdnde in
etwas Drittem, das eben jene Gemeinsamkeit ausmacht und das mit dem Stich-
wort Historismus als gemeinsamer Voraussetzung am besten zu bezeichnen
1st.

Fiir die folgenden Jahre und Jahrzehnte nimlich ist sowohl fiir die litera-
rischen Texte der Berliner als auch fiir die der Wiener (d.h. fiir die deutsche,
wie auch die Osterreichische Literatur insgesamt) ein Schwanken zwischen

12. Vgl. WUNBERG (Hg.), Das Junge Wien (Anm. 11), passim.

13. Zu erwihnen ist, dass in der Zwischenzeit die “Jungwiener” es unternommen hat-
ten, eine Wiener “Freie Bithne” zu griinden, die allerdings wenig Erfolg hatte. Vgl. dazu
Wunberg, Einleitung zu Das Junge Wien (Anm. 11) S. LXXIV ff.
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Traditionalitdt und Unverstdndlichkeit* zu konstatieren. Verkiirzend kann
man formulieren, dass Verstandlichkeit fiir die Moderne nur um den Preis
der Traditionalitit zu haben ist; dass umgekehrt Traditionalitdt nur um den
Preis der Unverstindlichkeit zu iiberwinden ist. Verstidndlich ist nur die tra-
ditionelle Literatur; und modern kann sie nur werden, wenn sie akzeptiert,
unverstindlich zu sein.

Konkret gesprochen heisst das : das historische Drama (in der Grillparzer-
und Hebbelnachfolge von Paul Ernst, oder Samuel Lublinski; im Rekurs auf
mittelalterliches Mysterienspiel im Stile von Hofmannsthals Jedermann oder
dem Salzburger Grossen Welttheater, der Antike-Adaptation der Haupt-
mannschen Atriden-Tetralogie) ist zwar verstindlich, aber traditionell; Hof-
mannsthals frithe Verse hingegen, Carl Einstein oder die Vertreter der
“Wortkunst”, der Dadaismus, Paul Celan usw., wiederum, sind zwar nicht
traditionell, aber unverstindlich.15

Es ist eine unabweisbare Tatsache, dass die Literatur seit dem Beginn der
Moderme zunehmend von dieser dichotomischen Méglichkeit gekennzeichnet
ist : entweder traditionell zu verfahren oder unverstandlich zu sein.!¢ Auch
und gerade die Wiener und Berliner Autoren konnten dem nicht entgehen.
Das hingt mit der engen Verkniipfung der Moderne mit dem Historismus
zusammen.!?

14. Sigrid Schmidt-Bortenschlager (Salzburg) hielt den Begriff der ‘Unverstindlich-
keit’ fiir nicht adaequat : der ‘Ulysses’ von Joyce beispielsweise, sei heute nicht mehr [!]
unverstandlich.

Andrea Allerkamp (Montpellier) fragte zu Recht, wie die “Einstiegsmdglichkeit” in den
Text vorzustellen sei (z.B. in Carl Einsteins Bebugquin), wenn der Charakter seiner Unver-
standlichkeit jene doch gerade verhindere. Dem ist entgegenzuhalten, dass dergleichen Texte
der Moderne woméglich iiberhaupt anders denn ‘hermeneutisch’, d.h. auf Verstindnis hin
zu lesen sind. Ihr *Sinn' ist nicht mehr nur verborgen, sondern — wie sie selbst belegen —
offensichtlich nicht mehr vorhanden; er kann und soll deshalb weder gesucht noch gefunden
werden. — Musil hat bekanntlich schon von Hofmannsthals Lebenslied gesagt, dass es ein
“sinnloses Gedicht” sei. (Robert MUSIL, “Der Geist des Gedichts”, in : Prosa und Stiicke,
Kleine Prosa, Aphorismen, Autobiographisches, Essays und Reden, Kritik (Gesammelte
Werke) Hg. Adolf Frisé, II, Reinbek bei Hamburg : Rowohlt, 1978, S. 1214f).

15. Moritz Cséky (Graz, Wien), wies zu Recht auf die Zwélftonmusik Armold Schon-
bergs als auf ein Beispiel radikaler Unverstandlichkeit hin.

16. Hofmannsthals Chandos-Brief gewinnt — so gelesen — eine andere Konnotation.
Er wird Ausdruck einer literarischen Produktion, die lieber dem Schweigen anheimfillt, als
sich zwischen Traditionalitit und Unverstindlichkeit zu entscheiden. Hofmannsthal selbst,
als einer der wenigen, hat bekanntlich einen Weg eingeschlagen, der sowohl das eine, als
auch das andere praktizierte : die Traditionalitit im Jedermann, im Rosenkavalier im Salz-
burger Grossen Welttheater, zam Teil im Turm. Der Weg der Unverstiandlichkeit bei ihm
fithrt vom Lebenslied und der lyrischen Produktion seiner frithen Jahre iiberhaupt iiber den
Andreas zum Schwierigen, der sie als zweiter Chandos-Brief noch einmal quasi-theore-
tisch auf der Biithne zu verhandeln sucht. — Nur ganz wenige Autoren von Rang vermégen
Traditionalitit so fortzufithren und fortzuformulieren, dass mit traditionellen Mitteln tatséch-
lich eine Innovation entsteht; zu ihnen gehért in erster Linie als Beispiel, das deutlich in die
Modemne weist : Robert Musil mit den Vereinigungen. Sodann Arthur Schnitzler, dessen
Erzdhlungen und Romane namentlich — Frdulein Else, Therese, Frau Beate und ihr Sohn
usw. — der Prosa eine wortgewordene Psychologie hinzugewinnen, die es zuvor nicht oder
allenfalls in anderer Weise bei Flaubert gegeben hatte.

17. Vgl. dazu Gotthart WUNBERG, “Historismus und Fin de siécle. Zum Décadence-
Begriff in der Literatur der Jahrhundertwende”, in : Actes du colloque international “La
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Die so bestimmte Literatur der Moderne steht vor der Alternative, “so
weiterzumachen wie bisher”, dann bleibt sie in jedem Sinne, was sie ist; oder,
sie sucht neue Wege, dann aber um den Preis ihrer Verstandlichkeit.!8

Diese Dichotomie!® im Verhiltnis zur literarischen Tradition jedenfalls ist
der Ausweis einer Gemeinsamkeit auch zwischen Wien und Berlin; aber nur
deshalb, weil es der von Gemeinsamkeit moderner Literatur iiberhaupt ist.
Ganz offensichtlich nimlich stehen auch andere Autoren (der deutschsprachi-
gen Literatur nicht nur, sondern ebenso der anderen westeuropaischen Natio-
nalliteraturen) vor dem gleichen Problem. Das hingt ganz zweifellos mit der
Bewusstwerdung von Historie zusammen, wie sie in der Folge der aufkom-
menden Geschichtswissenschaften des 19. Jahrhunderts iiberhaupt aktuell ist.
Wie diese im historistischen Positivismus ein Verhdltnis zu historischen
Gegenstinden entwickelt haben, das seine Berechtigung aus der Anh4ufung
vieler, tendenziell aller historischen Fakten zieht, so gewinnt auch die Lite-
ratur in Realismus und Naturalismus den Status ihrer Selbstbehauptung darin,
dass sie — analog dazu — die beschriebenen Objekte so detailgetreu wie
moglich observiert und beschreibt. Hat sie das einmal getan, so steht sie vor
dem gleichen Problem wie die Geschichtswissenschaft, die nicht nur einen
positivistischen, sondern auch einen relativistischen Historismus?° produ-
ziert. Fiir die Literatur bedeutet das in Analogie zu den Geschichtswissen-
schaften, wo alle Fakten prinzipiell gleichwertig sind, dass samtliche Lexeme
gleichviel und deshalb obendrein gleichwenig wert sind. Wie die Geschichts-
wissenschaften steht die Literatur vor der grundsitzlichen Frage, was sie mit
den Thesauren machen soll, die ihr — von jenen vermittelt — konkret in den
Einzelwissenschaften bis in die Konversationslexika und Enzyklopadien hin-
ein bereitgestellt worden sind. Sie kann darauf reagieren wie Ao Holz im
Phantasus, der, iiber Jahrzehnte erweitert, den Charakter eines Riesen-
Glossars ohne irgendeine Struktur annimmt. Sie kann verstummen, wie
Chandos es tut. Oder sie kann weitermachen wie bisher (Hauptmann, Wasser-
mann, Hermann Hesse).

littérature de fin de siécle une littérature décadente ?” (Luxembourg, septembre 1990),
Numéro spécial du Courrier de I'éducation nationale, Numéro spécial de la Revue Luxem-
bourgeoise de Littérature Générale et Comparée, Luxembourg, 1990, S. 13-47.

18. Es versteht sich dabei von selbst, dass weder alle Autoren diese Dichotomie als die
Bedingung ihres Schreibens iiberhaupt erkennen, noch dass sie sie — falls sie sich dessen
bewusst sind — realisieren. Was hier im folgenden verhandelt wird, ist also so etwas wie
eine idealtypische Anordnung, die es per definitionem nicht in jedem konkreten Fall gibt.

19. Walter Weiss, Salzburg, hat in der Diskussion vorgeschlagen, den Begriff “Dicho-
tomie”, der ihm zu strikt erschien, durch “Dualitit” zu ersetzen.

20. Vgl. zur Begrifflichkeit : Herbert SCHNADELBACH, Philosophie in Deutschland
1831-1933, Frankfurt (Main) : Suhrkamp, 1983 (stw. 401); hier besonders das Kapitel
2.1 Der Historismus; S. 51ff. Er bezeichnet, was im folgenden “positivistischer Histo-
rismus” genannt wird, als Historismus, nennt den “relativistischen” Historismus,, und
unterscheidet davon den “allgemeinen Historismus” als Historismus,,. — Vgl. auh G.
SCHOLTZ, in : Historisches Worterbuch der Philosophie, 3, Basel, Samgan: Schwabe,
1974, Sp. 1142. — Vgl. auch : WUNBERG, Historismus und Fin de siécle (Anm. 15), bes.
S. 15 ff. — Jetzt auch : Anette WITTKAU, Historismus, Zur Geschichte des Begriffs und
des Problems, Géttingen : Vandenhoeck & Ruprecht, 1992.
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Zur ersten Moglichkeit gehort aber nicht nur Arno Holz. Er ist vielmehr
nur das Extrem. Ihm und seinen unverstindlich gewordenen Texten sind Hun-
derte und Aberhunderte an die Seite zu stellen. Als Beispiel nur : Carl Ein-
stein, die Dadaisten, Paul Celan; der spite Rilke, die Vertreter der “Wort-
kunst” usw. Kafka und Sternheim wiren zu nennen, Toller, Hasenclever oder
der friihe Brecht. Man sieht : schon 14ngst handelt es sich nicht mehr um das
Problem Wien und Berlin; schon lidngst sind sie nicht einmal mehr représenta-
tiv, diese beiden Kulturzentren; schon lingst vielmehr sind sie einfach Teil
dessen, was Moderne iiberhaupt heisst, will sagen : europdische Modermne.

Lexeme und Rhemata haben sich — analog zu den Fakten der Geschichts-
wissenschafen — verselbstdndigt, haben den Charakter einer beliebigen lite-
rarischen Einsetzbarkeit angenommen. Thre ubiquitidre Verfiigbarkeit und
Verwendbarkeit aber ist dialektisch gleichbedeutend mit deren Negation.
Denn iiber alles verfiigen, bedeutet : zu keiner Entscheidung gelangen. So
wird die Verwendung der einzelnen Lexeme in einer Weise betrieben, die den
Charakter der Beliebigkeit nicht mehr von der Hand weisen kann, auch wenn
es nicht der Fall ist. Es ist gleichgiiltig geworden, ob diese Lexeme noch
inhaltslogischen Vorgaben gehorchen oder nicht; es ist gleichgiiltig gewor-
den, ob sie zu Hunderten und Tausenden prisentiert werden wie im “Riesen-
phantasus” von Arno Holz, oder in wenigen Einzelpartikeln wie in den Ge-
dichttexten Celans.

Genau dieser Prozess ist es, an dem die Autoren Wiens und Berlins, Oster-
reichs und Deutschlands, Mitteleuropas und Westeuropas — mit einiger Ver-
zdgerung auch die Literaturen Osteuropas — partizipieren. Es werden nicht
mehr Geschichten erzihlt wie bei Tolstoi, Dostojewski, Wassermann oder
Georg von Ompteda; es werden vielmehr Lexeme und Rhemata préasentiert in
einem Verfahren, fiir das sich traditionelle Exempel genauso finden lassen
wie solche des Ubergangs und des Extrems. Erste Beispiele — zumeist solche
des Ubergangs — sind friih und lassen sich schon in Flauberts Salammb62!
erkennen. Zur Reife freilich gelangt das erst in La Tentation de Saint
Antoine und dann besonders in Bouvard et Pécuchet. Sie zeigen sich auch in
Huysmans' A Rebours, wo sich die Lexeme als Aufzihlungen in den seiten-
langen Katalogen von Biichern, Kristallen oder Speisefolgen dokumentie-
ren.22 Im Extrem schliesslich keineswegs nur in der additiv gehauften Auf-
zidhlung bei Arno Holz, sondern genauso in den Texten der Zehner Jahre; die
zwar die Satzlogik dem Scheine nach aufrechterhalten, sie in Wirklichkeit
aber bereits langst in die Aneinanderreihung von Lexemen aufgeltst haben.
So der erste Satz von Carl Einsteins Bebuquin von 1907/09 :

Die Scherben eines glisernen, gelben Lampions klirrten auf die Stimme eines
Frauenzimmers : “Wollen Sie den Geist Ihrer Mutter sehen ?” Das haltlose

21. Vgl. WUNRERG, Historismus und Fin de siécle (Anm. 15), S. 18 ff.
22. Vgl. ebd., S. 21 ff.
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Licht tropfte auf die zartmarkierte Glatze eines jungen Mannes, der angstlich ab-
bog, um allen Uberlegungen tiber die Zusammensetzung seiner Person vorzu-
beugen.23

Zahllose andere Beispiele wiren anzufiihren?. Solche des Ubergangs gibt
es sogar noch relativ spit, als die Ubergangszeiten lingst vorbei sind; bei
Thomas Mann in seinen adjektiv-redundanten Beschreibungen bereits der
friihen Texte, am deutlichsten dann im “Josephsroman”.

3. Die Konsequenz aus der Praxis des Schreibens

Es gibt eine Konsequenz aus alledem. Sie liegt in der Feststellung einer
Gemeinsamkeit : die Berliner und die Wiener Spielart, auf die Zentralfrage
der Moderne, wie man es mit der Tradition halte, zu reagieren, ist letztlich
identisch. Die Praxis des Schreibens artikuliert den Sinn dafiir, dass es so,
wie bis dahin, nicht weitergehen kann. Denn sowohl der Berliner Versuch,
der Sache kritisch-theoretisch beizukommen, als auch der Wiener, das eigene
Verhiltnis zur Tradition nicht als Antagonismus zu verstehen, iibersieht
offensichtlich das eigentliche Problem.

Heute, nahezu hundert Jahre spiter, stellen sich Probleme und Losungsver-
suche in einem anderen Licht dar. Jedenfalls erscheinen von heute her diese
beiden Moglichkeiten, sich zur literarischen Tradition iiberhaupt, insbeson-
dere auch zur eigenen zu verhalten, wo nicht falsch, so doch inaddquat. Es
lisst sich feststellen, dass die Zeitgenossen das objektive Ende der Tradition
nicht zu erkennen vermochten. Die Berliner folgten dabei einem implizit oder
explizit vorhandenen Fortschrittsglauben, der sie in den Stand setzen sollte,
sich von denen, die bis dahin in der Literatur den Ton angegeben hatten, in
eine Zukunft abzustossen, die ihnen entscheidend Neues zu bieten hitte. Die
Wiener, durch ihren Protagonisten Hermann Bahr zu solcher Berliner
Losung implizit und explizit immer wieder gedringt®, blieben vielmehr bei
dem, was sie immer getan hatten. Sie produzierten eine theorielose Literatur,
die sich aber gerade deshalb als die bestindigere erweisen sollte : Hofmann-
sthal, Altenberg, Schnitzler, Musil, Broch stellten sie gegen Holz, Hauptmann,
Schlaf usw.

<

23. Carl EINSTEIN, Bebugquin, Stuttgart : Reclam, 1985, S. 3.

24. Nahezu beliebige Texte von Oskar Panizza, Paul Scheerbart, Mynona, Melchior
Vischer, Robert Miiller, auch Max Dauthendey, — um nur ein paar der heute greifbaren zu
nennen.

25. Bahr hatte eben dies in Berlin und bei Marx gelernt und versuchte, es unter dem
Titel einer Uberwindung als die biirgerliche Form des Fortschrittsglaubens zu lancieren. —
Vgl. Gotthart Wunberg, “Deutscher Naturalismus und Osterreichische Moderne, Thesen zur
Wiener Literatur um 1900”, in : Helmut BACHMAIER (Hg.), Paradigmen der Moderne,
Amsterdam, Philadelphia : John Benjamins Publ. Co., 1990 (= Viennese Heritage/Wiener
Erbe, vol. 3), S. 105-129.
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Die Quintessenz aus alledem fiir die Problemstellung unseres Symposiums
lautet, dass es zwar praktisch ist, eine Wiener Literatur von einer Berliner zu
unterscheiden und dass dem woméglich andere Unterscheidungen — etwa im
Hinblick auf Prag, Miinchen oder Ziirich — zu folgen hitten, dass es aber der
Spezifik der Moderne nichts hinzutut, wenn man sie regional behandelt und in
Regionalismen auflost. Es macht die Literatur der Moderne zwar hantierbar,
so vorzugehen. Die literarische Moderne ist aber in sehr viel stirkerem MaBe
als andere Epochen zuvor ein europidisches Phinomen, das nicht in regionale
zerfillt.

Das hingt eindeutig mit historischen Bedingungen zusammen. Denn es ist
leicht verstdndlich, dass im Zeitalter zunehmender Kommunikationsmittel,
der “print-Medien” insbesondere, Grenzen und Einschrinkungen wegfallen,
wie sie noch das frithe 19. Jahrhundert hinnehmen musste und wie selbst-
verstdndlich akzeptierte. Der Informationsaustausch geht nicht nur schneller
vonstatten, er ist auch erheblich stirker geworden. Hinzu kommt, dass durch
die Entwicklung von Eisenbahn, spiter Automobil, Reisen und persénliche
Bekanntschaften im In- und Ausland zur Regel werden. Mit anderen Worten,
alles und jedes ist in sehr viel stirkerem MaBe als zuvor einer allgemeinen,
tiber samtliche Grenzen reichenden Kommunikation ausgesetzt, die jedes
lokal oder regional gebundene Phinomen sofort zu einem allgemeinen, d.h. in
diesem Falle : europdischen macht.2

So sind es denn vor allem sozialgeschichtlich beschreibbare Phinomene von
hochst allgemeiner Giiltigkeit, die zu einer vollig verdnderten Kommuni-
kation in Sachen Literatur fiihrten, einer sehr viel miiheloseren, die zu einem
gemeinsamen Fundus an Kenntnis dessen fiihrten, was man fiir wichtig hielt.
Die deutschsprachigen Autoren zumal waren genauestens vertraut mit der
franzosisch- oder englischsprachigen Literatur, die sie in vielen Fillen nicht
einmal in Ubersetzungen zu lesen gezwungen waren. Ausserdem : nahezu alle
bedeutenden Autoren des Auslandes von Tolstoi und Dostojewski tiber Bjom-
son, Ibsen, Strindberg, Jacobsen und Herman Bang bis zu D'Annunzio und die
Spanier standen bald in bis heute giiltigen Ubersetzungen zur Verfiigung.
Selbst die franzosischen und englischen Autoren wurden schnell iibersetzt
(Zola, Maupassant, Flaubert, Huysmans; Carlyle, Ruskin, Emerson, Pater,

26. Wohl haben in fritheren Zeiten die Autoren — allen voran Goethe — mit Gesin-
nungsgenossen und Antagonisten anderer Nationen kommuniziert. Aber alles das war auf
andere Weise vermittelt : weniger schnell, weniger h4ufig, weniger viel. Ein Autor vom
Range Schillers zum Beispiel hat seine Anregungen im wesentlichen aus der Beschiftigung
mit deutschsprachigen Autoren gezogen. Sie waren ihm zumeist von Freunden (Kémner,
Humboldt, Goethe) benannt worden; aus der blossen Lektiire waren Verfasser und Leser
sich selten niher gekommen. Schliesslich auch war es sehr viel schwieriger und kost-
spieliger, sich Druckerzeugnisse zu beschaffen. Behinderungen also, die fiir die Autoren seit
1880/90 kaum ein Problem darstellten. Nicht zuletzt so banale Vorginge wie die zahllosen,
durch die neuen Verkehrsmittel ermoglichten gegenseitigen Besuche von fernher, aber auch
die Tatsache, dass man sich - aus der Provinz kommend in den GroBstédten in unmittelbarer
Nihe von Freunden und Gesinnungsgenossen, zum Teil im selben Haus ansiedelte, taten
das Thre. Die GroBstéddte waren gerade in dieser Hinsicht keineswegs gross, sondern gerade
klein und tibersichtlich.
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Morris, Swinburne, Dickens, Thackeray, George Eliot oder Oscar Wilde)
und das setzt sich fort bis heute.

Man partizipierte also, ganz gleich, wo man sich befand, an einer euro-
pdischen literarischen Gemeinsamkeit, die bis dahin ihresgleichen suchte.

Aus alledem ergibt sich, wie gesagt, dass die Konzentrierung auf Wien und
Berlin (oder beliebige andere Literaturmetropolen) zwar praktisch sein mag,
unter dem Aspekt der Moderne und dessen, was sie auszeichnet, aber wenig
aussagekriftig ist iiber das hinaus, was Modernitit in der Literatur auch sonst
bedeutet. Es gibt also weniger Unterschiede als Gemeinsamkeiten. Die aber
liegen in einem Verhdltnis zur Tradition begriindet, das alle — ob in Wien,
Berlin, Paris — vor die Alternative : Traditionalitdt oder Unverstindlichkeit
stellt. Vor die Alternative der Moderne.

Gotthart WUNBERG
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PLURALITAT UND WIENER MODERNE

Das allgemeine Interesse fiir die Kultur der Zeit um 1900, jener “dritten
Phase der Moderne” (Stephen Toulmin), ist schon lange nicht mehr allein
dadurch zu erkldren, daB man den autonomen Wert der dsthetischen Mani-
festationen jener Jahre erkannt und schitzen gelemt hat. Vielleicht war dies
bei der Neuentdeckung von Jugendstil, Sezessionismus und Wiener Friih-
expressionismus wihrend der fiinfziger und sechziger Jahre von einem
gewissen Belang. Damals hatte man nicht nur Otto Wagner, Gustav Klimt,
Egon Schiele oder Gustav Mahler als Kiinstler dieser Zeit wiederentdeckt. In
iibergreifenden und popularisierenden Darstellungen der “Wiener Moderne”
war man zugleich vielleicht bisweilen der Versuchung erlegen, aus der
Vielfalt von Kunstrichtungen und isthetischen Produktionsweisen gleichsam
einen Stil — als “Wiener Moderne” — zu konstruieren und mit dem neuen
kulturhistorischen Epochenbegriff “Jahrhundertwende”, “Fin de siécle”
jenem MiBverstdndnis Vorschub zu leisten, vor dem bereits kurze Zeit
danach, nimlich am Anfang der zwanziger Jahre, Robert Musil gewarnt hatte,
als er meinte, daB die Zeit um 1900 viel eher von Stilgenerationen als von
Generationsstilen beherrscht gewesen wire :

Wir haben die Sache ja mehrmals mitgemacht. Jedesmal war eine neue Genera-
tion da, behauptete eine neue Seele zu haben, und erklirte, fiir diese neue Seele
mun auch den gehérigen Stil finden zu wollen. Sie hatte aber keine neue Seele,
sondern nur so etwas wie ein ewiges Weichtier in sich, dem keine Schale pa8t,
auch die zuletzt ausgebildete nicht. Um 1900 konnte man noch glauben, da8
Naturalismus, Impressionismus, Dekadence, und heroischer Immoralismus
alleines seien, verschiedene Auswirkungen einer neuen Generation; um 1910
wuBte man bereits [...] daB die ganze Gemeinsamkeit nur darin bestand, da
viele Leute um das gleiche — Loch, um das gleiche Nichts herumgestanden
waren; und heute sind von der ganzen Generationsseele nichts als ein paar Ein-
zelseelen librig geblieben, welche die alphabetische Ordnung im Kiirschner ganz
gut vertragen oder mit Erfolg die Unterschiede zwischen Kiinstlerhaus und
Sezession verwischen.!

Abgesehen von dieser friihen Warnung vor einer — im Grunde genommen
jeder kulturhistorischen Epochenbildung eigenen — Uberschiétzung der Jahr-
hundertwende als einem mehr oder weniger homogenen kulturellen
Phinomen, ist aber anscheinend gerade der Wiener Moderne eine gewisse

1. Robert MusiL, Stilgeneration oder Generationsstil [14. Mai 1921], in : Gesam-
melte Werke I : Prosa und Stiicke, hg. von Adolf Frisé, Reinbek b. Hamburg 1983, 661-
663, 664-667, Zitat 662. — Ahnlich argumentiert Musil in Der Mann ohne Eigenschaften,
hg. von Adolf Frisé, Reinbek bei Hamburg 1983, 54-56 (= Kapitel 15 : “Geistiger
Umsturz”).
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Faszination eigen, welche im gegenwirtigen Diskurs der Postmoderne inso-
fern eine Rolle spielt, als diese in der Wiener Moderne bereits Kriterien nam-
haft machen zu konnen vermeint, die die Befindlichkeit des Menschen des
ausgehenden 20. Jahrhunderts maBgeblich bestimmen : Die Wahrnehmung
einer Vervielféltigung, einer Spaltung (éclatement) von Lebensbedingungen
und Lebensformen, die zu einer Differenzierung des BewuStseins fiihrte,
folglich eine Differenzierung (Vervielfdltigung) der &sthetischen Aus-
drucksweisen begiinstigte und insgesamt in eine “crise d'identité” (Jacques Le
Rider)? miindete und folglich zu einer pessimistischen Einschitzung der
individuellen und kollektiven Befindlichkeit filhren konnte. Jean-Frangois
Lyotard bezieht sich in La Condition postmoderne explizit auf dieses Pha-
nomen der Wiener Modeme :

Ce pessimisme est celui qui a nourri la génération début-de-siécle a2 Vienne :

les artistes, Musil, Kraus, Hofmannsthal, Loos, Schénberg, Broch, mais aussi

les philosophes Mach et Wittgenstein. Ils ont sans doute porté aussi loin

que possible la conscience et la responsabilité théorique et artistique de la déli-

gitimation. On peut dire aujourd’hui que ce travail de deuil a été accompli. Il

n'est pas a2 recommencer. Ce fut la force de Wittgenstein de ne pas en sortir

du c6té du positivisme que développait le Cercle de Vienne et de tracer dans

son investigation des jeux de langage la perspective d'une autre sorte de légiti-

?f?f!oanue la performativité. C'est avec elle que le monde postmoderne a

are.

Der von Lyotard apostrophierte Pessimismus lie aber dennoch manche Intel-
lektuelle der Wiener Moderne immer wieder iiber dieses von ihnen allen
empfundene “éclatement” nachdenken. Dazu gehort die Mach'sche Erkennt-
nistheorie mit ihrer These der Relativierung des Ich, die gerade um 1900
(Hermann Bahr, Hugo von Hofmannsthal) als ein allgemeines Erklirung-
modell fiir die Identitdtskrisen herangezogen wurde. Solche Beschreibungen
dieses allgemein empfundenen BewuBtseinszustandes decken sich auch mit
analogen Festellungen anderer Repridsentanten der mitteleuropdischen
Moderme, etwa mit jenen des jungen Georg Luk4cs, der in Kenntnis des
Wiener intellektuellen Diskurses zu ganz dhnlichen Ergebnissen kommt :

Mit dem Verlust der Stabilitit der Dinge ging auch die Stabilitét des Ichs ver-
loren; mit dem Verlust der Fakten gingen auch die Werte verloren. Es blieb
nichts auBer Stimmungen. In einem einzelnen Menschen und zwischen den
Menschen gab es nur Stimmungen von gleichem Rang und gleicher Bedeutung
[...] Jede Eindeutigkeit war aufgehoben, denn da war alles nur subjektiv; die
Behauptungen horten auf, etwas zu bedeuten [...] In dieser Welt vertrug sich
alles mit allem, und es gab nichts, das irgend etwas hiitte ausschlieBen kdnnen.
[...] Aber je subjektiver und augenblicksbezogener etwas ist, um so problema-
tischer ist seine Mitteilbarkeit. In Wirklichkeit kann nur etwas Gemeinsames
mitgeteilt werden, aber diese Kunst wollte um jeden Preis einen Augenblick der
Individualitit des Kiinstlers, das Unmitteilbare mitteilen. Alles Eindrucksvolle

2. Jasques LE RIDER, Modernité viennoise et crises d'identité, Paris 1990.
3. Jean-Frangois LYOTARD, La Condition postmoderne. Rapport sur le savoir, Paris
1979, 68.
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wurde dadurch zufillig ... So ist alles zur Kunst der Oberfliche geworden, der
Oberfliche, hinter der nichts ist.4

Der Pessimismus als Folge der zunehmenden Briichigkeit der Zeit, lieB
Luk4cs, wie manche seiner Zeitgenossen, zuweilen nach holistischen Kon-
zepten Ausschau halten, um so den Werteverlust wieder wettzumachen :

Heute sehnen wir uns wieder nach Ordnung in den Dingen ... Wir sehnen uns
nach Bestindigkeit und nach der MeBbarkeit unserer Handlungen, nach der
Eindeutigkeit und Kontrollierbarkeit unserer Behauptungen. Danach, da8 alle
unsere Dinge einen Sinn haben, daB daraus etwas folge, daB sie etwas aus-
schlieBen. Nach Wertungen. Nach Differenzierungen. Nach Vertiefungen.’

Wenn nun festzustehen scheint, daB erstens die Wiener Moderne cha-
rakterisiert wird von einer zunehmenden, allgemeinen Differenzierung; daB
zweitens diese Differenzierung keineswegs allein ein kulturtheoretisches
Konstrukt ist, sondern von den Zeitgenossen selbst wahrgenommen, beschrie-
ben und zumeist gewiB als etwas Negatives, zu Uberwindendes, dargestellt
wurde; und daB drittens der intellektuelle Diskurs der Postmoderne in dieser
spezifischen Situation der Wiener Moderne charakteristische Kriterien der
postmodernen Befindlichkeit feststellen zu konnen vermeint, — dann diirfte
es lohnend sein, zumindest mit einigen kurzen Uberlegungen auf diese
speziellen Konditionen der Wiener Moderne etwas naher einzugehen.

Die Differenzierung des BewuBtseins, der isthetischen Ausdrucksweisen
und foglich die Differenzierung von individuellen und kollektiven Identitdten
kann vielleicht sowohl mit dem Hinweis auf gesamteuropdische Entwicklun-
gen (1) als durch eine Analyse von typischen regionalen, mittelruropdischen
Zusammenhingen (2) verdeutlicht werden.

1. Im &konomischen Bereich bewirkte die Industrialisierung (industrielle
Revolution) nicht nur eine Teilung der Arbeit in verschiedene, einander zuge-
ordnete Prozesse, sondern auch die geteilte Zuordnung dieser unterschied-
lichen Arbeitsginge an einzelne Individuen (Arbeiter). Das heiSit : der ge-
samte ProduktionsprozeB einer Arbeitsstitte war als ganzes den einzelnen
Arbeitskriften kaum mehr einsichtig, als sie ja als Arbeiter jeweils nur einem
bestimmten Teil der “Gesamtarbeit” (Produktion) auszufiihren hatten. Die
Folge davon war nicht nur eine “Entfremdung” zwischen Produzenten und
Produkt, sondern auch eine Differenzierung der arbeitenden Individuen
untereinander. Die rasche Vervielfiltigung von industriellen Produktions-
zweigen, das heiBt die Aufteilung der industriellen Produktion hatte weiters
auch eine differenzierte Zuordnung ganzer gesellschaftlicher Schichten zu

4. Gyodrgy LukAcs, Die Wege gingen auseinander. Die ‘Acht’ und die neue ungar-
ische bildende Kunst (= Nyugat 1910). Zitiert aus : Aranka UGRIN — Kdlmén VARGHA
(Hg.), “Nyugat” und sein Kreis 1908-1941, Leipzig 1989, 66.

5. Gyorgy LukAcs, Die Wege a.a.0. 68. — Man vergleiche dazu die spitere (1947/48)
Charakterisierung der “Modeme” als “Wert-Vakuum” durch Hermann Broch. Vgl. Hermann
Broch, Hofmannsthal und seine Zeit. In : Ders., Kommentierte Werkausgabe, hg. von
Michael Liitzeler 9/1 : Schriften zur Literatur, Bd. 1 : Kritik, Frankfurt/M. 1975, 111-284.
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den jeweiligen Arbeitsprozessen zur Folge. Die rasch anwachsende Indu-
strialisierung bewirkte also eine zunehmende, von der bisherigen, in die
“Feudalzeit” zuriickreichenden gesellschaftlichen Schichtung abweichende
gesellschaftliche Segmentierung. Die neue, aufgrund der wirtschaftlichen
Modernisierung entstehende gesellschaftliche Schicht von Industriearbeitern
als ganzes fand sich mit neuen Arbeits- bzw. Lebensbedingungen konfron-
tiert, die gemeinsame, neue Interessen entstehen lieBen, welche sie innerhalb
der traditionalen Gesellschaftsstruktur zu artikulieren und durchzusetzen
versuchten. Die Arbeiterbewegungen und Arbeiterparteien des 19. Jahrhun-
derts wurden dann zu Wortfiihrern der Interessen dieser neuen sozialen
Schicht.

Die Zuordnung zu einem neuen Arbeitsproze8, das Entstehen neuer Grup-
peninteressen und Lebensbedingungen fand auch in einem neuen BewuBtsein
(Identitdt) ihren Ausdruck. Doch war beziehungsweise blieb, wie die Arbei-
terschaft selbst, auch dieses neue BewuBltsein keineswegs homogen. Denn die
Differenzierung der industriellen Produktion hatte eine Fragmentierung der
Gesellschaft und des individuellen und sozialen BewuBtseins zur Folge. Von
dieser Entwicklung waren letzlich alle sozialen Schichten betroffen, denn die
unmittelbaren Folgen des konomischen Modernisierungsprozesses wurden
auch fiir den gewohnlichen Konsumenten wahrnehmbar, der sich mit einer
immer groBeren Fiille von Produktionsangeboten konfrontiert sah. Diese all-
gemeine, gesamteuropdische Entwicklung wurde vor allem in den urbanen
Zentren, in denen industrielle Produktion angesiedelt war, deutlich sichtbar
und verdnderte das Leben und das BewuBtsein der Bewohner der Stéadte, die
sich nicht nur einer wachsenden wirtschaftlichen Innovation, sondern auch
einer Beschleunigung (Akzeleration) der Produktionsweisen, einer zuneh-
menden, akzelerierten Differenzierung von Produktion und Produkten aus-
gesetzt sahen, deren Folgen auch ihr alltigliches Leben prigten. Andererseits
veranderten die wirtschaftlichen Innovationen auch das BewuBtsein der
Menschen. Die bescheuleunigte wirtschaftliche Differenzierung wurde men-
talitdtspragend fiir Individuen und ganze soziale Schichten und lieB8 sie auf
Neubheiten rasch reagieren und sich diese zunutze machen. Das heiBit : die
modemisierungsbedingte sozio-6konomische Differenzierung verinderte und
vervielfiltigte nicht nur kollektives, sondern auch individuelles BewuBtsein,
was gleichermaBen als Bereicherung und als Bedrohung empfunden werden
konnte. Auf der Ebene des Asthetischen hatte diese BewuBtseinsveranderung
den “Zerfall” alter Ordungsmuster und eine Pluralisierung der Ausdrucks-
weisen zur Folge. Friedrich Nietzsches Charakterisierung der Moderne als
“Dekadence”, ein fast wortliches Zitat aus Paul Bourgets Essai de psycho-
logie contemporaine, wird immer wieder zur Kennzeichnung dieser plurali-
stischen Situation und ihrer unmittelbaren Folgen im #sthetisch-literarischen
Bereich bemiiht; sie kennzeichnet zugleich jenen Pessimismus, der als Folge
der Differenzierung des Lebens und des BewuBtseins nach Lyotard auch die
Repriésentanten der Wiener Moderne erfaBt hatte :
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Womit kennzeichnet sich jede litterarische décadence ? Damit, dass das Leben
nicht mehr im Ganzen wohnt. Das Wort wird souverain und springt aus dem
Satz hinaus, der Satz greift iiber und verdunkelt den Sinn der Seite, die Seite
gewinnt Leben auf Unkosten des Ganzen — das Ganze ist kein Ganzes mehr.
Aber das ist das Gleichniss fiir jeden Stil der décadence : jedes Mal Anarchie
der Atome, Disgregation des Willens, “Freiheit des Individuums”, moralisch
geredet, — zu einer politischen Theorie erweitert “gleiche Rechte fiir Alle”. Das
Leben, die gleiche Lebendigkeit, die Vibration und Exuberanz des Lebens in die
Kleinsten Gebilde zuriickgedringt, der Rest arm an Leben. Uberall Lihmung,
Miihsal, Erstarrung oder Feindschaft und Chaos : beides immer mehr in die
Augen springend, in je hohere Formen der Organisation man aufsteigt. Das
Gangze lebt iiberhaupt nicht mehr : es ist zusammengesetzt, gerechnet, kiinstlich,
ein Artefakt.5

Der durch die Modemnisierung hervorgerufene und sich beschleunigende
sozial-6konomische Wandel hatte besonders seit der zweiten Hilfte des 19.
Jahrhunderts auch die Linder und Stidte der Habsburgermonarchie erfaBt’.
Die rasch zunehmende Industrialisierung war unter anderem durch den
Ausbau des Bank- und Kreditapparats erméglicht worden und begiinstigte die
Entwicklung des modernen Verkehrswesens (Eisenbahn) und des Nach-
richtensystems. All diese Neuerungen kamen freilich nicht nur den wirt-
schaftlichen Sektoren zugute, sie verdnderten auch das Leben der einzelnen
Menschen, vor allem in den rasch anwachsenden Stidten. Die Einwohnerzahl
von Wien verdoppelte sich zwischen 1869 und 1900, also wihrend einer
Generation, von 607.514 auf 1,674.957. Nicht durch einen kaiserlichen
Machtspruch (1857), sondern durch diese sich rasch verandernden sozio-6ko-
nomischen Gegebenheiten wurde ein Aus- und Umbau der Stidte, vor allem
Wiens, einfach zu einer Notwendigkeit. In dieser neuen “Griinderzeit”
bediente man sich bereits all jener wirtschaftlichen und technischen Inno-

6. Friedrich NIETZSCHE, Der Fall Wagner [1888]. In : Ders., Kritische Studienaus-
gabe, hg. von Giorgio Colli — Mazzino Montinari, Bd. 6, Miinchen 1980, 37. — Vgl. dazu
das Bourget-Zitat ebd. Bd. 25, 405. — Auch an anderer Stelle beklagt Nietzsche immer
wieder den Verlust an “Universaliit”, an Ganzheit : “Man konnte sagen, dass in gewissem
Sinne das neunzehnte Jahrhundert das alles auch erstrebt hat, was Goethe als Person
erstrebte : Eine Universalitit im Verstehn, im Gutheissen, ein An-sich-heran-kommen-
lassen von Jedwedem, einen verwegenen Realismus, eine Ehrfurcht vor allem Thatséch-
lichen. Wie kommt es, dass das Gesammt-Ergebniss kein Goethe, sondem ein Chaos ist,
ein nihilistisches Seufzen, ein Nichtwissen-wo-aus-noch-ein, ein Instinkt von Ermiidung,
der in praxi fortwihrend dazu treibt, zum achtzehnten Jahrthundert zuriickzugreifen ? (—
zum Beispiel als Gefiihls-Romantik, als Altersgeschmack, als Socialismus in der Politik).
Ist nicht das neunzehnte Jahrhundert, zumal in seinem Ausgange, bloss ein verstirktes ver-
rohtes achtzehntes Jahrhundert, das heisst ein décadence-Jahrhundert ? so dass Goethe
nicht bloss fiir Deutschland, sondern fiir ganz Europa bloss ein Zwischenfall, ein schones
Umsonst gewesen wire ? — Aber man missversteht grosse Menschen, wenn man sie aus
der armseligen Perspektive eines &ffentlichen Nutzens ansieht. Dass man keinen Nutzen aus
ihnen zu ziehen weiss, das gehort selbst vielleicht zur Grosse [...]”. Friedrich Nietzsche,
Gétzen-Dammerung [1888/89]. In : ebd. Bd. 6, 152.

7. Vgl. u.a. David F. Goop, Der wirtschaftliche Aufstieg des Habsburgerreiches
1750-1914, Wien-KoIn-Graz 1986. — Herbert MATIs, Osterreichs Wirtschaft 1848-1913.
Konjunkturelle Dynamik und gesellscheftlicher Wandel im Zeitalter Franz Josephs 1.,
Berlin 1972. — Moritz CSAKY, “Die Gesellschaft”. In : Das Zeitalter Kaiser Franz Josephs,
2. Teil 1880-1916 : Glanz und Elend, NO Landesausstellung SchloB Grafenegg 1987, 39-
51. — Alois MOSSER, “Die Wirtschaft im Habsburgerreich”. In : ebd. 60-72.



238 MORITZ CSAKY

vationen, welche in den Jahren um 1900 zu den tiglichen Annehmlichkeiten
und Belastungen der Menschen zihlen sollten. Freilich war der Zugang zu
dieser “Modernitdt” mit Geld verbunden und daher Reprisentanten be-
stimmter sozialer Schichten leichter méglich, vor allem jenen biirgerlichen
Aufsteigern, die aus der 6konomischen Modernisierung auch einen sozialen
Profit zu schlagen wuBten. Es waren vor allem Vertreter dieser neuen Bour-
geoisie, die auch den Um- und Ausbau der Stidte finanzierten. Nun war aber
dieses neue Biirgertum keineswegs eine in sich geschlossene, homogene
soziale Schicht, sondern durchaus heterogen, denn ihre Angehérigen ent-
stammten verschiedenen traditionalen sozialen Gruppen. Diese Situation
spiegelte sich auch in einer gewissen Unterschiedlichkeit, in einer Hetero-
genitit ihres sozialen und kulturellen BewuBtseins wider. Die Stilpluralitét des
Historismus kann daher als Indiz dieser BewuBtseinsvielfalt gedeutet werden
und die Tendenz, in der Kunst, in der Architektur auf verschiedene histo-
rische Stilelemente zuriickzugreifen, kénnte als Versuch gedeutet werden,
durch die Aneignung beziehungsweise durch die Identifizierung mit
BewuBtseinsinhalten einer vergangenen Zeit eine neue, dem neuen sozio-
okonomischen Kontext entsprechende Identitit zu gewinnen®. Man bemiihte
sich, je nach der konkreten Situation, mit den Stilelementen auch jene Inhalte,
die durch diese reprisentiert schienen, anzudeuten. So errichtete man in Wien
das Abgeordnetenhaus in einem neoklassizistischen, die antike Demokratie
symbolisierenden Stil, das Rathaus enthielt als neogotischer Bau mit ver-
schiedenen Renaissanceelementen den Hinweis der Identifizierung des neuen
mit dem alten, stddtischen Biirgertum und die neobarocken biirgerlichen
Palais der RingstraBe konnten aufzeigen, daB man nun das Erbe der alten
Fiihrungsschicht, des Adels, angetreten hatte, eine Tatsache, die auch durch
zahlreiche Ansuchen um Nobilitierung unterstrichen wurde. Dieses “Suchen
und Tasten nach dem Richtigen [...] im Nachiffen statt im natiirlichen Fort-
bilden” hat dann 1895 Otto Wagner in seiner programmatischen Schrift
Moderne Architektur richtig gedeutet :

Grosse sociale Umwélzungen haben immer neue Stile geboren. Stets war also
die Kunst und ihr sogenannter Stil der ganz apodiktische Ausdruck des Schén-
heitsideals einer bestimmten Zeitperiode [...] Es ist wohl als erwiesen anzu-
sehen, dass Kunst und Kiinstler stets ihre Epoche reprisentierten. Dass unsere
so stark bewegte zweite Hilfte des Jahrhunderts auch den Ausdruck, die Form
fiir eine ihr ureigene Kunstanschauung suchte, ist selbstverstandlich. Aber die
Ereignisse liefen schneller als jede Kunstentfaltung. Was war daher natiirlicher,
als dass die Kunst in der Uebereilung, das Versdumte nachzuholen, das Heil
allerorten suchte und zu finden glaubte [...] Das Durchpeitschen aller Stilrich-
tungen in den vergangenen Jahrzehnten war das Resultat der erwihnten
Strémung [...] Statt die uns gewordenen Ueberlieferungen weiterzubilden, hat
es den Kiinstlern gefallen, mit Lupe und Lanzette Todte zu seciren, statt den
Lebenden an den Puls zu greifen und ihre Schmerzen zu lindern [...] Die Wahr-
nehmung, dass manche architektonische Aufgabe, z.B. der Kirchenbau, heute

8. Vgl. Nikolaus PEVSNER, “Mdoglichkeiten und Aspekte des Historismus”. In : N.
PEVSNER — H.G. EVERS — M. BESSET — L. GROTE, Historismus und bildende Kunst,
Miinchen 1965, 13-24.
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die gleiche zu sein scheint wie vor Jahrhunderten, wihrend andere Aufgaben
neuesten Datums sind, hat grosse Irrthiimer gezeitigt. So kommt es, dass Laien
und leider auch viele Architekten der Anschauung sind, dass ein Parlament wohl
griechisch, ein Telegraphenamt oder eine Telephoncentrale aber nicht gothisch
gebaut werden koénnen, wihrend sie eine Kirche direct in letzterem Stile ver-
langen. Sie vergessen Alle hiebei nur Eines, niimlich dass die Menschen, welche
diese Gebiude frequentiren, alle gleich modern sind, und es weder Sitte ist, mit
nackten Beinen im antiken Triumphwagen am Parlament vorzufahren, noch mit
geschliztem Wamse sich der Kirche oder einem Rathhause zu nzhern.’

Die Stilpluralitit des Historismus entsprach also zum einen der Differen-
zierung des BewuBtseins, die mit dem Modemnisierungsproze8 einherging,
zum anderen liegt sie wohl in der Identitdtsuche jener neuen sozialen Schicht
begriindet, die aufgrund dieser neuen sozio-konomischen Situation sich
herausgebildet hatte, nimlich des neuen Biirgertums. Und die Stilpluralitit
der nachfolgenden Generation, der Reprisentanten der Moderne, verdankt
sich also zumindest auch dem wissenssoziologischen Kontext jener Genera-
tion, gegen welche die “rebellierende Jugend” der Zeit um 1900 mit einem
neuen Programm zu Felde zog.

Die Differenzierung der Gesellschaft duBerte sich aber nicht nur auf der
eben angedeuteten Ebene der #sthetischen Ausdrucksweisen, vielmehr auch
im sozio-politischen und intellektuellen Leben ganz allgemein, was zur Folge
hatte, daB eine Verunsicherung wahnehmbar wurde, die sich auch in einer
Vielfalt von Meinungen und Losungsvorschligen zeigte, welche dieser zu-
weilen als negativ empfundenen Pluralitit Einhalt gebieten sollte. Die Gleich-
zeitigkeit von “Traditionellem” und “Modernem” im intellektuellen und
istherischen Diskurs der Jahre um 1900, literarisch verfremdet zum Beispiel
in der Novelle Dissonanzen von Ferdinand von Saar!?, kann als ein weiteres
typisches Phinomen dieser Zeit angesehen werden. Dazu kam noch ein
weiteres wichtiges Moment, welches das Lebensgefiihl dieser Generationen
zunehmend beeinfluBte : Der sich stetig beschleunigende ProzeB der indu-
striellen und technischen Innovationen beschleunigte auf der einen Seite den
sozialen Wandel beziehungsweise die soziale Differenzierung und machte auf
der anderen Seite auch das subjektive Erleben von Zeit bewuBter und kurz-
weiliger. Diese zunehmende Akzeleration, die auch den Alltag unbestéandiger,
schnellebiger erscheinen lie§ und eine noch vor kurzem nicht fiir moglich

9. Otto WAGNER, Moderne Architektur [1895]. In : Otto Antonia Graf (Hg.), Otto
WAGNER Bd. 1 : Das Werk des Architekten 1860-1902, Wien-Koln-Graz 1985, 270, 271.

10. Ferdinand von SAAR, Dissonanzen. In : Ferdinand von Saars sammtliche Werke,
hg. von Jakob Minor, Bd. 11, Leipzig 0.J., 169-186. Schon allein die Personen dieser
Novelle sind ein charakteristischer Ausdruck unterschiedlichster Mentalititsebenen : die
Fiirstin, “die immer nur Neues las” (176), der der Tradition verhaftete Graf Erwin, der
sozialistische Jurist, der junge Hofmeister, ein Bewunderer Bismarcks, Wagners und
Nietzsches, die Sekretirin der Fiirstin, eine Vertreterin der Frauenemanzipation, die fran-
zésische Vorleserin, eine Deutschenhasserin aus Lothringen und der als “Altosterreicher”
geltende Hausarzt diskutieren tiber wesentliche Fragen der Zeit. “So flossen denn in diesem
Salon mit seinen steifen Ahnenbildern und verblaBten Gobelins bestindig die ver-
schiedenartigsten Gehirnitherschwingungen zu einer eigentiimlichen geistigen Atmosphére
zusammen, die etwas von Gewitterluft an sich hatte [...]J” (178).
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gehaltene Mobilitdt begiinstigte, wurde nicht nur ganz allgemein registriert,
ja selbst in musikalischen Piecen zum Ausdruck gebracht, zum Beispiel
im “Accelerationswalzer” (op. 234) von Johann Strauf§ aus dem Jahre 1860.
Gerade die Jugend um 1900 machte sich diese beschleunigte Mobilitit positiv
zunutze und versuchte ihren Freiheitsdrang mit Hilfe modemer, Zeit und
Distanz rasch iiberwindender Mittel zu unterstiitzen beziehungsweise
zu legitimieren. Eines von vielen Beispielen dafiir ist die Leidenschaft fiir das
Radfahren, das der Generation von Hofmannsthal, Schnitzler, Beer-Hofmann
oder Andrian gleichermaBen zueigen war!l. Dieses neue Zeitgefiihl,
wahrnehmbar in der individuellen und kollektiven Lebenswelt, wurde
bewuBtseins- und mentalititsprigend und hatte naturgemiB8 auch auf der
Ebene der asthetischen Ausdrucksweise seine Entsprechung. Formal etwa im
kurzen Stil eines Peter Altenberg, inhaltlich in der Thematisierung jener
inneren Spannung, jener BewuBtseinsdifferenzierung, die Hofmannsthal um
1900 immer wieder zum Ausdruck brachte :

Wir besitzen unser Selbst nicht : von auBen weht es uns an, es flieht uns fiir
lange und kehrt uns in einem Hauch zuriick [...].12

Die Beschleunigung und Differenzierung von Zeit spiegelten sich auch in
einer zunehmend raschen Abfolge von Stilen und Stilrichtungen, deren Ein-
zelelemente man nach 1900 bereits synchron zu verkniipfen versuchte. Wer
sich diesem Diktat der raschen Folge nicht fiigte, sich diese nicht in positivem
Sinne zunutze zu machen wuBte, muBte sehr rasch erfahren, da8 er, wie jener
Historienmaler, den Ferdinand von Saar in der Novelle Der Hellene
verewigte, in einer vergangenen Zeit stehen geblieben war :

Ubrigens [...] hat es ja eigentlich keiner von allen denen [...] zu etwas Rechtem
gebracht. Ein paar sind schon jung gestorben, wie der vielversprechende
Schlachtenmaler [...] Und von den anderen hat sich hdchstens der Schindler,
der jetzt auch schon tot ist, mit seinen Landschaften durchgesetzt. Freilich hat's
lang genug gedauert, und kaum eingetreten, waren seine Erfolge auch schon
voriiber. Die Herren Sezessionisten sind iiber ihn hinweggeschritten. Bin
neugierig, was nach denen kommen wird. Wir kénnen noch vieles erleben.
Denn heutzutage gibt es keine Uberginge mehr, sondern nur Uberspriinge.
SchlieBlich kommt man zur Erkenntnis, daB alles Modesache ist. Ich sage
Thnen, die ganze Kunst ist nicht einen Pfifferling wert.!®

Bewirkte bei manchen Intellektuellen und Kiinstlern, die diese Differen-
zierung des BewuBtseins, dieses “éclatement”, nicht nur als kreative Heraus-

11. Vgl. Roman SANDGRUBER, “Cyclisation und Zivilisation. Fahrradkultur um 1900”.
In : Hubert Ch. EHALT — Gemot HEls — Hannes STEKL (Hg.), Gliicklich ist, wer ver-
gift ... ? Das andere Wien um 1900, Wien-Kéln-Graz 1986, 285-303. — Wemer WELZIG,
“Bicycle-Lektion”. In : Arthur Schnitzler Tagebuch 1893-1902, hg. von der Kommission
fiir literarische Gebrauchsformen der Osterreichischen Akademie der Wissenschaften,
Obmann : Werner Welzig, Wien 1989, 489-502.

12. Hugo von HOFMANNSTHAL, Das Gesprdch iiber Gedichte (1903). In : H. von HoF-
MANNSTHAL, Gesammelte Werke, Erzihlungen, erfundene Gespriche und Briefe, Reisen,
hg. von Bernd Schoeller und Rudolf Hirsch, Frankfurt 1979, 497.

13. Ferdinand von SAAR, Der Hellene [1904). In : Ferdinand von Saars simmtliche
Werke a.a.0. 168.
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forderung, sondern auch als Konflikt und Bedrohung empfanden, bisweilen
eine Zuwendung zu holistischen, ganzheitlichen Konzeptionen, zu einer reli-
gOsen oder pseudoreligidsen Geborgenheit, zu einer monistischen Welt-
ansicht, zu anthroposophischen oder theosophischen Experimenten oder zu
einer Flucht aus der urbanen Zerriittetheit in eine als “heil” empfundene
Lebenswelt der Provinz (Heimat)4, so gewinnt im Leben des Durchschnitts-
biirgers der “mystische” Bezug zum Geld!s an Bedeutung, das heiBt ein Zug
zu jener Geborgenheit, die ein berechenbares, gesichertes Kapital zu ver-
heiBen schien. Stefan Zweig bezeichnete dieses Sicherheitsstreben als eine der
wesentlichen Eigenschaften des Durchschnittsbiirgers der k.u.k. Monarchie
wihrend der letzten Jahrzehnte ihres Bestandes!. Andererseits gewinnt die
isthetische Ausdrucksweise und Ausdrucksméoglichkeit zunehmend an Auto-
nomie : sie wird zu jener Plattform, von welcher aus die eigentliche, bestidn-
dige, das heiBt reale Wirklichkeit ereichbar erschient!”. Und allmahlich
gewinnt diese Welt der Moglichkeit (Robert Musil), diese zweite Wirklichkeit
(Heimito von Doderer) die Oberhand iiber jene Welt, die als unbesténdig, als
stets wandelbar und daher als transitorisch erlebt wird.

Die als Folge des gesamteuropiischen Modernisierungsprozesses hervor-
gerufene Differenzierung der sozio-Skonomischen, der politischen und der
intellektuell-kulturellen Lebenswelt war also auch und gerade in Wien um
1900, in der Wiener Moderne, wahrnehmbar und fiihrte zur Erfahrung einer
differenzierten, pluralistischen Wirklichkeit, die ihrerseits bis in die Tiefen
des individuellen und kollektiven BewuBtseins vordrang und BewuBtsein,
Identitit als problematisch erscheinen lieB. Diese “crise d'identité” mochte fiir
den einen eine schmerzliche, fiir den anderen eine kreative, insgesamt freilich
eine zwar dynamische, aber widerspriichliche Erfahrung gewesen sein. Es
war dies die Grundlage eines “modernen” Lebensgefiihls, das eine antinor-
mative, offene Weltansicht begiinstigte und zugleich immer wieder als exi-
stenzbedrohend, als “Negation” des “positiven” Lebens empfunden wurde,
wie Gustav Mahler in einem Brief aus dem Jahre 1904 festhielt :

Wenn wir lingere Zeit allein sind, so gelangen wir zu einer Einheit mit uns und
der Natur, die allerdings eine bequemere Umgebung ist als die gewohnten
Menschen. Dann werden wir positiv (statt wie sonst in der Negation stecken zu
bleiben) und schlieBlich produktiv [...] Wie kleinlich kommt uns da unser
gewdhnliches Leben vor, das ganz in Negation und “Kritik” stecken bleibt. —
Siehst Du, mit Deiner Lektiire ist es geradeso : Shakespeare ist das Positive,
Produktive, Ibsen blo8 die Analytik, die Negation, das Unfruchtbare. Jetzt wirst

14. Wolfgang Lipp, “Heimatbewegung, Regionalismus. Pfade aus der Moderne ?” In :
Kultur und Gesellschaft, hg. von Friedhelm Neidhardt — M. Rainer Lepsius — Johannes
Weissé 5K&lner Zeitschrift fiir Soziologie und Sozialpsychologie, Sonderheft 27 (1986)
331-355.

15. Auf diesen Zusammenhang von Geld und Kultur in der Moderne hat erstmals
Georg Simmel aufmerksam gemacht. Vgl. Ders., Philosophie des Geldes, Miinchen 1900.

16. Stefan ZwEIG, Die Welt von Gestern. Erinnerungen eines Europders, Frankfurt/M.
1982, v.a. das Kapitel “Die Welt der Sicherheit” 14-43.

17. Vgl. Moritz CsAkY, “Die sozial-kulturelle Wechselwirkung in der Zeit des Wiener
Fin de siécle”. In : Peter BERNER — Emil BRIX — Wolfgang MANTL (Hg.), Wien um 1900.
Aufbruch in die Moderne, Wien 1986, 139-151.
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Du mich begreifen, der ich mir die positive, productive Stimmung, in das ver-
wirrende Alltagsleben hiniiberzuretten trachte und daher Manches oft aus der
Vogelperspektive sehe.18

Noch deutlicher kommt diese Wahrmnehmung bei jenen zum Ausdruck, die
diese “Moderne” ob ihrer Orientierungslosigkeit offen bekimpfen und
ablehnen. Der Wiener “Antimodernist” Richard von Kralik bedient sich dabei
eines argumentativen Instrumentariums, dessen Metaphern jenen Nietzsches
dhnlich sind, als dieser zwanzig Jahre zuvor die “Décadence” geiBlelte :

Es gibt eine “Moderne” mit eigener Philosophie, Asthetik, Ethik und Weltan-
schauung, und den Inbegriff ihrer Prinzipien nennt man Modemismus. Thr
genialster Prophet ist Nietzsche, ihre bekanntesten Vorlaufer sind die Sophisten.
Thre Grundgesetze lauten : Alles ist relativ. Es gibt keine ewigen Wahrheiten,
kein unbedingt Wahres, Gutes, Schones. Alles entwickelt sich, alles verindert,
verkehrt sich. Es gibt keine Autoritit, keine Pflicht. Die Triebe haben recht. Die
Treue muB der schamlosen Aufrichtigkeit des Trieblebens weichen — usw. Das
lehrt Nietzsche, das lehrt Ibsen, das lehrt Dehmel, das lehren, ja das “lehren”
alle “modernen” Dichter und Erzihler [...] Und diese modeme “Lebenskunst
und praktische Lebensweisheit” hat nach asthetischer Notwendigkeit den
“modemen” Stil, die modeme Technik emanieren miissen.!?

Diese Beobachtung Kraliks deckt sich nicht nur mit den Bemerkungen
Nietzsches iiber die Literatur der Décadence, sie geht auch konform mit
Erfahrungen einer sich stetig verandernden, flieBenden Lebenswelt, die nicht
nur ganz allgemein wahrgenommen wurde, sondern vielmehr auch Eingang
gefunden hat in die 4sthetische und philosophische Reflexion der Zeit um
1900. Was bereits manche Impressionisten in der Kunst anzudeuten ver-
suchten, brachte Baudelaire ganz explizit zum Ausdruck : “La modernité
c'est le transitoire, le fugitif, le contingent.”20

Husserls Reflexionen iiber den “heraklitischen FluB” unseres Welt-Erlebens
und Alfred Schiitz' weiterfiihrende Uberlegungen iiber die Inkonsistenz der
modernen Lebenswelt sind ebenso wie Georg Simmels Thesen iiber das
“FlieBende” ein Indiz dafiir, daB das Abhandenkommen des Kategorialen und
Normativen in der Tat ein wesentliches Kriterium der gesamteuropdischen
Modeme sein diirfte :

Die Anschauungsform des FlieBenden hatte um 1900 eine so groBe Anziehungs-

kraft, daB Simmel geradezu vom “modemen Heraklitismus” sprechen
konnte.2!

18. Gustav Mahler an Alma, 6. Juni 1904. In : Alma Mahler, Erinnerungen an Gustav
Izt{&hlze%Briefe an Alma Mahler, hg. von Donald Mitchell, Frakfurt/M.-Berlin-Wien 1978,

19. Richard von KRALIK, Die katholische Literaturbewegung der Gegenwart. Ein Bei-
trag zu ihrer Geschichte, Regensburg 1909, 36-37.

20. Charles BAUDELAIRE, Der Maler des modernen Lebens. In : Ch. BAUDELAIRE, Ge-
sammelte Schriften Bd. 4, Darmstadt 1982, 286.

21. Aleida AsSMANN, “Fest und fliissig : Anmerkungen zu einer Denkfigur”. In : Aleida
AgsgsMANN — Dietrich HARTH (Hg.), Kultur als Lebenswelt und Monument, Frankfurt/M.
1991, 184.
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2. Erkldrt sich die Wiener Moderne aus diesen gesamteuropdischen Ent-
wicklungszusammenhzngen, die der Proze8 der Modernisierung hervor-
gerufen beziehungsweise beschleunigt hatte, so wurde die von ihren Repri-
sentanten wahrgenommene Differenzierung noch von spezifischen regionalen
Konditionen unterstiitzt. Die zentraleuropdische Region als Ganzes, aber auch
ihre Teile und Subregionen waren seit Jahrhunderten von einer dichten
ethnischen, kulturellen und sprachlichen Pluralidt bestimmt, die nicht nur mit
dem stetigen Anwachsen der Bevolkerung im Verlaufe der Neuzeit, vielmehr
durch den aufgrund der Modernisierung hervorgerufenen beschleunigten
ProzeB der Urbanisierung nun deutlicher wahrgenommen werden konnte als
in den Jahrhunderten zuvor. Legt man der europiischen Moderne insgesamt
die Antinomie von Pluralitdt und holistischen Konzeptionen, welche erstere
iiberwinden sollten, zugrunde, so wie es Stephen Toulmin vor kurzem ver-
sucht hat?2, dann erscheint es gerade in bezug auf die Habsburgermonarchie,
in welcher sich auch die verfassungsm#Bige Heterogenitit der einzelnen
Konigreiche und Lander behaupten konnte, von besonderem Interesse, daB
gerade die vereinheitlichende, holistische Tendenz der josephinischen Zen-
tralisierungsbestrebungen zu Ende des 18. Jahrhunderts in einer Gegenwehr
die autochthonen, nationalen Traditionen wachriefen, die sich nun zunehmend
einer der “modemen” nationalen Ideologie entlehnten Argumentation bedien-
ten und so den nationalen Dissens des 19. Jahrhunderts vorzubereiten halfen.
Freilich bedienten sich die einzelnen nationalen Ideologien dann ihrerseits
jenes Homogenisierungsinstrumentariums, das Pluralitit im eigenen Bereich
unterdriickte und durch Uniformitit, durch Vereinheitlichung, eine konflikt-
freie “nationale” Gesellschaft versprach.

Es wire also festzuhalten : Neben einer zunehmenden inneren Plurali-
sierung der Gesellschaft als Folge des Modernisierungsprozesses war die
ethnisch-kulturelle Heterogenitit der Region ein weiterer wichitiger Faktor,
der den Bewohnern der Monarchie Vielfalt, Pluralitit ihrer konkreten
Lebenswelt deutlich werden lie8.

Man wird aufhéren miissen mit der Analogie mit groBen Volkern zu rechnen,
sondern man muB Osterreich als einen Staat von kleinen Vélkern hinnehmen.
[...] Solange das nicht geschieht, ist es nicht moglich, daB in Osterreich Ruhe
und Ordnung herrschen. [...] Das ist eben Osterreich, Osterreich ist ein Bund
mehrerer kleinerer und gréBerer Volker, das muB endlich anerkannt werden, 2

hatte Thomas G.Masaryk im Jahre 1892 vor dem Abgeordnetenhaus
gemeint. In der Tat beherbergte die Monarchie zwischen 1890 und 1910 9,9
bis 11,9 Millionen “Deutsche”, 6,5 bis 10 Millionen Magyaren, 5,2 bis 6,5
Millionen Tschechen, 2,9 bis 3,5 Millionen Serben und Kroaten, 3,3 bis 4,7
Millionen Polen und 0,7 bis 0,8 Millionen Italiener. Selbst die Erblande wie

923. Stephen TOULMIN, Cosmopolis. The Hidden Agenda of Modernity, New York
1990.

23. Erazim KoHAK, “Masaryk und die Monarchie : Versuch einer Demythisierung”. In :
Josef NovAk (Hg.), On Masaryk. Texts in English and German = Studien zur &ster-
reichischen Philosophie Bd. XIII, hg. von Rudolf Haller, Amsterdam 1988, 376.
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die Steiermark, Kdrnten oder Tirol waren keineswegs “national” homogene
Siedlungsgebiete. So waren 47 % der Einwohner des damaligen Tirol, das
“Welschtirol” mitumfaBte, Italiener?4. Das rasche Anwachsen der urbanen
Zentren, vor allem der Haupt- und Residenzstadt Wien, hatte nicht zuletzt in
der wirtschaftlichen Entwicklung (Industrialisierung) seine Ursache. Die
rasante Zunahme der Bevolkerung Wiens von 817.300 im Jahre 1890 auf
2,031.420 Bewohner im Jahre 1910 war, sieht man von den Eingemeindungen
der Vororte ab, vor allem auf wirtschaftliche Faktoren zuriickzufiihren. Doch
auch bessere Bildungschancen, das heiBt das Vorhandensein von h&éheren
Bildungsstétten war ein Motiv nach Wien zu ziehen. In bezug auf die Heraus-
bildung eines kreativen Milieus diirfte gerade dieser Aspekt von einer ge-
wissen Bedeutung sein. Insgesamt wuchs dadurch proportional auch der
“Fremdenanteil”. Das heift, die Multiethnizitit und die Multikulturalitdt der
Monarchie wurde gerade in urbanen Zentren wie Wien besonders deutlich
sichtbar. Von den 1,674.957 Einwohnern Wiens im Jahre 1900 waren zum
Beispiel 518.333 in Béhmen und Mihren, 254.204 in den Erblanden (den
heutigen Bundesldndern), 140.280 in Ungarn und 45.717 in Galizien und in
der Bukowina geboren beziehungsweise heimatberechtigt?s. In analoger
Weise nahm auch der jiidische Anteil der Bevolkerung Wiens zu, von 15.116
Bewohnern mit israelitischem Glaubensbekenntnis im Jahre 1857 iiber
118.495 im Jahre 1890 auf 175.319 im Jahre 1910. Besonders deutlich wurde
der Zustrom jiidischer Immigranten zu den Bildungsstitten der Hauptstadt.
Thr Anteil an den Studierenden der Wiener Universitit betrug 1881 33 %,
1901 noch immer 23,7 %, wobei ihre Priferenz fiir Medizin und Jus
besonders auffillig war2s, Aufgrund dieser komplexen ethnisch-kulturellen
Zugehorigkeit beziehungsweise Herkunft der Bevolkerung Wiens ist es auch
nicht verwunderlich, daB das Gros der Reprisentanten der Wiener Moderne
nicht “originale” Wiener waren, sondern wie zum Beispiel Gustav Mahler,
Adolf Loos, Karl Kraus, Hermann Bahr oder Sigmund Freud erst hierher
gekommen oder, wie viele andere, von Eltern abstammten, die erst vor
kurzem in die GroBstadt gezogen waren.

Die praktische Reflexion der Pluralitit der Monarchie in der dichten
Atmosphire eines urbanen Milieus erhdhte einerseits die Moglichkeit von
Assimilation, von Akkulturation beziehungsweise von kulturellen Diffusions-
prozessen, begiinstigte aber andererseits auch die in einer multiethnischen
und multikulturellen Situation stets latenten Konfliktpotentiale, Ausgrenzun-
gen, Absonderungen, Xenophobien und — als Synonym fiir xenophobe
Attitiiden — den Antisemitismus. Solche Konflikte betrafen freilich nicht nur

24. Moritz CsAKY, Die Gesellschaft a.a.0. 39.

25. Michael JOHN — Albert LICHTBLAU, Schmelztiegel Wien — Einst und jetzt. Zur Ge-
schichte und Gegenwart von Zuwanderung und Minderheiten. Aufsdtze, Quellen und
Kommentare, Wien-Koln 1990, 16, 18 ff., 46 ff.

26. Steven BELLER, Vienna and the Jews 1867-1938. A Cultural History, Cambridge-
New York 1989, 33 ff. — Von den Professoren/Dozenten der Wiener Universitit waren im
Jahre 1910 in Jus 37,5 %, in Medizin 51,2 % und in Philosophie 48,7 % jidischer Ab-
stammung. Vgl. ebd. 36.
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die stadtische Gesellschaft als Ganzes oder ganz bestimmte soziale Schichten,
sie waren symptomatisch vor allem fiir jene Personen und Gruppen, die nach
Wien eingewandert waren und sich in einer neuen, zuweilen skeptischen bis
feindlichen Umgebung zurechtzufinden hatten. Identitdtskonflikte bezie-
hungsweise die Notwendigkeit der Ubereinstimmung vielfacher Identititen
“pluraler” Herkunft, wie etwa bei einem deutschsprachigen Juden aus
Galizien, waren die Ursache fiir die Potenzierung jener “crise d'identité”, die
durch den ProzeB der sozio-tkonomischen Modemisierung hervorgerufen
worden war.

Auf der Ebene des Sozio-Kulturellen hatten im Bereich Zentraleuropas, das
heiBt der Habsburgermonarchie, Multiethnizitdt und Multikulturalitit, “Viel-
sprachigkeit” gegeniiber “Einsprachigkeit”, stets Prozesse kultureller Innova-
tionen ausgeldst oder zumindest miteingeschlossen. Im Laufe der letzten Jahr-
hunderte entwickelte sich hier so etwas wie ein mitteleuropéisches kulturelles
BewuBtsein, das sich aus einer spezifischen Konfiguration kultureller Codes
verschiedenster Provenienz erkldren 148t. Freilich betraf ein solches kultu-
relles BewuBtsein verschiedene soziale Schichten auf ganz unterschiedliche
Weise : den Adel, das Militdr, hohe kirchliche Kreise, die Reprdsentanten der
Zentralbiirokratie oder ein “modernes” stidtisches Biirgertum. Schon seit
dem 16. Jahrhundert registrierte man in den Stidten der Monarchie eine
ethnische und kulturelle Pluralitit, die regional-endogene und gesamteuro-
pdisch-exogene Zufliisse zur Ursache hatte. Im ausgehenden 18. Jahrhundert
wurde diese Tatsache in Wien vor allem von “Auslindern”, denen dies im
Vergleich zu anderen europdischen Stidten besonders auffalen muBte, mit
Interesse registriert. Als Kaspar Riesbeck im josephinischen Jahrzent Wien
besuchte, hielt er in den Briefen iiber Deutschland die Buntheit der Be-
wohner dieser Stadt fest :

Nach dem Essen legte ich mich ans Fenster der Gaststube, woraus ich einen
groBen Theil einer der gangbarsten StraBen dieser Stadt, nahmlich der Kérnth-
nerstraBe iiberschauen konnte. Das Gewimmel ist nicht viel geringer, als das in
der Gegend der neuen Briicke zu Paris, und es sieht hier viel bunter aus.
Tiirken, Raizen, Pohlen, Ungam, Kroaten, und ich glaube auch Panduren und
Kosaken und Kalmucken, durchkreuzen auf eine stark abstechende Art den

dichten Schwarm der Eingeborenen, der sich in unglaublicher Stille durch die
StraBen dringt.?’

Der aus Bayern zugewanderte Johann Pezzl meinte sogar in seiner Skizze
von Wien (1786/87), daB die “originalen Wiener verschwunden wiren”, da
hier der Zustrom aus dem In- und Ausland so grof wire und “eben diese
Mischung so vieler Nationen [...] hier jene unendliche Sprachenverwirrung”
erzeugen wiirde, “die Wien vor allen europiischen Plitzen auszeichnet”.28
Auch ein zeitgendssischer Reisefiihrer durch die “Osterreichischen Staaten der
Monarchie” wuBte dhnliches zu vermelden :

27. Kaspar RIESBECK, Briefe iiber Deutschland, Bd. 2, Wien 21790, 6. — Ahnliche
fﬁ)bz{ghnéggfen gibt es bei Wilhelm L. WECKHERLIN, Denkwiirdigkeiten von Wien, 1777,

28. Johann PEzzL, Skizze von Wien. Ein Kultur- und Sittenbild aus der josefinischen
Zeit, hg. von Gustav Gugitz und Anton Schlossar, Graz 1923, 22.
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Die Einwohner [Wiens] sind vorziiglich Deutsche, Ungarn, Bshmen, Italiiner,
Niederldnder, Raizen, Griechen, Juden; auch Franzosen, Polen, Tiirken. — Am
Haufigsten wird deutsch, italisnisch und franzdsisch; auch béhmisch, unga-
risch, slavonisch, und neugriechisch gesprochen.2?

Musik und Theater waren naturgemiB von einer solchen kulturellen Vielfalt
besonders betroffen. Die Musik der Wiener Klassik argumentierte neben der
Verwendung gesamteuropéischer Vokabeln schon bewuBt auch mit diversen
folkloren Elementen der mitteleuropdischen Region, die insgesamt in urbanen
Zentren, wie Wien, reichlich zur Verfiigung standen. Die Oper der Wiener
Klassik wurde nachhaltig vom neapolitanischen EinfluB (“neuer Ton’) be-
stimmt, der iiber Neapel eingewanderte Romer Pietro Metastasio war nach
Apostolo Zeno iiber Jahrzente hindurch der einfluBreiche Hofdichter und
Opemlibrettist. Daneben iibte Venedig gleichermaBen bedeutenden kulturel-
len EinluB aus. Franzosisches gewann vor allem nach der Verehelichung
Franz Stephans von Lothringen mit Maria Theresia an Faszination. Was dabei
wesentlich sein diirfte ist die Tatsache, daB solche exogenen, gesamteuro-
pdischen kulturellen Elemente mit den hier vorhandenen regionalen, endo-
genen, in einem ProzeB kultureller Wechselwirkung beziehungsweise
Angleichung zu spezifischen “Wiener”, “Osterreichischen”, gesamtregionalen
kulturellen Konfigurationen fiihrten, die bis in die Alltagskultur (Kiiche,
Musik, Lehnworter in der Umgangssprache bzw. in den Dialekten) wirksam
wurden. Die endogene Pluralitit der Monarchie gewann dann besonders in
der ersten Hilfte des 19. Jahrhunderts zunehmend an Bedeutung, als sich
manche Intellektuelle, zum Beispiel Joseph von Hormayr, mit der gleich-
wertigen Betonung von Inhalten und Motiven aus dem “nationalen” Reichtum
der Linder der Monarchie gegeniiber der Vereinnahmung in eine national-
deutsche Kultur zur Wehr setzten. Zahlreiche Werke Grillparzers oder
Stifters wuBten sich solcher Vorlagen, die zum Beispiel im Osterreichischen
Plutarch Hormayrs vorgestellt worden waren, zu bedienen. Wie intensiv
solche Akkulturationsprozesse sein konnten, mége eine Hypothese verdeut-
lichen, die sich auf die Entwicklung einer deutschen Literatursprache
(Standard) in Osterreich bezieht. Bekanntlich kam ein GroBteil der Oster-
reichischen Dichter und Schriftsteller des 19. Jahrhunderts aus der Beam-
tenschaft. Wihrend ihres Studiums wurden sie angehalten, ihren Sprachstil
anhand eines an den Universititen bis in die erste Hilfte des 19. Jahrhunderts
verbindlichen Lehrbuches zu schulen, nimlich an Joseph von Sonnenfels'
1784 verfaBtem Lehrbuch Uber den GeschdftlsstiB®. Sonnenfels, dessen
Vater Talmudlehrer war, hatte zu Beginn seiner Laufbahn als Beamter unter

29. Geographisch- und topographisches Reisebuch durch alle Staaten der Oster-
reichischen Monarchie. Nebst der Reiseroute nach Peterburg durch Pohlen, Wien 1789, 4.
— Ein ausldndischer Bericht iiber die “nationale” Pluralitit Wiens im 19. Jahrhundert findet
21:;:1} u.a. infl;rancis TROLLOPE, Wien und die Osterreicher, Bd. 2., Leipzig 1838, 40 f.,

., 114 ff. .

30. Joseph von SONNENFELS, Uber den Geschiiftsstil. Die ersten Grundlinien fiir
angehende Osterreichische Kanzleybeamte, Wien [verlegt bei Joseph Edlen von Kurzbek]
1784. -~ Vgl. Waltraud HEINDL, Gehorsame Rebellen. Biirokratie und Beamte in Osterreich
1780 bis 1848, Wien-KoIn-Graz 1991, 106 ff.
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anderem hebriische und jiddische Texte in Deutsche zu iibertragen, er war
also polyglott, mit einem jiidischen Background. Es kann angenommen
werden, daB dadurch zumindest Reste von Elementen einer jiidischen Men-
talitdt in seinen Stilempfehlungen und Argumentationsvorschriften verifi-
zierbar sein diirften, die dann durch deren Studium zum geistigen Eigentum
nachkommender Generationen werden konnten. Sollte dies in der Tat zutref-
fen, dann wire damit der “jiidische” Code in einer “Osterreichischen” Kultur
viel tiefgreifender, viel umfassender und viel eindeutiger nachweisbar als
dadurch, daB man nur nach der biographischen Herkunft von Kulturschaf-
fenden fragt und dadurch den jiidischen Anteil doch wieder “national” abzu-
grenzen versucht.

Gehorte die Pluralitdt von Ethnien, Kulturen und Sprachen gleichsam zum
festen Bestand der Habsburgermonarchie und war Kultur, zwar schicht-
spezifisch und in einer zeitlich jeweils unterschiedlichen Intensitdt, von dieser
Vielfalt beeinfluBt, so férderte gerade das rasche Anwachsen von urbanen
Zentren die akzelerierte Begegnung differentester kultureller Elemente und
Codes. Dies mag gerade zur Zeit der Wiener Jahrhundertwende eine Chance
fiir Kreativitit bedeutet haben, deren Voraussetzung ja unter anderem gerade
darin besteht, daB eine Vielfalt von intellektuellen Angeboten, von Variablen
vorhanden ist, under denen gewihlt werden kann. In etwas banaler Weise mag
dies eine Anekdote um Johann StrauB verdeutlichen, von der Bertha Zucker-
handl in ihren Lebenserinnerungen zu berichten wei. Um den Ursprung
seiner Musikalitit befragt, meinte Straus :

Mein GroB8vater, der ist aus Spanien eingewandert. Von dem hab' ich mein
edles Hidalgoantliz. Da sind die Schiffer herauf- und heruntergefahren und
haben ihre Weisen gesungen. Mein Vater war damals ein Bub — dem ist
das spanische Blut und das &sterreichische Gemengsel zum Wiener Musizieren
geworden. [...] Jetzt illustriere ich Osterreich auf andere Weise. [...] Menii.
Risotto — Suppe auf Triestiner Art. Fischpérkolt — Ungarisch. Braunbraten mit
Zwiebeln — Polnisch. Serviettenknédel — Bshmisch. BackhendIn mit Gurken-
salat — Oberdsterreichisch. Apfelstrudel — Wiener Idealgericht. Weine :

Tokayer, Donauperle; Sliwowitz. Dieses kulinarische Symbol des Osterreicher-
tums wurde mit Andacht verzehrt.31

Doch ganz ihnlich wie Strauf argumentierten auch Reprédsentanten
der Wiener Moderne. Und zwar im Zusammenhang der neuen Identitéts-
suche nach dem Zerfall der Monarchie. Hugo von Hofmannsthal32, Stefan

31. Bertha ZUCKERHANDL, Osterreich intim. Erinnerungen 1892-1942, hg. von Rein-
hard Federmann, Frankfurt/M.-Berlin-Wien 1970, 22-23. — Bekanntlich ist die spanische
Abstammung von Strau8 ein Irrtum. Vgl. Norbert LINKE, Johann Strauf (Sohn), Reinbek
bei Hamburg 1989, 7 ff.

32. “Die Besonderheit der ésterreichischen Wesensart gegentiber dem Geprége der im
Deutschen Reich vereinigten Stimme, trotz des michtigen Bandes der Sprache und der ge-
meinsamen wissenschaftlichen und philosophischen Kultur, ist ein Phinomen, das aus der
Geschichte verstanden werden mu8 ... Das Machtinstrument dieser Universalmorachie war
eine Armee, so bunt und iibernational zusammengesetzt wie die des alten Rom. Noch bis in
den Weltkrieg hinein weist der Militir-Schematismus ein Offizierskorps auf, das durchsetzt
ist mit den Nachkommen von Franzosen, Wallonen, Irlindern, Schweizern, Italienern,
Spaniern, Polen, Kroaten, den Nachkommen von Ménnern, deren Ahnen im siebzehnten
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Zweig?? oder Robert Musil wiren hier ebenso zu nennen wie Joseph Roth, an
welchem die Krisen- und Konfliktsituation, die mit Pluralitit, das heiBt mit
Multiethnizitdt und mit Multikulturalitit stets einhergeht, verdeutlicht werden
kann. DaB hierbei die fast hypertrophe Hervorkehrung eines pluralistisch
besetzten kulturellen Ged4chtnisses zuweilen den Anschein einer konservativ-
retrospektiven Attitiide erweckt, sollte iiber die eigentlichen Realitit der
multipolaren Ausrichtung der kulturellen Lebenswelt, iiber die Multipolaritit
von Identitdten der Wiener Moderne, nicht einfach hinwegtiuschen : Ist es
doch ein “geographisch-sozialer Raum” (Maurice Halbwachs) mit seinen
charakteristischen Inhalten, mit seinen kulturellen Codes, in unserem Falle
mit seiner pluralistischen Besetzung, welcher sich “Mémoire” und folglich
auch Identitét verdankt34,

Angesichts von individuellen und kollektiven Krisentituationen, die auf-
grund dieses doppelten pluralistischen Bezugs gerade in der Wiener Moderne
sichtbar wurden, verwundert es nicht, daB die von Lyotard apostrophierte
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