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Abstract

DIE WENDUNG ZUR LYRISCHEN KURZFORM IN DER DEUTSCHEN PROSA

1890-1915
by

Rolf M. Schwagermann 

Adviser: Professor E. Allen McCormick

As a reaction against Naturalism, there is a strong tendency 
towards lyricism in German narrative prose around 1900.
An analysis of typical works of this period by G. Hauptmann, 
E. von Keyserling, Schnitzler, Beer-Hofmann, Altenberg, 
Schlaf, and Rilke shows a gradual change from traditional 
narrative prose toward the extreme of a prose poem. The 
narrative loses its preoccupation with outer events and 
portrays the state of a passive hero's inner self. The 
protagonist may mirror his inner experience in the outer 
world as images and symbols, or he may merely be involved 
with intense feelings and sensations, always changing his 
outlook on reality. The metaphorical and musical qualities 
of the language aid in this process. At the same time, 
the structure of the narrative is weakened into increasingly 
independent episodes which also facilitates the development 
toward the prose poem. (In German)
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Ich danke alien meinen Lehrern, insbesondere aber 
Herrn Professor E. Allen McCormick, fur ihre 
freundliche Hilfe und Unterstiitzung, ohne die 
diese Arbeit nicht moglich gewesen ware.
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I. GRUNDLAGEN: STAND DER EORSCHUNG UND ZIEL DER ARBEIT

1. Allgemeine Voraussetzungen

Eine Untersuchung iiber erzahlende Prosa fiihrt oft zu
der verwirrenden Prage einer Gattungsbestimmung und
-trennung. Die Festlegung von Dichtung in Gattungen hat
zu vielen Auseinandersetzungen gefiihrt. Unter dem Be-
griff der Gattung wird einmal, wie ira Altertum, die Viel-
zahl der Dichtarten im einzelnen verstanden, die sich nach
formalen Gesichtspunkten unterscheiden lassen. Die andere
Bedeutung, die heute so oft als selbstverstandlich hin-
genommene Unterscheidung in Lyrik, Epik und Dramatik,
laBt sich erst im Ausgang des 18. Jahrhunderts nachweisen.
Goethe spricht in seinen Noten und Abhandiungen zum West-
ostlichen Divan von den drei "Naturformen der Poesie":
"Es gibt nur drei echte Naturformen der Poesie; die klar
erzahlende, die enthusiastisch aufgeregte und die person-
lich handelnde: Epos, Lyrik und Drama. Diese drei Dicht-

2weisen konnen zusammen oder gesondert wirken."
Dieses Einteiliuagsprinzip hat nicht allgemeine 

Zustimmung gefunden. Einer der Hauptkritiker in neuerer 
Zeit ist Benedetto Croce. In seiner Asthetik  ̂geht Croce 
davon aus, daB jedes Werk in sich selbst gegriindet sei, 
daB auBerhalb eines Kiinstwerkes keine Normen bestunden, 
hochstens als Hilfsbegriffe fur Theoretiker. Eine genaue 
Abgrenzung der einzelnen Werke halt Croce ohnehin flir
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unmoglich, denn viele Werke enthalten Elemente von Lyrik,
Epik und Dramatik.

2. Emil Staiger

Um einen Ausweg aus diesem Dilemma bemiiht sich Emil
lLStaiger in seinen Grundbegriffen der Poetik. Staigers 

Poetik erhebt nicht den Anspruch, alle Gedichte, Epen 
und Dramen zu kategorisieren, sondern er versucht, die 
Grundbegriffe "lyrisch, episch und dramatisch" herauszu- 
arbeiten. Diese Grundbegriffe sind nicht identisch mit 
Lyrik, Epik und Dramatik; sie sind unabhangig von der Form 
eines Werkes und haben eine feststehende "ideale Bedeutung."^ 
Die Idee eines Begriffes, so sagt Staiger, geht uns zu einer 
bestimmten Zeit an einem Beispiel auf und steht von der 
Zeit an unverriickbar fest. Naturlich muB diese Idee dem 
entsprechen, was man im allgemeinen Sprachgebrauch, ohne 
klare Begriffe, mit diesem Wort bezeichnet, denn sonst be- 
nutzten wir ein falsches Wort. So finden wir nicht in jedem 
Werk, das zur Lyrik gehort, unseren Begriff vom Lyrischen, 
nicht in jedem Werk der Dramatik oder Epik unsere Idee des 
Dramatischen oder Epischen. Staiger verbindet die Aus- 
drucke "lyrische Stimmung" oder "lyrischer Ton" am ehesten 
mit einem Lied, und bei "epischer Ruhe" und "epischer Fulle" 
denkt er nicht an Klopstocks Messias, sondern an Homer, 
und auch hier nur an besonders epische Stellen. An solchen 
Beispielen arbeitet er seine Gattungsbegriffe heraus.
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Naturlich bestreitet Staiger nicht den Zusammenhang
seiner Grundhaltungen mit den Eormen der Lyrik, Epik und
Dramatik. Die besten Beispiele des Lyrischen sind in der
Lyrik zu finden, die besten Beispiele des Epischen in der
Epik, des Dramatischen in der Dramatik. Allerdings, und
hier nahert sich Staiger Benedetto Croce, ist "jede echte
Dichtung an alien Gattungsideen in verschiedenen Graden
und Weisen beteiligt, so daB eine rein lyrische, rein
epische oder rein dramatische Dichtung kaum anzutreffen
ist. Nur die Verschiedenheit des Anteils eines Werkes
an diesen Grundhaltungen begriindet die Fiille der histo-
rischen Arten. So bezeichnet auch Herbert Seidler, der
sich stark an Staiger orientiert, das Lyrische, Epische
und Dramatische "mehr als Krafterichtungen, die sich in
konkreten Werken und Gattungen mannigfach verkniipfen.
In der geschichtlichen Wirklichkeit bilden sich auf diese
Weise bestimmte Gattungen aus, die mit der Zeit iiblich 

7werden."'
Nach Staiger ist der Anteil einer Dichtung am Lyrischen, 

Epischen oder Dramatischen mehr als ein literaturwissen- 
schaftliches Phanomen. Er spiegelt eine menschliche Ein- 
stellung des Autors zur Welt wieder, die sich auf das 
literarische Werk iibertragen hat. Staiger vergleicht das 
Verhaltnis von lyrisch-episch-dramatisch mit dem Verhalt- 
nis von Silbe, Wort und Satz. Er sieht die Silbe als 
das eigentliche lyrische Element der Sprache; sie bedeutet
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nichts, sie "verlautet." Bedeutungslose Silbenfolgen 
stellen keinen Gegenstand dar, sind aber als Ausdruck 
einer Empfindung unmittelbar verstandlich. Damit sind 
sie ein rein musikalisches Phanomen. Im epischen Stil 
dagegen steht das Wort als Bedeutungstrager, als Mittel 
fur die beschreibende Wiedergabe der "Fiille des Lebens" 
im Mittelpunkt. Das Wesen des dramatischen Stils sieht 
Staiger in der Funktionalitat der Teile; diese ist auch 
ausgepragt im Satz, wo alle Teile in einem Bezug zueinan- 
der stehen und auBerhalb des Zusammenhanges nicht in ihrer 
spezifischen Bedeutung verstandlich sind. Die Reihenfolge 
Silbe-Wort-Satz erklart nun auch die Folge lyrisch-episch- 
dramatisch: Das Epische ist auf das Lyrische, das Drama­
tische wiederum auf das Epische angewiesen. Es stellt 
eine Entwicklung der Sprache, nicht der Dichtung dar, denn 
Dichtung kann erst beginnen, wo die Sprache die Stufe des 
Dramatischen erreicht hat. Diese Stufenfolge Staigers 
entspricht auch der Folge der Stufen bei Cassirer: die 
Sprache in der Phase des sinnlichen Ausdrucks, die Sprache 
in der Phase des anschaulichen Ausdrucks, und die Sprache

O

als Ausdruck des begrifflichen Denkens. Wie sich bei 
Cassirer die Entwicklung als Folge zunehmender Objekti- 
vierung zeigt, so erweist sie sich bei Staiger als zu­
nehmender Abstand: Fiihlen-Zeigen-Beweisen. Es wird klar, 
daB Staigers Kategorien den Bereich der Literatur iiber- 
schreiten: "Die Begriffe lyrisch, episch^ dramatisch



sind literaturwissenschaftliche Namen fur fundamentale
Moglichkeiten des menschlichen Daseins iiberhaupt, und Lyrik,
Epos und Drama gibt es nur, weil die Bereicbe des Emotiona-
len, des Bildlichen und des Logischen das Wesen des Menschen
konstituieren, als Einheit sowobl wie als Polge, worin srh

gKindheit, Jugend und Reife teilen."y
Das Lyrische kann also unabhangig von Form und Inhalt 

einer Dichtung als Idee fur sich betrachtet werden. Eolgen 
wir noch einmal Staiger, wie er das Lyrische zu fassen ver- 
sucht. Nach einer Betrachtung verschiedenen Stilphanomene, 
in denen er Lyrisches festzustellen glaubt, versucht Staiger, 
die Idee des Lyrischen herauszukristallisieren. Er gewinnt 
fur diese Bestimmung vier Kategorien: "Einheit der Musik 
der Worte und ihrer Bedeutung, unmittelbare Wirkung des 
Lyrischen ohne ausdriickliches Verstehen (1); Gefahr des 
Zerf lie Bens, gebannt durch den Kehrreim und Wiederholungen 
anderer Art (2); Verzicht auf grammatischen, logischen und 
anschaulichen Zusammenhang (3); Dichtung der Einsarakeit,

*10welche nur von einzelnen Gleichgestimmten erhort wird (4)." 
Aus diesen Punkten folgt als bestimmender Grundsatz, daB 
in lyrischer Dichtung kein Abstand besteht. Es besteht 
kein Abstand zwischen Leser und Dichtung, denn wir erfassen 
das Lyrische mit dem Gefuhl, nicht mit dem Verstand. Eiir 
das Lyrische ist die Musik der Sprache entscheidend, eine 
Musik, die sich an die Sinne, an das Gefuhl wendet, und in 
ihrer Aufnahme ist kein Abstand vorhanden oder vonnoten.
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Und ebenso wie der Abstand zwischen Dichtung und Horer 
verschwindet in lyrischer Dichtung auch der Abstand zwi­
schen dem Dichter und seiner Aussage. In lyrischer Dich­
tung spricht meist ein Ich, aber es spricht aus einer 
Stimmung, einem Gefuhl heraus, ohne Reflexion oder Ausein- 
andersetzung mit dem Gesagten, vielleicht ohne Begreifen 
seiner selbst. Je weniger der Dichter zu gestalten sucht, 
desto lyrischer wird das Werk. Daher, so Staiger, muB 
der Lyriker auf Eingebung warten; er kann seine Dichtung 
nicht erarbeiten, und deshalb wird sie zwar seelenvoll, 
bleibt aber notwendig geistlos.

In lyrischer Dichtung ist das Prasens vorherrschend, 
aber das grammatische Tempus bedeutet nicht, daB ein 
Erlebnis gegenwartig sein muB, denn auch etwas Vergangenes 
kann gegenwartig sein. Staiger unterscheidet bei Vergan- 
genem zwischen Erinnerung und Gedachtnis. Wenn es Gegen- 
stand einer Erzahlung ist, gehort es dem Gedachtnis an, 
als Thema des Lyrischen der Erinnerung. Der Bereich des 
Gedachtnisses erfordert Abstand, wahrend die Erinnerung 
den momentanen Eindruck wiedererlebt, ohne aber Stellung 
zu beziehen. Eine Kausalverkniipfung wird nicht vorgenom- 
men. Staiger nimmt jedoch dem Begriff der Erinnerung 
jede Zeitbezogenheit, indem er mit ihm das Verhaltnis des 
lyrisch gestimmten Menschen zu seiner Umwelt bezeichnet. 
Nicht nur Vergangenes, sondern auch Gegenwartiges oder 
sogar Zukiinftiges kann erinnert werden, denn in der Stim­
mung gibt es keine Zeitlichkeit mehr. Der lyrische Dichter
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vergegenwartigt nichts, sondern er ist allem Geschehen viel
naher, als die zeitliche Beziehung ausdriicken kann. Es
gibt keinen Abstand mehr zwischen Dichter und Erlebtem,
zwischen Subjekt und Objekt; die Welt ist in ihm, und er
ist in der Welt. Dieses Fehlen des Abstandes bezeichnet
Staiger als Erinnerung, aber es scheint klarer und weniger
miBverstandlich, hierfiir mit Wolfgang Kayser und Herbert

11Seidler den Begriff "Verinnerung" vorzuziehen. Kayser 
erklart seinen Begriff damit, daB im Lyrischen Welt und 
Ich zusamraenflieBen in einer erregten Stimmung, daB dabei 
das Seelische die Gegenstandlichkeit durchdringt und diese 
sich verinnert. Das Wesen des Lyrischen ist danach also 
die Verinnerung alles Gegenstandlichen in einer momentanen 
Erregung. Das bedeutet aber, daB die seit dem Idealismus 
iibliche Gleichsetzung von lyrisch und subjektiv nicht mehr 
unangreifbar ist, denn das Gegenstandliche ist in lyrischer 
Dichtung durchaus nicht abwesend und wirkt im Vollzug der 
Verinnerung, dem lyrischen Vorgang, auch auf das Subjekt 
ein.

Bei Seidler finden wir neben der Verinnerung noch 
eine zweite Grundhaltung, die fur eine lyrische Aussage 
in Betracht kommen kann. Diese zweite Haltung, die 
"Betrachtung," unterscheidet die Deutung Seidlers von 
der Staigers. Wir betrachten etwas Ruhendes, aber obwohl 
wir gemiithaft gestimmt sind, bleiben wir uns eines Abstan­
des bewuBt, und auch der klarende Verstand kann mitwirken.
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In dieser betrachtenden Haltung, so sagt Seidler, sind
viele lyrische, aber auch nicht-lyrische Gedichte begriin-
det. Noch weiter als Seidler geht Wolfgang Kayser, der
innerhalb des Lyrischen drei weitere Untergruppen unter- 

12scheidet.
Emil Staigers Arbeit hat das groJBe Verdienst, daB 

hier der Versuch gemacht wird, das Lyrische, Epische und 
Dramatische als Grundhaltungen von der Lyrik, Epik und 
Dramatik als Gattungsformen zu scheiden, ein Versuch, der 
in diesem Umfang einzig dasteht. Leider erscheint durch 
seinen Ansatz das Gefuhl als einzige Voraussetzung fur das 
Lyrische. Schon daher, daB er seinen Begriff des Lyrischen 
aus der Romantik ableitet und ein intuitives Wissen darum 
voraussetzt, muB sein Ergebnis einen einseitigen Charakter 
tragen. Das Gefuhl allein kann nicht entscheidend sein, 
denn sonst konnte jeder noch so unartikulierte Ausdruck 
des Piihlens ein rein lyrisches Element darstellen. Die 
Musik der Sprache, sicherlich eine lyrische Komponente, 
ist keine zufallige GroBe und setzt eine genaue Komposi- 
tion voraus, die nur durch den bewuBten Eingriff des Autors 
geschaffen werden kann, der Klang und Rhythmus in bestimmte 
Konstellationen bringt. Ebenso muB man sich fragen, wie 
sich etwa die Durchdringung der Gegenstandlichkeit durch 
das Seelische darstellen soil. Diese sicherlich richtige 
Beobachtung setzt doch das formende Element der Sprache 
voraus, so daB sich dieser Vorgang etwa in Bildern und 
Symbolen auBern konnte. Ein Abstand zwischen dem Lyriker
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und seinem Werk ist dabei nicht notig, und das "Seelen- 
volle" braucht dem Dichter nicht verlorenzugehen, tun seinen 
Gefiihlen in kiinstlerischer Sprache Ausdruck zu verleihen.

So mochten wir Staigers Trennung der Begriffe grund- 
satzlich zustimmen, in Einzelheiten Jedoch viele Bedenken 
anmelden. Fur unsere Untersuchung bildet seine Losung des 
Lyrischen von der Lyrik eine wichtige Voraussetzung. Es 
ist bedauerlich, daB sich auch neuere Untersuchungen, wie 
etwa die von Seidler, im Hinblick auf die Definition des 
Lyrischen nicht von Staiger losen und den Versuch nicht 
unternehmen, dieses Problem von einer anderen Seite anzu- 
gehen.^

3. Ralph Freedman

Wir haben gesehen, daB das Lyrische, das Epische und. 
das Dramatische kaum rein auftreten, sondern daB sie in 
einem Werk mit verschiedenen Anteilen vertreten sein konnen. 
Seidler gibt als Beispiel die Moglichkeit einer Erzahlung, 
in der ein Vorgang so gestaltet wird, daB eine bestimmte 
Grundgestimmtheit und eine durchgehende Gemiitshaltung im 
Vordergrund stehen und fiir das Werk bestimmend werden.
"Es ist so, als ob der Vorgang selber, der da dichterisch 
ablauft, zugleich mit seinem Erlebnis durch ein Ich ge­
staltet wiirde, daB also der vom Ich ergriffene 'Sachverhalt1
der dichterisch geformte Vorgang ware. Auf diese Weise

14-wurde solche Dichtung nahe an die Lyrik herantreten."
Diese Beschreibung trifft das Phanomen, das Wolfgang
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14Kayser als "Lyrisierung" bezeichnet.
Diese Lyrisierung, bei Kayser am Beispiel eines Spru- 

ches gezeigt, findet sich auch im Drama, wie etwa in den 
"lyrischen Dramen" des jungen Hofmannsthal, oder im Roman. 
Fiir den Roman hat es Ralph Freedman versucht, an Beispielen 
von Hermann Hesse, Andre Gide und Virginia Woolf die be-

y\ r-
sondere Form des "Lyrischen Romans" herauszuarbeiten. Die 
Gultigkeit seiner Untersuchungen beschrankt sich aber nicht 
nur auf den Roman, sondern laBt sich vielfach auf lyrische 
Prosa im allgemeinen ausweiten. Unter Vermeidung der ab- 
strakten Bestimmung des Lyrischen im Staigerschen Sinne 
bemuht sich Freedman zuerst, Begriff und Form des lyrischen 
Romans zu isolieren. Er sieht den Hauptunterschied zwischen 
lyrischer und nicht-lyrischer Dichtung in einer verschie- 
denen Auffassung der Objektivitat. Wahrend beim tradi- 
tionellen Roman die Spanning zwischen Mensch und der auBer- 
halb liegenden Welt eine Objektivitat schafft, versucht 
der lyrische Roman, Mensch und Welt in einer verinnerlich- 
ten, aber dennoch asthetisch objektiven Form zu vereinigen. 
Die auBere Handlung wird in ein metaphorisches Gefiige 
liber gefiihrt, in dem AuBen und Innen zu einer Einheit ver- 
schmelzen.

Natiirlich ist auch der lyrische Roman nicht immer so 
klar abzugrenzen, wie es hier den Anschein hat. Es gibt 
nur wenige Falle, in denen er in fast reiner Form erscheint; 
meistens ist er mit traditionellen Erzahlstrukturen ver- 
kniipft und oft nur schwer zu erkennen. Ein lyrischer Roman
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kann sich in verschiedenen Romantypen verbergen, denn er 
ist auf keine bestimmte Form angewiesen, sondern wird durch 
poetische Handhabung gegebener Erzahlformen realisiert.
Da jedes Kunstwerk eigenen Gesetzen folgt, muB eine Analyse 
kiinstlich seine lyrischen Anteile von den rein erzahleri- 
schen trennen. Aber es darf nicht bei einer quantitativen 
Analyse bleiben, denn gerade die Zusammenwirkung aller 
Teile, sei es in Harmonie oder in Kontrast, bedingt die 
Gesamtwirkung des Werkes.

Freedman hat sich zur Aufgabe gestellt zu zeigen, wie 
aus dieser Vielfalt der moglichen lyrischen Romane die 
Gattung des lyrischen Romans erwachst. Er wahlt zuerst 
einen Ausschnitt aus Rilkes Die Aufzeichnungen des Malte 
Laurids Brigge als Beispiel eines fast reinen lyrischen 
Romans und zeigt, wie hier eine deutliche Spannung zwischen 
zwei Ebenen besteht. Einmal kann das Werk als traditio- 
nelle erzahlende Prosa gelesen werden im Hinblick auf Maltes 
Konfrontation mit der Welt, dann aber wird deutlich, daB 
wie in einem lyrischen Gedicht das metaphorische Gefiige 
hier zu groBer Intensitat verdichtet wird und damit die 
Vision des Dichters erreicht. Das ist genau der Vollzug 
der Verinnerung, der lyrische Vorgang. In dieser Spannung 
zwischen Erzahlung und lyrischer Eunktion sieht Freedman 
das Wesen des lyrischen Romans. Nicht das Fortschreiten 
der Erzahlung in der Zeit ist entscheidend, sondern ein 
qualitatives Fortschreiten in der Verdichtung der Bild- 
lichkeit, im lyrischen Vorgang.
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Im Gegensatz zu lyrischen Gedichten bleibt der lyrische 
Roman jedoch auf seine Grundlagen als Roman angewiesen.
Die Kommunikation mit dem Leser wird erreicht durch den 
Aufbau einer fiktiven Welt. Wahrend aber im traditionel- 
len Roman die Welt fur sich steht und unabhangig von 
Dichter und Leser bleibt, dient sie im lyrischen Roman 
als Ausdruck einer dichterischen Vision und verschmilzt 
mit dem lyrischen Ich.

Lyrische Prosa kann in verschiedenen Formen auftreten. 
Brief e und Tagebucher, ursprlinglich benutzt als Mitt el, 
den Anschein der Echtheit zu erwecken, werden wichtige 
Formen des lyrischen Romans wie in Goethes Werther, Holder- 
lins Hyperion oder Rilkes Malte Laurids. Direkter noch 
als in Briefen oder Tagebuchern kann das Innenleben eines 
Helden im Inneren Monolog oder im BewuBtseinsstrom ausge- 
driickt werden. Freedman weist hier aber auf Dos Passos' 
"camera eye" hin und bemerkt mit Recht, daB die bloBe 
Wiedergabe des BewuBtseins an sich noch keine lyrische 
Form beinhaltet. Im Gegenteil, so folgert er weiter, kann 
der BewuBtseinsstrom durchaus als Mittel des konsequenten 
Naturalismus eingesetzt werden, indem er die AuBenwelt 
minutios so wiedergibt, wie der Protagonist sie sieht.
Im lyrischen Gebrauch dieses Mittels erscheinen dagegen 
Bilder und Motive, erweckt durch die Assoziationen der 
Gedanken. In diesem Sinne findet Freedman starke Tendenzen 
zum lyrischen Roman bei Joyce, Proust oder auch Virginia 
Woolf.
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Alle bisher erwahnten Erzahlformen beschaftigen 
sich mit dem BewuBtseinsinhalt des Protagonisten und 
erscheinen deshalb fiir lyrische Prosa besonders geeignet. 
Dennoch sind es nicht diese Formen, die besonders fiir den 
lyrischen Roman bestimmend geworden sind, sondern der 
pikarische Roman, der Episodenroman und die allegorische 
Suche. Diese letzten Formen sind an sich gar nicht lyrisch, 
wurden aber von deutschen Romantikern dafiir gehalten.
Deshalb konnten sie zum Ausgangspunkt fiir so verschieden- 
artige Romane wie etwa Tom Jones und Heinrich von Ofter- 
dingen werden. Wahrend in Tom Jones die Erzahlfunktion 
vorherrscht, ist Heinrich von Ofterdingen lyrisch ange- 
legt. Freedman begriindet diesen Wechsel damit, daB die 
zeitgebundenen Abenteuer des Helden in eine Folge von 
bildhaften Szenen verwandelt werden, die die Natur der 
Suche des Protagonisten wiederspiegeln und sie symbolisch 
reprasentieren. Die Forderung nach fortschreitender Hand- 
lung in der Erzahlung wird also in ein lyrisches Fort­
schreiten iibergefiihrt, das durch die Verdichtung von 
Metaphorik und Szenen erreicht wird. Diese Verbindung 
von Lyrik und episodenhaftem Erzahlen bedingt eine Vielfalt 
von lyrischen Romantypen, in wechselndem MaBe durchzogen 
von Bestandteilen des Abenteuerromans, die sich besonders 
in der deutschen Literatur findet. Der Dichter, unter 
der Maske seines Protagonisten, findet sich symbolischen 
Begegnungen ausgesetzt.
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Besonders durch die enge Verbindung zwischen Dichter 
und lyrischem Ich bedingt, wobei im lyrischen Roman der 
Protagonist und das Ich analog sind, scheint hier ein ein- 
heitlicher Erzahlstandpunkt erforderlich. Freedman fiihrt 
jedoch aus, daB sich die lyrische Form auch auf Romane mit 
mehreren Charakteren, deren Perspektive bestimmend werden 
kann, ausweiten laBt. Einzelheiten der Formgebung konnen 
bei jedem Dichter variieren, aber das dahinterstehende 
Prinzip bleibt immer das gleiche: der Gesichtspunkt des 
Dichters findet sich in seinen Protagonisten, die ihre 
Perzeptionen in ein Gefiige von Bildern verwandeln. Es kann 
sein, daB kiinstlerisches Unvermogen der Dichter, eine kon- 
krete Welt zu gestalten, fiir den lyrischen Roman verant- 
wortlich ist. Dennoch sieht Freedman mehrere andere Griinde, 
die dieses Phanomen besser zu erklaren scheinen. Der 
entscheidendste davon ist wohl, daB die Dichter im AnschluB 
an den Idealismus des achtzehnten und den transzendenten 
Idealismus des neunzehnten Jahrhunderts die Herausforderung 
angenommen haben, die innere und auBere Welt miteinander 
zu vereinigen.

Wir haben bisher zwei wichtige Werke betrachtet, die 
uns die theoretische Grundlage dazu geben, von lyrischer 
Prosa zu sprechen. Staigers grundsatzliche Trennung des 
Lyrischen von der Lyrik war der erste Schritt. Es zeigt 
sich jedoch, daB fiir Staiger der Begriff des Lyrischen sehr 
eng begrenzt ist. Ausgehend von einer subjektiven Grund- 
konzeption, nimmt das Gefuhl eine bestimmende Position ein.
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Bestimmung durch das Gefuhl schlieBt grundsatzlich eine 
Reflexion aus und erfordert ein volliges Aufgehen in der 
Situation. Ein Abstand zwischen Erlebtem und Erlebendem 
darf nicht bestehen. Im Extrem kann damit jeder Ausdruck 
des unmittelbaren Gefiihls, wenn auch ungeformt, lyrisch 
werden. Bei Freedman, dessen Buch, wenn auch ohne aus- 
driicklichen Hinweis auf Staiger, doch auf dessen Grund- 
lagen aufbaut, wird das Lyrische nicht als Abstraktum, 
sondern nur im Kontext des lyrischen Romans analysiert.
Es fallt aber auf, um wieviel weiter hier der Begriff des 
Lyrischen gefafit wird als bei Staiger. Das Lyrische bleibt 
nicht auf das Gefuhl beschrankt, sondern wird auf alle 
inneren Erfahrungen eines Protagonisten ausgeweitet. Be­
sonders bedeutsam erscheint der ausdriickliche Hinweis auf 
Formen wie Allegorie oder Innerer Monolog. Enger begrenzt 
als Staiger ist Freedman jedoch dadurch, daB, zumindest 
fiir die Literatur, eine asthetische Form gefordert wird, 
insbesondere in Bezug auf Uberfiihrung der AuBenwelt in 
ein metaphorisches Gebaude.

4. Die realistische Entwicklung

Bei j'eder Beschaftigung mit Literaturgeschichte stoBt 
man auf eine Gliederung in Perioden und Bewegungen. Wenn 
auch sicherlich unvermeidbar, so sieht sich jede solche 
Art von Kategorisierung immer Zweifeln und Bedenken ausge- 
setzt. Nach welchen Gesichtspunkten wird hier eingeteilt?
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Wir finden rein zeitliche Einteilungen wie etwa nach Jahr-
hunderten; es gibt eine Anlehnung an politische Entwick-
lungen ebenso wie eine Gruppierung vornehmlich nach lite-
rarischen Kriterien. Eesonders Rene Wellek hat sich dafur
eingesetzt, den rein literarischen Gesichtspunkten einen
Vorrang einzuraumen und eine mogliche Verbindung mit anderen
Ereignissen offenzulassen als etwas, was noch einer naheren

17Bestimraung und Untersuchung bedarf. ' Das gilt auch fur 
die Tendenzen in der deutschen Literaturgeschichte, der 
Epochenbildung geistesgeschichtliche Stromungen zugrunde- 
zulegen, denn auch hier laBt sich ein Parallelismus mit 
der Literatur nicht immer einwandfrei feststellen.

Wenn diese vereinfachenden Einteilungen auch viele 
Zweifelsfalle offenlassen mussen, so haben sich doch im 
Laufe der Zeit groBe, allgemein anerkannte literarische 
Perioden herausgebildet, in denen iibergeordnete Tendenzen 
uber alle Verschiedenheiten hinweg den Eindruck einer 
gewissen Einheitlichkeit erwecken und damit die Einteilung 
in eine Periode rechtfertigen, was aus praktischen Griinden 
oft vorteilhaft erscheint. Wir denken hier etwa an das 
Barock, die Aufklarung, die Klassik und Romantik, Perioden, 
in denen nur wenige, wenn auch manchmal entgegengesetzte 
groBe Stromungen die Literatur beeinfluBten. Literatur- 
wissenschaftler wie Hermann August Korff sind soweit ge- 
gangen, tinter dem Gesichtspunkt der Abhangigkeit vom deut­
schen Idealismus Klassik und Romantik unter dem Begriff

y\ o
der "Goethezeit" zusammenzufassen. In neuester Zeit
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wird diese Vereinheitlichung jedoch als "ungeschichtlich"
abgelehnt und die Forderung nach einer historischen, d.h.

19politischen Betrachtungsweise erhoben. Der gleiche Vor-
wurf trifft sicherlich auch den Begriff des "Poetischen
Realismus," mit dem man die Zeit zwischen Romantik und

20Naturalismus zusammenfassen will. Uber die Berechtigung 
dieser Einteilungsbegriffe soil hier jedoch nicht entschie- 
den werden, denn sie liegt in ihren jeweiligen Voraussetzun- 
gen und Kriterien begriindet. Um nach Welleks rein litera- 
turimmanenten Gesichtspunkten zu urteilen, findet sich aber 
auf jeden Fall eine Entwicklung von Romantik iiber Realismus 
zum Naturalismus, eine Wendung von Wirklichkeitsferne zu 
starkster Wirklichkeitsnahe, von subjektiver Loslosung von 
der Realitat zu extremer Betonving einer objektiven AuBen- 
welt.

Im Naturalismus hat diese realistische Entwicklung 
jedoch ihren Endpunkt erreicht. Die AuBenwelt soil genau 
gesehen xind bis in jede Einzelheit hinein wiedergegeben 
werden; das verlangt auf der einen Seite eine neue Prazision 
des Ausdrucks und der Wiedergabe, auf der anderen Seite das 
Einbeziehen aller Bereiche des Lebens, die bisher fur die 
Dichtung tabu gewesen waren. Der Dichter wird mehr und 
mehr zum Beobachter, und vor allem die Schattenseiten des 
Lebens, bisher als Stoff fiir Dichtung als ungeeignet 
gesehen, gewinnen fiir ihn eine bestimmende Bedeutung.
In dieser Betonung des Elends wird der Dichter zum Sozial- 
kritiker, der sich aufklarend der Erziehung seiner Mit-
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men sc hen widmet. Dabei lauft der Kiinstler jedoch Gefahr, 
durch Uberbetonung des "Natiirlichen" wie etwa Dialekt oder 
Umgangssprache, durch Aufgabe jeglicher Form, ein Werk zu 
schaffen, das kunstlerischen Anspriichen nicht mehr geniigt.

5. Ziel der Arbeit

Durch diesen Drang zum Extrem ist der konsequente 
Naturalismus von vornherein in seiner Entwicklungsfahig- 
keit beschrankt. Deshalb ist es wenig verwunderlich, wenn 
sich schon etwa zehn Jahre nach seinem ersten Auftreten in 
Deutschland kritische Gegenstromungen aus alien Richtungen 
bemerkbar machen, die nicht nur den Naturalismus selbst, 
sondern die gesamte realistische Entwicklung ablehnen.
Der EinfluB des Impressionismus und des Symbolismus, schon 
seit Mitte des Jahrhunderts fur Frankreich bestimmend, 
breitet sich jetzt auch auf die deutsche Literatur' aus. 
Wahrend die starksten Leistungen des deutschen Naturalis­
mus auf dem Gebiet des Dramas lagen, liegt der Schwerpunkt 
der neuen Epoche auf der Lyrik, die in Stefan George, Hugo 
von Hofmannsthal und Rainer Maria Rilke ihre Hauptvertreter 
hat. Jedoch weitet sich der EinfluB des Lyrischen auf 
alle Gebiete der Literatur aus, so daB wir in dieser Zeit 
auch eine betrachtliche Anzahl lyrischer Prosawerke finden. 
Gleichzeitig mit dieser Wendung zum Lyrischen tritt auch 
eine Bevorzugung der kleineren Formen auf, und im Zusammen- 
wirken dieser Tendenzen ergeben sich verschiedene Stufen 
lyrischer Kurzprosa.
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Wir sind uns der Problematik der Einteilung in 
literarische Epochen wohl bewuBt und gebrauchen die 
iiblichen Namen nur, um gewisse Charakteristiken zusam- 
menzufassen. Ebenso ist die Begrenzung durch Jahres- 
zahlen notwendigerweise ungenau und nur als Annaherung 
gedacht. Es geht uns in dieser Arbeit gerade darum, 
den fliefienden Obergang von "naturalistischer" zu "lyrischer" 
Prosa aufzuzeigen, eine allmahliche Entwicklung, deren 
Anfang und Ende nicht genau zu begrenzen sind. Da jedoch 
die erste Welle der Reaktion gegen den Naturalismus durch 
impressionistische Stilziige gekennzeichnet ist, die sich 
in wechselnder Starke bemerkbar machen, beschranken wir 
unsere Unf .rsuchung auf die Zeit, in der diese Stilmerk- 
male ihre starkste Wirkung ausuben, namlich in groben Ziigen 
zwischen 1890 und 1915* Dabei sind wir uns der Tatsache 
bewuBt, dafi ein grofier Teil des Expressionismus bereits 
in diesen Zeitraum hineinragt, was wir aber fiir unsere 
Arbeit auBer Acht lassen wollen. Die Lyrisierung der Prosa 
dieser Zeit soil an einer Analyse ausgewahlter Werke gezeigt 
werden. Bei der Wahl des Materials ging es weniger um die 
literarische Qualitat als um den Gesichtspunkt, daB sich 
bestimmte Tendenzen besonders klar nachweisen lieBen. Wir 
sind jedoch iiberzeugt, daB wir bei einer Untersuchung an- 
derer Werke dieser Zeit zu vergleichbaren Ergebnissen kommen 
wiirden.
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II. LYRISCHE ELEMENTE IN DER ERZAHLENDEN PROSA

1. Gerhart Hauptmann

a) Allgemeines

Die Bedeutung Gerhart Hauptmanns fiir die deutsche 
Literatur wird meist im Zusammenhang mit seinen natura- 
listischen Dramen gesehen, die fiir diese Periode beispiel- 
haft sind. Aber das Schaffen Hauptmanns reicht weit iiber 
den Naturalismus hinaus und enthalt viele andere, ebenfalls 
wichtige Aspekte. Schon vor seinem Durchbruch als Drama- 
tiker, der im Sommer 1889 mit der Herausgabe seines "sozia- 
len Dramas" Vor Sonnenaufgang beginnt, veroffentlicht der 
junge Dichter zwei kurze Prosawerke, Fasching (1887) nnd 
Bahnwarter Thiel (1888). Beide Werke stehen noch vor der 
Veroffentlichung von Arno Holz1 und Johannes Schlafs 
Novellensammlung Papa Hamlet, die fiir die Entwicklung der 
naturalistischen Prosa eine so bedeutsame Stellung ein- 
nehmen sollte. Nur wenig spater, im Jahre 1890, erscheint 
Hauptmanns dritte novellistische Studie Per Apostel. Die 
Erscheinungszeit dieser Studien, gerade vor und wahrend 
der Bliite des Naturalismus, lafit naturalistische Prosa 
erwarten, und wirklich sind diese Tendenzen in den Erzah- 
lungen nicht zu verkennen. Jedoch kann von konsequentem 
Naturalismus nicht die Rede sein, denn auf der einen Seite 
zeigen die Studien noch eine Abhangigkeit von der vorher- 
gehenden Periode des Poetischen Realismus, wahrend sie
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andererseits in vielen Einzelheiten schon auf nachnatu- 
ralistische Ziige hinweisen. Das mag als Beispiel fiir 
die Vielseitigkeit Hauptmanns angesehen werden, aher 
wichtiger noch zeigt es, daB auch der Naturalismus kein 
abruptes Ende einer Entwicklung darstellt, sondern daB 
die auf ihn folgenden Richtungen schon vor ihm und in 
ihm gegriindet sind. Eine "reaktionare" Wendung in die 
Vergangenheit kann leicht zu einer Wendung in die Zukunft 
werden, wenn die Werte der vergangenen Epoche einer ver- 
anderten Zukunft in neuer Eorm dargeboten werden konnen.

b) Easching

Die erste dieser Erzahlungen Hauptmanns, Easching, 
ist noch am starksten dem Poetischen Realismus verhaftet.
Das Geschehen spielt unter Dorfbewohnern; die Hauptper- 
sonen sind der Segelmacher Kielblock und seine Frau. Das 
Milieu ist durchaus burgerlich, und die Arbeit und materielle 
Verhaltnisse treten scheinbar vollig in den Hintergrund.
Die Kielblocks kennen keine Sorgen und Note, sie leben 
unter gesicherten Verhaltnissen in den Tag hinein, fronen 
ihrer Lebenslust, und wirklich "war das erste Ehejahr der

Abeiden Leute gleichsam ein einziger Festtag gewesen."(S. 15) 
Nach ubermaBigem GenuB von Alkohol unternimmt Kielblock 
es zu spater Stunde, einen zugefrorenen See auf dem Schlitten 
zu uberqueren, fahrt in eine offene Stelle und kommt mit 
Frau und Kind um. Wir finden in der Erzahlung Vorausdeu- 
tungen auf das Ungliick, etwa Kielblocks Mahke fiir den
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Fasching, mit der er wie ein Leichnam aussieht, oder die 
Erzahlung von einem Jungen, der fast ertrinkt, als er in 
die offene Stelle des Sees fallt. Aber der Riickhalt fiir 
die materielle Sicherheit der Kielblocks und damit fur ihr 
Leben ist die Geldkiste der GroBmutter, in deren Besitz 
die jungen Leute nur durch den Tod der alten Frau gelangen 
konnen. Wahrend der tiberfahrt iiber den See erlischt das 
Licht in dem Fenster, an dem die GroBmutter sitzt, aber 
ironischerweise steht dieses Licht nicht fiir das Lebens- 
licht der Alten, sondern fiir das der jungen Leute, indem 
sein Verloschen zu ihrem Tod fiihrt. Poetisch wirkt auch 
etwa die Beschreibung des Sees in musikalischen Bildern. 
Der Poetische Realismus kommt noch voll zu seinem Recht.

Andererseits laBt sich der EinfluB des Naturalismus 
auch nicht verkennen. Die Sprache der handelnden Personen 
ist eine stark dialektgefarbte Umgangssprache, und der 
Einflu.1:’ von Industrie und Technik spiegelt sich in Bil­
dern wie die Sonne als "riesiges Stiick gelbgliihenden 
Metalls," das hinter "kohlschwarzen Saulen eines Kiefern- 
geholzes"(S. 24) liegt. Ein starker Pessimismus zeigt 
sich in der Sinnlosigkeit des Todes, der keine Hoffnung 
aufkommen laBt. Das Einschlafen der alten Frau, ein nur 
zu natiirlicher Vorgang und doch nur ein Zufall, bewirkt 
letztlich das Verloschen des Lichtes und damit den Tod 
der jungen Leute, und die Tatsache, daB die Alte noch 
lebt, bedeutet nichts. Sie hat zwar das lebensspendende 
Geld, aber diejenigen, fiir die es zum Lebensspender werden 
sollte, sind nicht mehr.
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c) Bahnwarter Thiel

Wesentlich wichtiger als dieses Erstlingswerk Haupt­
manns ist aber die novellistische Studie Bahnwarter Thiel, 
in der wir wiederum Elemente verschiedener Epochen neben- 
einander antreffen. Walter Silz sieht dieses Werk als 
AbschluB des Poetischen Realismus und als Ubergang zum 
Naturalismus und stellt deshalb ein Kapitel darliber ans 
Ende seines Buches Realism and Reality. Das naturalistische 
Element tritt viel starker hervor als in Easching. In 
diesem Zusammenhang weist Silz auf das Milieu hin, das, 
obwohl dorflich, mehr von einem kleinstadtischen Elends- 
viertel an sich hat. Die Bezeichnung der Ortschaften 
mit wirklichen, nicht-fiktiven Namen tragt ebenso zu der 
naturalistischen Wirkung bei wie die detaillierte Beschrei-
bung Lenes und Tobias' oder die genaue Wiedergabe des 

2Unfalls. Die andere, nicht-naturalistische Komponente 
im Bahnwarter Thiel, die Silz als Nachwirkung des Poeti­
schen Realismus ansieht, soil jedoch das Hauptgewicht

3unserer Betrachtung tragen. Hier findet sich namlich 
an mehreren Stellen eine deutliche Tendenz, von sachlicher, 
naturalistischer Pro-sa in eine mehr "lyrische" Prosa iiber- 
zugehen, eine Tendenz, die sich in der deutschen Literatur 
nach dem Naturalismus in starkem MaBe bemerkbar macht.

Die Erzahlung gliedert sich in drei Kapitel. Zuerst 
erfahrt der Leser die Vorgeschichte, die den Hintergrund 
zu dem spateren Geschehen abgibt. Die Erzahlweise erscheint



- 2 6 -

betont sachlich, leidenschaftslos, gerafft; die sieben 
Jahre bis zum Tode seiner ersten Frau Minna werden in 
wenigen Absatzen abgetan. Gleich darauf wird Thiels 
zweite Frau, Lene, eingefiihrt, die im krassen Gegensatz 
zu Minna steht. AuBerlich scheint die kraftige, robuste 
Kuhmagd besser zu Thiel zu passen als die schwache, zer- 
brechliche Minna, weshalb auch die Leute gegen das neue 
Paar nichts einzuwenden haben.(S. 37f») So kurz und sach 
lich diese Einfiihrung auch scheint, so gibt sie doch mehr 
AufschluB, als es auf den ersten Blick aussieht. Es ist 
kein Zufall, daB die beiden Frauen so verschieden sind, 
denn sie verkorpern zwei Seiten von Thiels gespaltener 
Personlichkeit. Aber bis hierher erhalten wir nur zwei 
fluchtige, indirekte Hinweise auf die zweite, innerliche 
Seite Thiels: Lene "scheint" nur zum Bahnwarter zu passen 
und sosehr sich die beiden auBerlich gleichen, besteht 
doch der Unterschied, daB ihrem Gesicht "im Gegensatz zu 
dem des Warters die Seele abging."(S. 38) Das Verhaltnis 
Thiels zu beiden Frauen wird vor dem Hintergrund der Kir- 
che gesehen, und sicherlich ist auch das kein Zufall, 
sondern deutet an, wie bestimmend die geistliche und see- 
lische Sphare fur den Bahnwarter werden soil.

Der Rest des ersten Kapitels gilt der weiteren Ein- 
fiihrung, schildert die wachsende Abhangigkeit Thiels von 
der korperlichen Anziehungskraft, die von Lene ausgeht, 
berichtet, wie er seine vergeistigte Liebe zu Minna vor
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dem Zugriff Lenes bewahrt, indem er sein Warterhauschen 
inmitten des markischen Kiefernforstes zu einer Gedenk- 
statte an die Verstorbene macht. Wahrend sich Thiels 
Gedenken an Minna tagsiiber auf liebe Erinnerungen beschrankt, 
wird sein Warterhaus im Dunkeln zu einer Statte ekstati- 
scher Anbetung der Toten. Das Kapitel schlieBt mit der 
Geburt eines Jungen fiir Lene, womit fiir den kleinen Tobias, 
Thiels Sohn aus erster Ehe, eine Zeit der Qual beginnt.
Alles wird mit realistischer, oft naturalistischer De- 
tailliertheit erzahlt; die Grundhaltung des Erzahlers ist 
episch, indem er die Ereignisse und den zeitlichen Fort- 
schritt in den Vordergrund stellt. Auf die Benutzung des 
Dialogs wird, bis auf das kurze Gesprach mit dem Pastor, 
vollig verzichtet zugunsten einer straffen Hinfiihrung auf 
den Mittelpunkt des Geschehens, die "unerhorte Begebenheit" 
der Novelle.

Wahrend das erste Kapitel in die allgemeine Vorgeschich- 
te einfiihrt, beschaftigt sich das zweite mit den der Kata- 
strophe unmittelbar vorhergehenden Tagen. Thiel hat vom 
Bahnmeister einen Kartof'felacker neben seinem Warterhaus­
chen umsonst iiberlassen bekommen, dessen Bearbeitung Lenes 
Aufgabenbereich untersteht. Wieder berichtet der Erzahler 
als unbeteiligter Beobachter leidenschaftslos uber die Vor- 
gange. Wenn er auch stellenweise mehr weiB als ein bloBer 
Augenzeuge, indem er liber Thiels Traume von der Ziikunft 
Tobias' Auskunft gibt, so fallt doch wie im ersten Kapitel 
auf, wie sehr er sich an die sichtbaren, beobachtbaren
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Ereignisse halt. Als sich Thiel auf seinen Weg zum Warter­
hauschen im Wald macht, mit dem Kahn die Spree uberquert, 
die vom Erzahler zuvor als "schwarz und glasig"(S. 43) 
charakterisiert wurde, und dann in einen Waldweg einbiegt, 
stoBen wir zum ersten Mai auf eine Beschreibung der Natur: 
Thiel befindet sich "inmitten des tiefaufrauschenden Kie- 
fernforstes, dessen Nadelmassen einem schwarzgrunen, wel- 
lenwerfenden Meere glichen."(S. 44) Es ist nicht nur 
auffallig, daB der bisher nur als "Kiefernforst" erwahnte 
Wald naher charakterisiert wird, sondern daB der Erzahler 
plotzlich Adjektive wie "tiefaufrauschend" verwendet, die 
seiner Ausdrucksweise bis dahin vollig fernlagen. In die 
bisher sachliche, prosaische Sprache tritt hier ein Wort 
ein, das mit seinen Vokalen und Diphthongen einen laut- 
malerischen Effekt ausiibt, der auf Gerausch und Bewegung 
hinweist, und das gleichzeitig durch seine Bedeutung auf 
den unmittelbar folgenden poetischen Vergleich mit dem 
Meer hinweist. Und dieser Vergleich ist umso auffalliger, 
als es sich nicht um eine einfache Gleichsetzung von Wald 
und Meer handelt, denn dem V/aid werden zwei Attribute zu- 
geordnet (aufrauschend und Nadelmassen; der Anklang an 
Wassermassen ist nicht zu iiberhoren) ebenso wie dem Meer 
(schwarzgrun und wellenwerfend), und all diese Attribute 
zusammen verdeutlichen die Verbindung. Mit diesem Vergleich 
ist die Beschreibung der Natur noch nicht beendet, und nach 
einigen weniger poetischen, ja sogar naturalistisch-zweck- 
gebundenen Beobachtungen ("Schonungen, die von einzelnen
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hohen und schlanken Kiefern liber schattet wurden, welche 
man zum Schutze fiir den Nachwuchs aufbehalten hatte;"s. 45) 
folgt eine Beschreibung von verwaschenen Baumen, einem 
schweren, milchigen Himmel und Krahenschwarmen, die gleich- 
sam im Grau der Luft baden.

Diese poetische Sehweise erscheint als Schock, als 
Stilbruch, bis wir gleich nach dem Ende der Passage erfah- 
ren: "Ein furchtbares Wetter, dachte Thiel, als er aus tie- 
fem Nachdenken erwachte und aufschaute." Natiirlich darf 
dieses Nachdenken nicht als Reflexion des Geistes angesehen 
werden, sondern es bedeutet eher, daB Thiel seinen Gefiihlen 
nachhangt. Thiel nimmt die Eindriicke der Natur auf, die 
sich mit seinem Innersten zu poetischen Bildern vereinigen, 
die wiederum seinen Gefiihlszustand widerspiegeln. Diese 
Erscheinung einer poetisierten Natur findet sich an vielen 
folgenden Stellen der Erzahlung.

Es ist mehr als ein sprachlicher Kunstgriff, den 
Hauptmann hier anwendet. Das Bild des Wassers und des 
Meeres taucht verschiedentlich wieder auf. Gleich zu Be- 
ginn des dritten und letzten Kapitels wird uns Thiels Weg 
zu seinem Hauschen als "Weg in seine Waldeinsamkeit" be- 
schrieben, und diese Assoziation mit der Romantik gibt 
uns einen Eindruck vom wahren Uberblick des Erzahlers und 
bereitet uns gleichzeitig vor auf weitere lyrische Stellen. 
Wieder befindet sich Thiel auf seinem Weg zum Bahnwarter- 
hauschen im Wald, und seine Gedanken sind mit dem Eindruck 
der letzten Stunden beschaftigt: der MiBhandlung Tobias'
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durch Lene. Nur mechanisch vollfiihrt er seine Arbeit.
Er sieht nach getaner Arbeit in den Eorst hinein, und 
wiederum vollzieht sich vor uns die Verwandlung der Natur, 
hier des Waldes, in das Bild des Meeres, nur daB wir den 
ausdriicklichen Vergleich nicht mehr benotigen. Zunachst 
"stauen" sich die Nadelmassen, dann treibt der Wind leise 
Wellen den Waldrand hinunter, und schlieBlich ist die Sonne 
bereit, "in das schwarzgriine Wipfelmeer zu versinken."(S. 49) 
Spater kommt ihm zum BewuBtsein, daB wegen des Kartoffel- 
ackers Lene von nun an in seine Einsamkeit eindringen wird 
land sein stilles Verhaltnis zu Minna zerstoren muB. Nach 
selbstqualerischen Vorwiirfen fallt er in einen tiefen Schlaf, 
und als er daraus erwacht, erfiillt ein Sausen und Brausen 
sein Ohr "wie von unermeBlichen Wassermassen," der Wald 
rauscht "wie Meeresbrandung" und Thiel kommt sich "wie 
ein Ertrinkender" vor. Wieder diese Gleichsetzung von 
Wald und Meer. Aber es ist mehr als nur eine Assoziation 
in Thiels Gefiihl. Die Gleichsetzung tritt nur auf, wenn 
Thiel allein im Wald ist, und nur dann, wenn sich seine 
Gedanken mit Tobias oder Minna beschaftigen, und das be- 
deutet fiir ihn, daB er in eine Gefiihlsaufwallung verfallt. 
Dieser Zusammenhang gibt dem Bild eine neue Bedeutung.
Es ist nicht nur die auBerliche Gleichheit zwischen Wald 
und Meer. Das Meer lost sich vom V/aid, von der konkreten 
Bedeutung, und wird zum Symbol. Das Element der Einsam­
keit wird wichtig, denn sowie Thiel nicht mehr allein im
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Wald ist, tritt das Bild des Meeres nicht mehr auf. 
Gleichzeitig holt sich Thiel in seiner Einsamkeit Kraft 
fur das Leben auBerhalb, das Leben mit Lene, und vielleicht 
bekommt er hier, was im ersten Kapitel angesprochen wird: 
"Es war, als triige er etwas in sich, wodurch er alles Bose, 
was sie ihm antat, reichlich mit Gutem aufgewogen erhielt." 
(S. 39)

Thiels Besuche im Wald werden wiederholt beschrieben. 
Es geschieht nichts Neues, die Handlung wird nicht voran- 
getrieben, aber dennoch ist zweifellos ein Eortschritt zu 
verzeichnen. Zweimal geht Thiel allein in den Wald, und 
jedesmal findet eine Intensivierung statt. Zuerst wird 
Thiels Eindruck der Natur in eine Metapher umgesetzt, die 
sich durch die Intensivierung zu einem Symbol ausweitet. 
Beim ersten Besuch erkennen wir die Bedeutung als Einsam­
keit und als Quelle des Lebens, und beim zweiten Besuch 
wird diese Moglichkeit bekraftigt, aber die im Meer ver- 
sinkende Sonne gibt plotzlich einen neuen Aspekt: das Meer 
als Element des Untergangs. Und dieses Element ist es, 
was nach dem Erwachen aus dem Traum vorherrscht: Thiel 
hort unermeBliche Wassermassen und sieht sich selbst als 
Ertrinkenden. Verschiedene Bedeutungsschichten des Symbols 
iiberschneiden sich hier und beeinflussen sich gegen- 
seitig.

Wir finden hier eine deutliche Steigerung im Erleben 
eines passiven Helden, einen qualitativen Fortschritt, den 
Ralph Freedman im Gegensatz zum Fortschreiten in der Zeit
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bei einer Erzahlung sieht. Es ist genau das, was Wolfgang
ILKayser als den "lyrischen Vorgang" bezeichnet, und was 

Freedman von lyrischen Romanen sagt: "Lyrical novels ex­
ploit the expectation of narrative by turning it into its

5opposite: a lyrical process." Wenn aber auch eine Stei- 
gerung und eine lyrische Wirkung festzustellen sind, so 
bilden aber im Bahnwarter Thiel diese Stellen keinen Fremd- 
korper, sondern sind wichtiger Bestandteil fiir die Entwick­
lung der Erzahlung. Dieses Beispiel wie auch die anderen 
sind in den Gesamtkorper eingebettet und erfiillen eine 
wichtige Funktion, ohne die die Wirkung des Werks nicht 
moglich ware.

In dem Wort "Waldeinsamkeit" gibt uns der Erzahler
einen deutlichen Hinweis auf den Ursprung seiner lyrischen
Haltung in der Romantik, und sicherlich ist es wahr, wenn
Freedman feststellt: "Modern lyrical novels are creatures

6of romanticism." Natiirlich ist Bahnwarter Thiel kein 
lyrischer Roman, nicht einmal eine lyrische Novelle, aber 
innerhalb seiner realistischen Grundtendenz ist der lyri­
sche EinfluB unverkennbar. Und doch ist es nicht nur ein 
Zuriickwenden zur Romantik, sondern eine Wiederaufnahme 
romantischer Tendenzen zur Uberwindung der realistischen 
Entwicklung: "Since the prevailing modes of prose fiction 
in the nineteenth century were largely based on realism, 
it is not surprising that any reaction should gather its 
strength from the development in prose poetry and poetic 
theory which had continued the romantic heritage in a
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nmore radical form."' Und so finden wir an den lyrischen 
Stellen einen passiven Helden, der die AuBenwelt als Er- 
fahrung aufnimmt, sie aber gleichzeitig in seinem inneren 
Zustand spiegelt. In dieser Spiegelung verliert das auBere 
Objekt seine Selbstandigkeit und wird zum Ausdruck der in­
neren Personlichkeit des Helden, indem es in Metaphern und 
Symbole umgesetzt und als solche wiedergegeben wird. Die­
ser Vorgang der Spiegelung ist ein wichtiger Aspekt des 
Lyrischen und trifft auch das, was Lascelles Abercrombie 
in seiner Definition der Lyrik sagt: "When therefore we 
come across language which is instinct with an exceptional 
degree of meaning; when it not only conveys ideas or the 
way things happened, but can make those ideas enact them­
selves in our imagination as sensuous and emotional ex­
periences, or can turn the way things happened into the 
very sense of their happening: when language does this,g
we recognise that we have poetry before us." Seine Vor- 
aussetzung fiir diese Definition ist einfach: die Bedeutung 
eines Wortes hangt nicht vom Wort allein ab, sondern auch 
von seinem Platz im Zusammenhang mit anderen Wortern; nicht 
das Wort an sich ist das wichtige Element in der Dichtung, 
sondern die Sprache. "Poetry" ist nicht an die Form des 
Gedichtes gebunden, sondern kann ebenso in Prosa oder 
Dramatik auftreten.

Wahrend Abercrombie die Bedeutung eines Wortes auf 
die gesamte Sprache bezieht, weitet Craig La Driere den 
Zusammenhang aus: "The very sounds of a language, along
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wit h its meanings and the system into which it erects
9them, are the products of social action." Daraus folgt, 

daB die Bedeutung des Wortes beim Sprechenden liegt, der 
den Konventionen der Sprache folgt. Der lyrische Dichter 
jedoch weitet die Bedeutung dadurch aus, daB er nicht ver- 
sucht, alle Einzelheiten wiederzugeben, sondern stattdessen 
an die Einbildungskraft des Zuhorers oder Lesers appelliert. 
Diese Tendenz steht im klaren Gegensatz zum Naturalismus, 
indem sie sich an Assoziationen, Stimmungen und Gefiihle 
anlehnt, die mit den Objekten der AuBenwelt verbunden sind: 
"Poetry is characteristically a discourse about both 
emotions and objects, or about the emotive quality of 
objects.

Im Bahnwarter Thiel findet sich das Zusammenwirken 
von Innenwelt und AuBenwelt an vielen Stellen. Schon im 
ersten Kapitel werden wir sachlich darauf hingewiesen, daB 
Thiel eine Art Doppelleben fiihrt, indem er seine Zeit zwi- 
schen Lene und Minna aufteilt. Tagsiiber, im Hellen, ist 
die Zeit fiir Lenes Korperlichkeit, und nachts, im Dunklen, 
in der Einsamkeit seines Hauschens, ist Thiel in Andacht 
mit Minna vereint. Es scheint klar, daB Thiel zwischen 
der korperlichen Wirklichkeit des Alltags und der Phantasie- 
welt mit Gesichten seiner verstorbenen Frau hin- und her- 
schwankt. Eine deutliche Ambivalenz zwischen Realitat und 
Traurawelt macht sich jedoch sofort bemerkbar in der Mit- 
teilung, daB es gerade in der Traurawelt ist, daB er seinen
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Zustand "im Lichte der Wahrheit"(S. 40) sieht, wahrend 
sonst ein "dichter, schwarzer Vorhang"(S. 51) vor seinen 
Augen hangt.

Am Anfang des dritten Kapitels, unmittelbar vor der 
Ankunft des Zuges, wird Thiel Zeuge eines Sonnenunterganges. 
Die Sonne ubergieBt den Eorst mit purpurrotem Licht, um 
ihn dann nach ihrem Untergang in "kaltem Verwesungslichte" 
(S. 49) zuriickzulassen. Das Dunklerwerden, die Abnahme 
des Lichtes wird hier von Thiel in seinen Gedanken mit dem 
Tod in Verbindung gebracht. Thiel schlaft ein und hat 
einen Traum von Minna. Als er vom Sturm geweckt wird, 
tritt der Mond "gleich einer blaBgoldenen Schale" fiir einen 
Augenblick hinter den Wolken hervor, und Thiel gewinnt ein 
wenig Klarheit iiber seinen Traum. Als das blasse Mondlicht 
verschwindet und der Schnellzug sich nahert, verschmelzen 
ihm Traum und Wirklichkeit in eins. Am nachsten Morgen, 
als die Sonne aufgeht, werden die grausigen Bilder der 
Nacht verdrangt. Erst aus den folgenden Ereignissen kon- 
nen wir die Bedeutung der Naturbeschreibungen entnehmen.
Die Phantasien der Traumwelt, immer schon mit der Dunkel- 
heit verbunden, sind im Begriff, in Wahnsinn iiberzugehen.
Die Natur spiegelt Thiels Geisteszustand wider. Mit dem 
Sonnenuntergang beginnt eine geistige Umnachtung, in der 
der Gedanke des Todes schon enthalten ist. Das Purpurrot 
des Sonnenlichtes zeugt schon von der Bluttat, die den 
Tod verursacht. Der Sturm in der Nacht steht in Uberein-



- 3 6 -

stimmung mit dem Garen in Thiels Hirn und auch mit dem 
gewalttatigen Charakter der Umnachtung. Das blasse Mond- 
licht spiegelt einen Funken der Einsicht, der aber bald 
wieder verfliegt, und erst der Aufgang der Sonne am nachsten 
Morgen bringt Thiel in die Realitat zuriick. Aber wieder 
ist die Sonne rot; diesmal ist das Bild nicht Purpur, son­
dern "ein ungeheurer, blutroter Edelstein."(S. 5*0 Die 
Verdrangung der geistigen Umnachtung ist nur kurzfristig, 
und die Bluttat kann nicht aufgehalten werden.

Thiel geht mit Lene und den Kindern zum Kartoffel- 
acker beim Warterhauschen. Tobias ist rotwangiger denn 
je; vielleicht sollte die rote Sonne das lebendige Blut, 
das Leben selbst sein? Es scheint ein perfekter Tag zu 
werden, das Klingen der Telegraphenstangen bringt Thiel 
in eine weihevolle Stimmung, weil es ihn an die Chorale 
der Kirche erinnert, und die Natur wird zum Idyll: "Stiicke 
blauen Himmels schienen auf den Boden des Haines herab- 
gesunken, so wunderbar dicht standen kleine blaue Bliiten 
darauf. Farbigen Wimpeln gleich flatterten und gaukelten 
die Schmetterlinge lautlos zwischen dem leuchtenden Weifi 
der Stamme, indes durch die zartgriinen Blatterwolken der 
Birkenkronen ein zartes Rieseln ging."(S. 57) In Zusam- 
mensein mit Tobias ist Thiel vollig zur Ruhe gekommen.
Der Himmel ist wie eine blaue Kristallschale, die das 
Goldlicht der Sonne auffangt. Der rote Schein ist ver- 
schwunden. Aber gerade jetzt geschieht das Ungliick.
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Tobias wird vom Zug erfaBt und todlich verletzt. Dieses 
Ereignis versetzt Thiel den entscheidenden Schlag, "er 
muBte sich festhalten, um nicht umzusinken wie ein gefall- 
ter Stier."(S. 58) Sein Gesicht wird blod und tot; der 
Wahnsinn ist nicht mehr aufzuhalten. Und wieder spiegeln 
sich Thiels Emotionen in der Natur: "Es ist still ringsum 
geworden, totenstill; schwarz und heiB ruhen die Geleise 
auf dem blendenden Kies. Der Mittag hat die Winde erstickt, 
und regungslos, wie aus Stein, steht der Forst."(S. 60)
Thiel versucht sich aus dem vermeintlichen Traum zu er- 
wecken, aber diesmal ist es eine Wirklichkeit, der er sich 
nicht entziehen kann. Erneut hat er eine Erscheinung 
Minnas, und er verspricht ihr, Lene mit dem Kuchenbeil zu 
erschlagen. Die Earbe des Blutes erscheint hier als 
schwarz, ebenso wie bei Tobias; vielleicht eine neue 
Komponente zum schwarzgriinen Meer? Die Natur scheint 
diese Gefiihle nicht zu teilen: "Ein sanfter Abendhauch 
strich leis und nachhaltig uber den Eorst, und rosaflam- 
miges Wolkengelock hing iiber dem westlichen Himmel."(S. 62) 
Ein leiser Nachklang eines schonen Tages, aber das rosa- 
flammige Wolkengelock kann doch blutrot werden.

Und wirklich, wieder geht die Sonne mit roter Glut 
unter und erlischt. "Die Stamme der Kiefern streckten 
sich wie bleiches, verwestes Gebein zwischen die Wipfel 
hinein, die wie grauschwarze Moderschichten auf ihnen 
lasteten."(S. 62) Die Dammerung naht, und diesmal sind 
die Assoziationen mit dem Tode noch deutlicher als am Tage
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zuvor, und auch der Wahnsinn hat ihn fester im Griff.
Ein Lichtschein fallt in sein Hirn, er erkennt seinen
Zustand, kann sich aber nicht dagegen auflehnen. Past
tbtet er das Kind in seiner Umnachtung, kommt aber noch
einmal zum BewuBtsein. Uber der Gegend liegt ein kaltes
Zwielicht. Zu diesem Zeitpunkt kommt jedoch die Nachricht
vom endgultigen Tod Tobias'. Es wird dunkler. Der Mond,
zuerst purpurgliihend, wird immer blasser und malt die
Gesichter der Personen leichenhaft an. Das bleiche Licht
sammelt sich in den Schonungen wie in dunklen Becken.
Als sie im Hause Thiels angelangt sind, verdeckt eine
Wolke den Mond, und es wird vollig finster. Damit ist
auch Thiel vollkommen vom Wahnsinn in Besitz genommen,
und als einige Stunden spater Manner ins Haus kommen, hat
er Lene und das Kind ermordet. Thiel muB ins Irrenhaus
eingeliefert werden.

All diese Naturstimmungen und ihre Verbindung mit
Thiel bilden ein kompliziertes Gewebe. Silz sieht die
Verbindungen ganz klar: "This linking of man with his
natural out-of-doors setting is a persistence of Poetic
Realism, quite different from the metropolitan milieu of

11which Naturalism became so fond." Auf der anderen Seite
sieht er als Polge des "modern realism" an (womit er wahr-
scheinlich die Zeit des Naturalismus meint), daB das innere
Leben des Helden mit psychologischem Peingeflihl aufgedeckt 

12wird. Diese beiden Aussagen gehen jedoch Hand in Hand 
und sind nicht voneinander zu trennen. Wir sehen, daB
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eine Eigenheit des Poetischen Realismus und eine andere 
des Naturalismus miteinander verbunden werden und eine 
neue Einheit bilden, und damit ist der konsequente Natura­
lismus schon iiberwunden. Diese Uberwindung trifft sich 
wiederum mit einem Drang zum Lyrischen. Die Aufdeckung 
des Innenlebens des Helden ist zwar an sich noch nicht 
lyrisch, aber wir erkennen, daB sich im Bahnwarter Thiel 
die Natur als Ausdruck der tiefsten Gefuhle des Helden in 
Bildern darstellt, daB die AuBenwelt und Innenwelt des 
Protagonisten zu einer Einheit verschmelzen. Von auBerer 
Erscheinung und seinem Auftreten zu beurteilen, konnen wir 
Thiel diese Tiefen nicht zutrauen, denn er ist ein grob- 
schlachtiger, naiver, einfaltiger Mensch. Seine Kommuni- 
kationsfahigkeit ist stark beschrankt; was ihn belastet, 
dem kann er keinen Ausdruck verleihen, sondern er verdrangt 
es in sein innerstes Fiihlen. Aber unter dieser ruhigen 
Oberflache steckt eine zweite Personlichkeit, die in sei­
nen mystischen Neigungen Ausdruck findet: "profound 
spiritual depths beneath a usually tranquil surface." ^

Das alles erklart seine Hingezogenheit zu kirchlicher 
und mystischer Andacht, zur Musik der Telegraphen, seinen 
Hang zum Ubernaturlichen, aber auch seine Verbundenheit 
mit der Natur. All seine dumpfen, unausgesprochenen 
Angste und Ahnungen spiegeln sich in seinen "Gesichten" 
der Natur, die, vom wirklichen Geschehen losgelost, immer 
mehr zum Abbild seines Inneren wird. Der Hang zu seiner
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Mo rdt at ist schon in ihm, wenn auch im UnterbewuBtsein, 
und wartet nur auf das auslosende Moment, aber in seiner 
Sieht der Natur kommt er schon friihzeitig ans Licht. Und 
wiederum, wie schon beim Beispiel des Meeres, auBert sich 
die lyrische, unmittelbare Verbindung von Held und AuBen­
welt in Bildern, die sich in der Wiederholung qualitativ 
verandern, sich verdichten, und so wiederum zum Beispiel 
des lyrischen Vorgangs werden. Wir erkennen die unglaub- 
liche Intensitat der Bilder. Das Licht charakterisiert 
die augenblickliche Stimmung, wird aber gleichzeitig zum 
Ausdruck von Thiels tiefsten, verborgenen Ahnungen, indem 
es den Mord vorausdeutet, und als dritte Komponente steht 
dann noch der Zusammenhang mit Thiels Geisteszustand.
Auch in dieser letzten Kategorie, die wiederum starkster 
Ausdruck des inneren Erlebens ist, ist eine deutliche Stei- 
gerung nicht zu ubersehen: die Folge Licht, Dammerung, 
Dunkelheit, Finsternis bezeichnet am ersten Abend nur einen 
zeitweiligen Wahn, der aber in der nachsten Nacht unter 
den gleichen Vorzeichen in unwiderruflichen Wahnsinn iiber- 
geht.

Alle diese Punkte, die hier getrennt voneinander be- 
handelt wurden, stehen in der Erzahlung in engster Verbin­
dung und wirken zusammen. In den Bereich von Thiels Wahn­
sinn fallt seine Vision von dem blutigen Kind in Minnas 
Armen. Zuerst ist es nur ein Traum, von dem wir unmittel- 
bar nichts erfahren, als daB Thiel mit dem Namen Minnas 
auf den Lippen aufwacht. Im Sturm der Nacht versucht er,
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sich an den Inhalt dieses Traumes zu erinnern, was ihm 
endlich gelingt, als der Schnellzug ankommt. Plotzlich 
vermischen sich Traum und Wirklichkeit miteinander, und 
er sieht Minna mit dem Kind auf den Schienen vor dem Zug, 
der auf sie zurast: "Zwei rote, runde Lichter durchdrangen 
wie die Glotzaugen eines riesigen Ungetums die Dunkelheit. 
Ein blutiger Schein ging vor ihnen her, der die Regen- 
tropfen in seinem Bereich in Blutstropfen verwandelte.
Es war, als fiele ein Blutregen vom Himmel."(S. 53) Die 
Tatsache, daB Traum und Wirklichkeit sich vermischen, wird 
zwar ausdriicklich angesprochen, aber im Grunde liegt hier 
nichts anderes vor als bei jeder anderen Raturbeschreibung 
im dritten Kapitel. Der Traum ist ein Teil von Thiels 
Innenleben, ein Ausdruck seines UnterbewuBtseins. Diesmal 
werden die Traumbilder direkt in die AuBenwelt projiziert 
als Teil der groBeren Verbindung der beiden Spharen. Gleich- 
zeitig wird der nahende Zug zum bedrohenden Ungetiim und 
der Regen zu Blutregen. Die Bedrohung des Zuges und das 
Blut bleiben hier unverbunden mit Minna und dem Kind, denn 
das Bundel, das die Frau tragt, ist schon blutig, das Kind 
schlaff und bleich. Die Verbindung dieser Vision wird dem 
Leser bei dem Ungliick des nachsten Tages deutlich, bleibt 
aber Thiels BewuBtsein verborgen. Nach dem Unfall, schon 
von Wahnsinn umgeben, sieht er Minna zum dritten Mai, 
bringt aber das blutige Kind nur mit der MiBhandlung durch 
Lene in Verbindung und verfallt dem Gedanken, Lene zu toten.
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Wenn auch diese Entwicklung zweifellos zum Fortschritt der 
Handlung in der Zeit beitragt, so findet sich dennoch die 
qualitative Steigerung im Fortschreiten von Minnas Erschei- 
nung zur Verbindung mit dem Zug, zum tatsachlichen Ein- 
treffen des Ereignisses, und dann die unerwartete Wendung 
zu der Mordtat.

Mehrere andere Anhaltspunkte vervollstandigen das 
Bild. Thiels Abhangigkeit von Lene schlagt sich an einer 
Stelle als Bild nieder: "Leicht gleich einem feinen Spin- 
nengewebe und doch fest wie ein Netz von Eisen legte es 
sich um ihn, fesselnd, uberwindend, erschlaffend." (S. 47) 
Ein Gefiihl, eine Empfindung wird hier zum dichterischen 
Bild. Dasselbe Bild findet sich spater in ganz anderem 
Zusammenhang, wenn der Bahndamm beschrieben wird: "Big 
schwarzen, parallellaufenden Geleise darauf glichen in 
ihrer Gesamtheit einer ungeheuren eisernen Netzmasche," 
und gleich darauf in Bezug auf die Telegraphenstangen:"Auf 
den Drahten, die sich wie das Gewebe einer Riesenspinne 
von Stange zu Stange fortrankten, klebten in dichten Reihen 
Scharen zwitschernder Vogel."(S. 49) Durch den Kontext 
des vorhergehenden Bildes ergeben sich auch hier ganz 
neue Assoziationen, namlich der Eindruck des Gefesseltseins, 
der Abhangigkeit von der Eisenbahn in Thiels Fall im Be- 
sonderen und der Unfreiheit in der Realitat im Allgemeinen. 
Sein Hang zur mystischen Traumwelt wird hierdurch nur unter- 
strichen. Entgegengesetzte Spharen werden ebenfalls durch
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ein BilcL vereint, wenn der "schneeweiBe Schauni"(S. 50) der 
Obstbaumbliite wieder auftritt als Schaum vor dem Mund des 
wahnsinnigen Thiels (S. 62). Auch kann ein Teil der AuBen- 
welt direkten EinfluB nehmen auf das Innere des Helden, 
wenn es heiBt: "Es lag eine Erische in der Luft, die bis 
ins Herz drang."(S. 54) Die Verbindung eines kindlichen 
lieben Gottes, verkorpert in einem braunen Eichhornchen, 
mit Tobias, fur dessen Sein und Leiden das braune Miitzchen 
zum Stellvertreter wird, liegt ebenfalls auf der Hand.

Bei der Untersuchung eines Werkes auf lyrische Stellen 
hin darf eine Betrachtung der Musik in der Sprache nicht 
fehlen. Silz sieht Hauptmann als einen musikalischen Dich- 
ter und unterscheidet zwei verschiedene Arten von Klang- 
effekten in der Sprache im Bahnwarter Thiel. Da ist zu- 
nachst eine Wortmusik, die ihre Wirkung besonders der 
Alliteration von Vokalen und Konsonanten verdankt und die 
Silz mit der Storms vergleicht, namlich die Beschreibung 
des Waldes im nachtlichen Sturm (S. 52). Eine wilde, aber 
dennoch gedampfte, gespenstische Stimmung wird erzeugt; 
das lyrische Element uberwiegt. Die andere Art der musi­
kalischen Wirkung tritt besonders deutlich auf, als die 
Ankunft des Zuges aus Breslau geschildert wird (S. 49f.).
Die Sprache gleicht sich dem anschwellenden Gerausch des 
nahenden Zuges an, wird voller, machtiger, wird am Hohepunkt 
zu einem expressionistisch anmutenden Ausbruch, um sich 
dann langsam wieder abzuschwachen. Ein ahnliches Beispiel



findet sich im Auf- und Abschwellen des Donners am mar- 
kischen Nachthimmel (S. 52). Beide Beispiele erwecken 
aber weniger eine Stimmung, als daB sie ein Geschehen wie- 
dergeben und tragen unbedingt dramatische Ziige, wie iiber- 
haupt bei solchen Beispielen das Lyrische und das Dramati­
sche mit ahnlichen Mitteln erreicht werden kann. Wenn 
auch der Begriff der Musik meistens mit dem Lyrischen ver- 
bunden ist, so ist doch dieser dramatische Ausbruch sicher- 
lich musikalisch und trifft sich mit der Ansicht Northrop 
Fryes, daB nicht Harmonie und GleichmaBigkeit, sondern
Dissonanz und UnregelmaBigkeit die eigentlich musikali-

14schen Qualxtaten sind,
Die Untersuchung des Bahnwarter Thiel hat uns zu ver- 

schiedenen Ergebnissen gefuhrt. Die Grundtendenz des Werkes 
ist realistisch-naturalistisch, entsprechend den litera- 
rischen Stromungen der Zeit. Die Erzahlung ist handlungs- 
stark und straff gegliedert. Dennoch haben wir innerhalb 
des realistischen Erzahlvorganges lyrische.iStellen ange- 
troffen, deren Ursprung wir auf die Verlagerung des Gesche- 
hens in das Innere des Helden zuruckfuhren konnen. Die 
Psychologisierung des Geschehens lauft in diesem Fall 
parallel mit der Lyrisierung, die beide im Verlauf der 
Erzahlung immer mehr in den Vordergrundjtreten. Die AuBen- 
welt wird zum Spiegel der inneren Vorgange des Helden, wird 
in dichterische Bilder und Symbole umgesetzt, die sich ohne 
auBeres Geschehen in der Zeit durch Verdichtung, Intensi-
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vierung, qualitatives Fortschreiten zu Komponenten eines 
lyrischen Vorgangs entwickeln. Diese Lyrisierung der 
Erzahlung bewirkt keine Auflosung, sondern die lyrischen 
Komponenten beruhen auf der Voraussetzung des Erzahlvor­
ganges, erganzen ihn und sind vollig in den Gesamtverband 
der Erzahlung integriert. Obwohl die realistischen Elemente 
den Kern der Novelle bilden, sind die lyrischen Stellen 
wichtiger Bestandteil des Ganzen und ermoglichen eine Ge- 
samtinterpretation auf realistisch-psychologisch-lyrischer 
Basis, die bei rein realistischer Betrachtungsweise unmog- 
lich ware. Durch das Zusammenwirken von traditionellen 
und neuartigen Elementen bekommt die Erzahlung einen fort- 
schrittlichen Charakter und weist auf die Uberwindung des 
Naturalismus durch Verarbeitung und Weiterentwicklung 
vornaturalistischer Elemente hin.

d) Per Apostel

Wenn auch Bahnwarter Thiel mit Hauptmanns nachster 
Erzahlung Per Apostel das Interesse an der Psychologie und 
das Motiv des Wahnsinns gemeinsam hat, so unterscheiden 
diese beiden Werke sich sonst grundsatzlich. Beide bezeich- 
net der Pichter als "novellistische Studien," aber wahrend 
Bahnwarter Thiel das Beispiel einer in sich geschlossenen, 
vollgiiltigen Novelle ist, fallen beim Apostel die skizzen- 
haften, unfertigen Ziige einer Studie ins Auge. Es ist 
gewifi kein Zufall, daB Hauptmann diese Studie als Vorarbeit
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fiir seinen spateren Roman Der Narr in Christo: Emanuel 
Quint herangezogen und ausgewertet hat. Bahnwarter Thiel 
hat eine realistische Basis und eine starke Handlung, ist 
straff gegliedert mit Anfang und Ende, und die Psychologie 
und Lyrisierung sind dem Erzahlvorgang untergeordnet. Im 
Apostel dagegen ist eine Handlung auf realistischer Ebene 
kaum vorhanden, sondern das Geschehen ist fast ausschlieB- 
lich in das Innere des Helden verlegt. .Alles, was an auBer- 
lichem Geschehen dargeboten wird, ist der Weg des Helden 
auf einen Berg, wieder hinunter ins Dorf und noch einmal 
zuruck auf den Berg. Die wahre Handlung spielt sich im 
Geiste des Helden ab, der vom Wahn umfangen ist, ein aus- 
erwahlter Apostel, schlieBlich Christus selber zu sein.
Seine aus diesen Voraussetzungen entstandenen Gefiihle und 
Gedanken schaffen gleichsam eine vollig andersartige Welt, 
die mit der Wirklichkeit urn ihn herum nicht mehr viel zu 
tun hat. Die realistische Erzahlung verliert sich schnell 
in eine Art BewuBtseinsstrom, der nur selten von auBerem 
Geschehen unterbrochen wird, was zu einer volligen Auflo­
sung der Form fiihrt. Die Mischung aus Innen- und AuBen- 
welt schafft auch hier wieder einige lyrische Passagen, 
die aber den inneren Vorgangen untergeordnet sind.

Die Erzahlung beginnt ohne Einfuhrung mit der Ankunft 
des Helden in Zurich, wo er nach kurzem Schlaf mit Kopf- 
schmerzen aufwacht. Er sucht die Ursache der Schmerzen 
in einer Eisenbahnfahrt durch den Gotthard am Tage zuvor.
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Die Gerausche verbindet er mit der Holle, und er glaubt, 
daB nur der Teufel wieder Rube in seinem Kopf schaffen 
konnte, beides schon friihe Hinweise darauf, womit sich sein 
Geist beschaftigt. Von der Erische erwartet er eine be- 
rubigende Wirkung auf seine Schmerzen. Wir erfahren, daB 
er sich in eine weiBe Monchskutte kleidet, wir sehen, daB 
er sich vor dem Spiegel bewundert, und erst langsam erken- 
nen wir aus seinen Gedanken, die uns manchmal als indirekte 
Rede, meistens aber als erlebte Rede wiedergegeben werden, 
daB es sich um einen Menschen handelt, der an Wahnvorstel- 
lungen leidet. Im Gegensatz zum Bahnwarter Thiel wird 
hier nirgends der Versuch gemacht, diesen Zustand psycho- 
logisch zu erklaren, sondern wir erfahren nur etwas liber 
die physischen Anzeichen und sehen das Ergebnis in den 
Gedanken und Assoziationen. Der Kranke selbst ist sich 
uber seinen Zustand nicht im Klaren, sondern halt sich fur 
den Erloser der Welt.

Sein Verhaltnis zur Natur griindet sich in seinem 
Glauben, daB der Weg zum Erieden durch die Natur fiihrt 
(S. 76). Er hangt einem Pantheismus an, und die kleinsten 
Dinge der Natur, von anderen kaum beachtet, erwecken in 
ihm einen heiligen Schauer: "Der Heiligenschein kam jedem 
Naturereignis, auch dem kleinsten Bliimchen oder Kaferchen 
zu, und dessen Auge war ein profanes Auge, der nicht uber 
allem solche Heiligenscheine schweben sah."(S. 72) Dieses 
intensive, emotionsgeladene Verhaltnis zur Natur bedingt
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eine lyrische Sehweise, und nur in einem solchen Idyll 
gelingt es ihm, frei und ruhig zu werden: "Die Kopfchen 
des gelben Lowenzahns, gleich unzahligen kleinen Sonnen 
in das sprieBende Grun des Wegrandes gelegt, blendeten ihn 
fast. Durch den schweren Bliitenregen der Obstbaume schos- 
sen die Sonnenstrahlen schrag in den wiesigen Grund, ihn 
mit goldigen Tupfen iiberdeckend. So honigsuB dufteten die 
Birken. Und so viel Leben, Behaglichkeit und PleiB sprach 
aus dem verlorenen Sumsen friiher Bienen."(S. 73)^ ̂ Die 
Natur wird so wiedergegeben, wie sie der Protagonist er- 
lebt, und in seiner einmaligen, von seinem Glauben beein- 
fluBten Sehweise schafft er im Erlebnis eine neue, nur ihm 
eigene Umwelt. Diese Umwelt wird zum Spiegel seiner 
Aspirationen, und sein Blick gleitet uber Hiigel und Taler 
hin zu den Spitzen der Schneeberge, die er in seiner lyri­
schen Stimmung einem Silberschatz vergleicht, an die sich 
sein Blick und seine Gedanken vollig verlieren. "Dort 
haftete sein Blick - starr - lange. Als es ihn loslieB, 
blieb nichts Pestes mehr in ihm. Alles weich, aufgelost. 
Tranen und Schluchzen."(S. 74) Ebenso wie er sich eins 
fiihlt mit der Natur, so fiihlt er sich von den Stadten der 
Menschen abgestoBen, die fur ihn zu Beulen und Auswiichsen 
der Kultur werden. Er sieht die Stadt unterhalb mit die- 
sen Augen: "Wie ein grauer, widerlicher Schorf erschien 
sie ihm, wie ein grind, der weiterfressen wiirde, in dies 
Paradies hineingeimpft: Steinhaufen an Steinhaufen, spar-
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liches Griin dazwischen."(S. 7^) Beide Sehweisen sind von 
der gleichen Grundhaltung getragen, und sofort kann ihn 
die Natur wieder mit Behagen, schwellender Liebe, taumeln- 
der Gliickseligkeit erfiillen, und die Buchenstamme werden 
zu Silbersaulen, das Laub zum wogenden, sonnengolddurch- 
schlagenden Baldachin. Die Bilder der Natur verschmelzen 
mit seiner jubelnden Hochstimmung, und er gibt sich ganz 
diesem Erlebnis hin.

Diese Neigung zum Sichverlieren und Hingeben ist aber 
nicht nur auf die Natur beschrankt. Durch die Natur ange- 
regt, erinnert er sich an einen Traum der letzten Nacht 
und erlebt ihn aufs neue, sich in ein Gefiihl der Gottes- 
gleichheit steigernd. Er erwacht aus dem erneuten Traumen 
und macht sich Vorwiirfe, steigert sich aber dennoch in eine 
groBere Zuversicht in sich selbst. Er sieht sich als Pre- 
diger, als gewaltigen Eriedensbringer; die Gesichte gewin- 
nen vollige Oberhand uber ihn, bis er zum Waldrand gelangt. 
Zum ersten Mai bemerkt er, daB ihn ein Wahn erfafit, denn 
sein BewuBtsein hat keine Macht mehr uber seinen Korper. 
Aber bald zerstreut sich diese Befurchtung, und wieder 
baut sich sein Inneres eine veranderte AuBenwelt auf, als 
ein vorbeigehendes Madchen zu einer demutigen Glaubigen 
wird \md sein Kommen zum Einzug Christi in Jerusalem.

Noch einmal bricht ein realistischer Eindruck auf, 
gls er fur einen Augenblick wieder niichtern wird und zu 
sich kommt, aber gleich darauf ist er wieder in seiner
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eigenen Welt. Er glaubt sich als Christus von der Menge 
erkannt, und als Titan mochte er mit Pelsen und Baumen 
Pangball spielen. Er fiihlt sich der Natur und alien Men- 
schen iiberlegen, und seine AuBenwelt spiegelt diese Gefiihle 
"Von ferne her kam der Wind und brachte weiche Akkorde be- 
ginnender Chorale. Gedampfte Posaunenklange, Menschen- 
stimmen, weiche zaghaft und rein sangen; bis etwas brach, 
wie das Eis eines Stromes, und ein Gesang emporschwoll wie 
von tausend brausenden Orgeln."(S. 82) SchlieBlich setzt 
er sich auf eine Bank, fiihlt sein Herz aus sich hinaus- 
dringen, und im Traum fiihlt er, wie Christus sich mit ihm 
vereinigt. Er strebt hinauf zum Buchenwald, wo er sich 
von der Sonne weihen lassen will. "Noch immer kiihle und 
reine Luft, wie er den Berg hinanstieg. Hymnen der Vogel. 
Der Himmel wie eine blaBblaue, leere Kristallschale. Alles 
so makellos. Alles so neu."(S. 84) Er selbst ist neu ge- 
worden; in seinem Kopf erhellt ein groBer Diamant alle 
dunklen Stellen: das groBe Wissen ist angebrochen. Die 
Luft spricht mit erzner Zunge: Gottvater spricht mit sei­
nem Sohn.

Wir haben das lyrisch-innige Verhaltnis des Helden 
zur Natur und seinen stimmungsvollen Niederschlag in der 
Beschreibung gesehen. Noch fiihlte er sich als Teil der 
Natur. Seine Neigung zum NarziBmus, die sich zuhachst nur 
als ubertriebene Eitelkeit auBert, steigert sich jedoch 
durch seine Traume und Gesichte zu einem GroBenwahn, der
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kein solches Verhaltnis mehr zulaBt. Die Umwelt, die er 
sich jetzt schafft, hat allein die Aufgabe, ihn zu bewun- 
dern. Selten auBert sie sich in einer Steigerung von Bil- 
dern und Symbolen, so daB keine Funktion eines Gedichts 
erreicht wird wie in Bahnwarter Thiel. Alle Bilder kreisen 
um die Gestalt des Protagonisten, der sich allerdings von 
einem Prediger zum Apostel und schlieBlich zum Gott stei- 
gert. Wenn auch Traume und Gesichte, die zur Wirklichkeit 
werden, diese Steigerung noch unterstutzen, verhindern 
doch eingeschobene Gedanken und Reflexionen jede straffe 
Gliederung und fiihren zu einem ZerflieBen der Form, was 
die Moglichkeit eines lyrischen Vorganges abschwacht. So 
haben nur einzelne Stellen, in denen sich Stimmung und 
Gefiihl in wirkungsvollen Bildern auBern, eine lyrische 
Wirkung, die durch musikalische Elemente unterstutzt wer­
den kann, wie etwa die Passage nach dem Ausspruch des Wor- 
tes "Weltfriede"(S. 82). Das Ende der Erzahlung, die Neu- 
geburt als Gott, sieht aber noch einmal eine groBartige, 
heroische Steigerung, die in ihrer Metaphorik an den Ex- 
pressionismus erinnert, und deren pathetische Ausdrucks- 
kraft ein echtes sprachliches Gegenstiick zum Inhalt dieser 
Passage bildet. Der Wahnsinn, bei Thiel ein dumpfes 
Versinken im Dunkel des Inneren, wird hier zum Ausdruck 
der Erleuchtung, der Erkenntnis der letzten Wahrheit, zu 
etwas Positivem und Wertvollem. Die Erzahlung endet auf 
dieser hochgestimmten Note, und die fur den Realismus
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unumgangliche Einlieferung in ein Irrenhaus wird nicht 
einmal als Moglichkeit in Betracht gezogen. Die Einkehr 
in den dunklen Buchenwald, die Einkehr nach Innen, fiihrt 
hier letztlich doch zum Licht.

2. Eduard von Keyserling

a) Allgemeines

Wie Gerhart Hauptmann in seinen friihen Erzahlungen, 
so ist auch Eduard von Keyserling ein Dichter des Uber- 
gangs. Sein Werk steht noch vollig in der Tradition des 
19. Jahrhunderts als das eines realistischen Erzahlers, 
aber dennoch finden sich viele Anzeichen, die iiber die 
Entwicklung des Realismus hinausweisen.

Richard Brinkmann hat sich in seinem Buch Wirklichkeit
y\ g

und Illusion, in dem er sich um eine Klarung des Realis- 
musbegriffes fur die erzahlende Dichtung des 19. Jahrhun­
derts bemiiht, mit Keyserlings Roman Be ate und Mareile aus- 
einandergesetzt. Der Roman ist im Jahre 1903 erschienen, 
also weit nach dem Hohepunkt des Realismus, aber obwohl 
oder gerade weil Brinkmann hier schon impressionistische 
Stilzuge zugibt, kann er ihn als Endpunkt fiir seine Entwick- 
lungstheorie des Realismus ansehen. Am Beispiel von drei 
zugegebenermaBen nicht "typisch realistischen" Werken zeigt 
Brinkmann, dafi das Streben der Realisten nach "objektiver 
Wirklichkeit" dazu fiihrt, daB sich die Erzahlperspektive 
der empirischen Wirklichkeit der handelnden Personen an-
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gleicht und die objektive Welt aus diesem Gesichtswinkel
sieht. Diese Entwicklung fiihrt aber zu einer fortschrei-
tenden Subjektivierung, die gleichzeitig hochste Erfiillung
als auch schon Ende und Uberwindung des Realismus darstellt:
"Aus der 'objektiven' tatsachlichen Wirklichkeit, der der
erste Impuls des Realismus gait, ist im gleichen MaBe, wie
diese tatsachliche Wirklichkeit von alien idealen, ideali-
sierenden, normativen Zusatzen gereinigt und zur verfiig-
baren, reinen Erfahrung werden sollte, die ganz spezielle

17subjektive Wirklichkeit des Einzelnen geworden." '

Gerhard Kaiser weist in seinem Aufsatz uber Brinkmanns 
Buch auf die Verbindung zu den Thesen Georg Lukacs' hin, 
der, wenn auch von anderen Voraussetzungen ausgehend, zu

/ I Q

ahnlichen Ergebnissen kommt. Lukacs stellt nicht wie 
Brinkmann Goethe und den Realismus, sondern den Realismus 
und den Naturalismus gegeniiber und erfaBt damit den Umschwung 
zu einem spateren Zeitpunkt. Wenn Lukacs auch von der These 
ausgeht, daB ohne Weltanschauung keine Literatur moglich 
sei und daB die Benriihungen der Naturalisten um Wiedergabe 
der Wirklichkeit daran scheitern, daB ihnen die Gr;indlagen 
einer im marxistischen Sinne gesetzmaBigen Weltordnung feh- 
len, so kommt er doch zu einer ahnlichen Aussage wie Brink­
mann: "Um eine vollendete Echtheit zu erlangen, geht der 
naturalistische Schriftsteller weder inhaltlich noch for-
mell iiber den Horizont seiner Gestalten hinaus; ihr Horizont

19ist zugleich der des Werks." Diese Entwicklung zum
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Sub jektiven wird fur Lukacs jedoch negativ, weil der 
objektive Horizont des Werkes nicht "den subjektiven 
Horizont der einzelnen Gestalten uberwolbt, widerlegt,

20an seine Stelle ruckt und dadurch verstandlich macht."
Dieser Hang zum Subjektiven zeigt sich aber genauso in 
der Uberwindung des Naturalismus durch Impressionismus, 
Expressionismus, Symbolismus oder "Neuer Sachlichkeit," 
so daB Lukacs auch diese Bewegungen im geistig-weltanschau- 
lichen Sinne als naturalistisch bezeichnen kann.

Erich Kahler dagegen versucht, den Subjektivismus 
durch eine dynamische Entwicklung des Realitatsbegriffes 
zu erklaren, die eine gleichbleibende Definition nicht 
zulaBt. Die Entwicklung auf Gebieten wie Physik oder 
Tiefenpsychologie erlaubt uns heute nicht mehr, die em- 
pirisch erfaBbare Wirklichkeit als vollgiiltig anzunehmen: 
"Durch alles das ist die Realitat des sogenannten Realis-

21mus zu einer seichten Oberflachenrealitat entwertet worden." 
Den Ursprung dieses Vordringens zum Subjektiven, das zum 
entscheidenden AnstoB fiir die Entwicklung der neuesten 
Literatur wird, sieht Kahler in einer "Ermudung an der 
Ratio" und dem Aufkommen einer neuen Sensibilitat, "die 
sich am Ende des neunzehnten Jahrhunderts entwickelt aus 
einer immer genaueren, geubteren Aufmerksamkeit, einem
immer tieferen Eindringen in die Struktur der Erscheinun-

..22gen."
Wenn auch die Voraussetzungen und Wertungen aller dieser 

Aussagen verschieden sind, so haben sie doch alle dasselbe
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Phanomen zum Inhalt: eine Wendung vom "Objektiven" zum 
"Subjektiven.11 In seiner Darstellung dieser Entwicklung 
im deutschen Realismus beschreibt Brinkmann das Endstadium 
am Beispiel von Keyserlings Beate und Mareile.

b) Beate und Mareile

Unter der Uberschrift "Die Objektivierung des Subjek- 
tiven" zeigt Brinkmann an diesem Roman, wie hier die Ent­
wicklung zum Subjektiven einen Hohepunkt erreicht hat, 
obwohl, rein auBerlich gesehen, eine vollig obj'ektive Er­
zahlung vorliegt. Der Leser wird gleich "in medias res" 
gefuhrt von einem Erzahler, der uns anscheinend eine Epi­
sode ganz unmittelbar darstellen will: "Ganz zufallig scheint 
der Zeitpunkt zu sein, ganz zufallig die Situation; nichts 
besonders Belangvolles, nichts Vorbereitetes, nichts Arran- 
giertes zeigt die Szene; nichts deutet bei rascher Betrach- 
tung auf Gesichtspunkte planvoll-durchdachter Fiktion,
Konstruktion und asthetischer ZweckmaBigkeit in der Wieder- 

25gabe hin."  ̂ Es scheint, daB der Erzahler die Vorgange, 
die er uns mitteilen will, aus der Erinnerung in einer 
Mischung aus direkter Erzahlung und szenischer Darstellung 
vor unseren Augen abrollen laBt in einer Art von voraus- 
setzungslosem Realismus. Aber schon bei einer genaueren 
Betrachtung der ersten Seiten zeigt sich, daB dieses 
zufallige Nebeneinander, die Auswahl der mitgeteilten 
Eindrucke und Geschehnisse nach einem sorgfaltig ausgear-
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beiteten Plan ablauft, daB sich unter der Maske einer
objektiv-zufalligen Wiedergabe nichts als der subjektive
Gesichtspnnkt der Hauptfigur, Gunthers von Tarniff, ver-
birgt: "Diese Situation am Anfang ist aus der zufalligen
und platten Tatsachlichkeit hinubergeformt in die auBerste
Subjektivitat; das heiBt: was als 'objektive' Szene und
'objektiver' Bericht erscheint, ist im Grunde die subjek-
tive Situation Giinthers von Tarniff; die 1objektiven1
Tatsachen erscheinen nur in der subjektiven Perspektive

24aus der subjektiven Lage Gunthers von Tarniff." Im
zweiten Kapitel wird dann eine nachtragliche Einfuhrung
in den Hintergrund der Erzahlung gegeben, aber es zeigt
sich auch hier, daB alle Information nur darauf hinzielt,
eine Seite von Gunthers Wesen, namlich sein Verhaltnis zu
den Frauen zu offenbaren. Und ebenso ist auch im folgenden
Kapitel "nur von Gunther, seinen Gedanken, Gefuhlen, Im-
pressionen die Rede, und Beate ist nur Objekt seiner Ein-
driicke; und wenn sie selbst etwas sagt, dann allein, um
ihn seine Gedanken und Empfindungen naher reflektieren und

25aussprechen zu lassen." ^
26Wie schon Ernst Heilborn anmerkt und Brinkmann weiter 

ausfuhrt, benutzt Keyserling in dieser und anderen Erzah- 
lungen bei der Beschreibung des kurlandischen Adels die 
Farbe WeiB als leitmotivartigen Topos, als "Farbe der 
Feinheit, der Vornehmheit, der Dekadenz und Degeneriertheit, 
der Miidigkeit, Mattigkeit, der konventionellen Gepflegtheit,
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der 'stilvollen Reinheit,1 ja einer faden Unschuld, der
27kargen Unsinnlichkeit." ' Die Auswahl aller Attribute, 

die der Kaltinschen Adelswelt zugeordnet werden, geschieht 
einseitig, um eine bestimmte Atmosphare zu erzeugen, ganz 
im Sinne von Cleanth Brooks und Robert Penn Warren: "Since 
we are using description, we must present the object, but 
the dominant impression that we strive to give may be a 
feeling provoked by the object- the mood, the atmosphere 
. . .  We will select those elements in the object that

Q Q
contribute to the dominant impression." Natiirlich ist 
hier dieser vorherrschende Eindruck nicht im Objekt selbst, 
nicht in der empirischen Wirklichkeit vorhanden, sondern 
grundet sich ganz auf das subjektive Empfinden Gunthers.

Wahrend also die Wirklichkeit der ersten drei Kapitel 
im Wesentlichen von der Subjektivitat Gunthers bestimmt 
ist, scheint im vierten Kapitel etwas vollig Neues aufzu- 
treten. Mit dem Erscheinen Mareiles verschwinden die 
Attribute, die die Welt der ersten Kapitel bestimmt haben; 
die Wirklichkeit scheint ebenso von Mareile bestimmt zu 
sein, wie vordem durch Gunther, und selbst dort wird alles 
mit Mareile assimiliert, wo die Wirklichkeit der Perspek- 
tive nach nicht mit ihren Augen gesehen wird. Es scheint, 
daB hier zum ersten Mai eine "objektive" Wirklichkeit 
uber Gunthers Subjektivitat hinausweist. Aber bald zeigt 
Brinkmann, daB bei genauerem Hinsehen diese Welt Mareiles 
nicht so selbstandig ist, wie es zuerst den Anschein hatte.
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Die Welt Mareiles ist nichts anderes als die andere Seite 
der zwiespaltigen Triebe Giinthers, und alle Attribute, 
die sie bestimmen, sind schon vorher bei den Andeutungen 
von Gunthers Sinnlichkeit in den ersten Kapiteln angelegt. 
Die typischen Qualitaten des Plebejischen und der Sinn­
lichkeit, namlich die Earben "Rot, Braun, Gelb, Schwarz, 
die Eigenschaften warm, blank, schwer, duftend und so 
weiter gab es alle schon in den drei ersten, von Gunthers 
Subjektivitat bestimmten Kapiteln, in denen Mareile noch
kaum in den Gedanken der Personen, geschweige denn leib-

29haftig anwesend ist." ' Wiederum also finden wir wie in
den ersten Kapiteln, daB alles, was objektiv an Realitaten
in die Erzahlung hineinkommt, "objektiv" nur als Gunthers
subjektiven Tendenzen zu verstehen ist.

Diese Eigenart der Komposition, daB das Geschehen zv/ar
verschiedenen Personen assimiliert ist und von verschiede-
nen subjektiven Zentren aus gepragt ist, aber dennoch als
oberstes Prinzip der Gestaltung von Gunthers Subjektivitat
her gestimmt ist, bezeichnet Brinkmann als "Polyphonie der 

"50Darstellung", und unter dieses musikalische Prinzip ord- 
net sich auch der Rest der Erzahlung. Wahrend Gunthers 
Interesse Mareile gilt, steht die Schilderung Beates vollig 
im Hintergrund, aber sowie seine Entwicklung es verlangt, 
tritt auch Beate wieder hervor. Aber selbst bei der Riick- 
kehr Gunthers in die "weiBe" Adelswelt gibt der Erzahler 
noch einmal der Welt der plebejischen Sinnlichkeit Raum,
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um ganz deutlich zu machen, daB diese Seite Gunthers fur 
den Augenblick zwar unbedeutend geworden, aber dennoch 
nicht verschwunden ist.

Wir sind der Interpretation Brinkmanns in einiger Aus- 
fuhrlichkeit gefolgt, weil sich hier auch fur uns einige 
interessante Aspekte ergeben. Wir erkennen, daB nicht 
alle Werke des Realismus in der Praxis mit der Theorie 
ihrer Schopfer in Einklang stehen, daB bei alien Versuchen, 
eine objektive AuBenwelt zu schaffen, die Gefahr des sub­
jektiven Einflusses groB bleibt. Die Wirklichkeit ist fur 
den Realismus und den Naturalismus eine empirische, die 
durch Sinnesorgane aufgenommen und dann moglichst genau 
und ausfiihrlich wiedergegeben wird. Luise Thon hat schon 
darauf hingewiesen, daB der Ubergang vom Naturalismus zum 
Impressionismus flieBend sein kann: "In dem Augenblick, 
wo die Sinne feinste, empfindlichste Instrumente fur die 
Aufnahme der Welt geworden sind, gerat auch naturgemaB 
die Objektivitat des Schauens, soweit sie liberhaupt mog- 
lich war, ins Schwanken. Ganz verfeinerte Sinneswerkzeuge 
werden ebenso empfindlich sein fur das, was von aufien 
kommt, wie auch fur das, was von innen, vom eigenen Ich 
her ihnen zuflieBt."^ Wenn wir beim Naturalismus von 
einer neuen Prazision in Ausdruck und Wiedergabe gesprochen 
haben, so trifft diese Porderung auch auf die ihm folgenden 
Stromungen zu, wenn auch unter neuen, subjektiveren Voraus- 
setzungen. So erscheint der Bruch zwischen Naturalismus



-60-

und seinen Nachfolgern haufig mehr als ein Gegensatz von 
Programmen, der sich in der Praxis durch Ubernahme oder 
Wiederaufnahme fruherer Merkmale abschwacht. Nur so kann 
eine Bewegung wie der Realismus ungewollt eine wachsende 
Tendenz zum Subjektiven zeigen, die Brinkmann dazu berech- 
tigt, die impressionistische Prosa Keyserlings als konse- 
quentes Ende des Realismus anzusehen.

Wenn auch Brinkmanns Darstellung der Entwicklung zum 
Subjektiven sicherlich vereinfacht, die Auswahl seiner Bei- 
spiele zu zweckgebunden, die totale Uberfiihrung des Ge- 
schehens in Beate und Mareile zu systemhaft-kiinstlich er- 
scheint, so ist doch das Grundprinzip der Entwicklung zum 
Subjektiven nicht zu bezweifeln. Und wenn das Subjektive 
zum einzig Objektiven wird, wenn Handlung und AuBenwelt 
nicht nur vom Gesichtspunkt des Einzelnen gesehen, sondern 
erst durch seine Stimmungen und Assoziationen geschaffen 
werden, dann ist das Auftreten von lyrischer Prosa in ei­
ner Erzahlung mit groBer Wahrscheinlichkeit zu erwarten.
Wie Brinkmann nachgewiesen hat, verbirgt sich die Subjek­
tivitat in Beate und Mareile hinter dem Anschein von 
auBerster Objektivitat in der Erzahlung. Trotz einer 
ausgepragten Handlung, trotz teilweise szenischer Darstel­
lung finden sich auch in dieser Erzahlung lyrische Stellen, 
wenn sich die Welt in der subjektiven Erfahrung der han- 
delnden Personen darstellt. Es ist nebensachlich, ob die 
verschiedenen "subjektiven Zentren" in dieser Erzahlung
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alle von Giinthers Subjektivitat her gestimmt sind. Im 
Umkreis dieser Zentren wird die Welt bestimmt durch die 
Attribute, die sie im BewuBtsein dieser Personen auszeich- 
nen. Die Parbe WeiB zum Beispiel, von Brinkmann als Topos 
bezeichnet, nimmt durch den Umfang ihres Bedeutungsgehal- 
tes symbolische Ziige an, und ebenso weisen die Attribute 
der Sinnlichkeit und des Plebejischen iiber ihre urspriing- 
liche Bedeutung hinaus und stehen stellvertretend fiir eine 
ganz subjektive Welt. Trotz der scheinbaren Objektivitat 
in der Form sind diese Anklange an lyrische Prosa nicht 
zu iibersehen.

c) Schwiile Tage

Wenn Brinkmann die "Objektivierung des Subjektiven" 
als den Endpunkt der realistischen Entwicklung ansieht, 
in dem das erklarte Ziel der Realisten, das Streben nach 
Objektivitat, nur noch scheinbar und auBerlich verwirk- 
licht ist, wahrend es in Wahrheit nur noch einen Vorwand 
fiir auBerste Subjektivitat bietet, ist Keyserling uber 
diese Entwicklung hinausgegangen. In seiner 1906 erschie- 
nenen Erzahlung Schwiile Tage fehlt dieses Streben nach 
auBerer Objektivitat vollig. Es handelt sich um eine Ich- 
Erzahlung, und der Erzahler macht nie den Versuch, das 
Geschehen aus einer anderen Wirklichkeit als seiner sub­
jektiven Sicht zu begriinden. Das erzahlende Ich ist fast 
vollig mit dem erlebenden Ich verschmolzen und verzichtet
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bis auf ganz wenige Ausnahmen auf Reflexionen, die einen 
Abstand herstellen konnten. Die Schilderung gibt ganz 
unmittelbar das Erleben, die Eindrilcke und Gedanken des 
Erzahlers zur Zeit des Geschehens wieder.

"Schon die Eisenbahnfahrt von der Stadt nach Eernow, 
unserem Gute, war ganz so schwermutig, wie ich es erwartet 
hatte. Es regnete ununterbrochen, ein feiner, schief 
niedergehender Regen, der den Sommer geradezu auszuloschen 
schien. Mein Vater und ich waren allein im Coupe. "(S. 235)^ 
Mit diesen ersten Satzen der Erzahlung steht der Leser 
gleich mitten im Geschehen und seiner Atmosphare. Wir wer­
den informiert iiber Ausgangspunkt und Ziel einer Eisenbahn- 
fahrt, aber gleichzeitig und ausfiihrlicher werden wir auf 
die Stimmung des Erzahlers hingewiesen, die viel wichtiger 
als das auBerliche Ereignis der Bahnfahrt genommen wird.
Die Fahrt wirkt auf den Erzahler als schwermutig, eine 
Qualitat, die sicherlich mehr fiir das Gemiit des Erlebenden 
als fiir eine Fahrt zutreffend ist. Und sofort erfahren 
wir, warum die Reise diese Qualitat bekommen muB, denn der 
Erzahler hat nichts anderes erwartet, und folglich iiber- 
tragt sich seine triibe Stimmung sofort auf das Ereignis.
Diese Atmosphare der Traurigkeit spiegelt sich auch auBer- 
halb des Zuges in der Natur wider, die durch den feinen, 
ununterbrochenen Regen einen ebenso triiben Anstrich bekommt. 
Der Regen scheint den Sommer auszuloschen, genauso wie die 
Fahrt im Begriff zu sein scheint, die Sommerfreuden des
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Erzahlers zu dampfen. So bekommen wir in den ersten drei 
Satzen schon einen guten Eindruck von der Grundstimraung 
der Erzahlung: alles erscheint triibsinnig, gedriickt, 
einsam.

Nach diesen ersten Satzen sind wir nicht iiberrascht, 
wenn uns im weiteren Yerlauf der Eisenbahnfahrt nichts wei- 
ter iiber die Eahrt selbst mitgeteilt wird. Wir folgen 
lediglich den Gedanken und Beobachtungen des Erzahlers, 
der offensichtlich nicht auf dem besten FuB mit seinem 
Vater steht, was sich in vielen kleinen, bissigen Beob­
achtungen auBert. Seine Gedanken schweifen zu seiner ei- 
genen Lage, und wir erfahren die Ursache seines Triibsinns. 
Er ist fast achtzehn Jahre alt und gerade im Abitur durch- 
gefalien. Jetzt muB er mit seinem Vater aufs Land fahren, 
um dort den Sommer iiber Versaumtes nachzuholen, anstatt 
mit dem Rest der Familie ans Meer zu fahren. Er fiihlt 
sich klein und elend, aber er glaubt sich zu Unrecht be- 
straft. Natiirlich ist er nur durch eine Intrige der Lehrer 
durch die Priifung gefallen, und nur angeblich ist er faul 
gewesen und hat etwas versaumt. Dadurch, daB er das Zu- 
sammensein mit seinem Vater als das Unangenehmste an seiner 
Situation empfindet, wandern seine Gedanken zu diesem und 
seinem Verhaltnis zu ihm. Seine Stimmung wird immer unge- 
miitlicher, und seine Gedanken suchen nach einem kleinen 
Lichtblick in der Triibsal. Es fallen ihm seine Verwandten 
ein, die nur eine Stunde entfernt vom vaterlichen Gut
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wohnen, und seine Sinne klammern sich an diesen Hoffnungs- 
schimmer. Dort ist alles schoner, weicher; dort weht 
Ferienluft. Es regt sich die Erinnerung an seine Cousinen 
Ellita, die altere, und besonders die gleichaltrige Gerda, 
und sofort verlieren sich seine Gedanken in ein seliges 
Traumen: er ist von Jeher in Gerda verliebt. "Wenn ich 
an ihre blanken Zopfe dachte, an das schmale Gesicht, das 
so zart war, daB die blauen Augen fast gewaltsam dunkel 
darin saBen, wenn ich diese Vision von Blau, Rosa und Gold 
vor mir sah, dann regte es sich in der Herzgrube fast wie 
ein Schmerz und doch wohlig. Ich muBte tief aufseufzen." 
(S. 237) Er sieht Gerda nicht als wahrhaftige Person vor 
sich, so wie sie in der Realitat erscheinen wurde. Schon 
die Auswahl der Attribute, die er vor sich sieht, deutet 
auf eine Losung von der Wirklichkeit hin: Gerda ist fiir 
ihn nur ein schmales Gesicht mit blauen Augen und blanken 
Zopfen. Von einer erotischen Anziehungskraft ist nichts 
zu spiiren, sondern die Gestalt des Madchens lost sich auf 
in eine Farbenvision, wird erhoben in sine lyrische Sphare, 
die sich als neue Wirklichkeit darstellt. Das zeigt sich 
in einer starken Wirkung auf das empfindsame Gemiit des 
Jungen, denn die Vision erzeugt in ihm ein wohltuend 
schmerzliches Gefiihl, das sich in einem tiefen Seufzer 
entladt. Der Vater miBt dem Seufzen eine falsche Bedeutung 
bei und ermahnt ihn zu besserer Haltung, was ihn in Gedan­
ken zu unehrerbietigen Gegenreden verfiihrt, denn nur ungern



- 6 5 -

si eht er sich aus diesen angenehmen Traumen gerissen. Zu 
diesem Zeitpunkt halt auch schon der Zug.

Die Eisenbahnfahrt, die den Erzahler und seinen Vater 
zum Ort des Geschehens bringt, hat auch den Leser auf die 
Ereignisse vorbereitet, wenn auch nicht in der Form eines 
objektiven Berichtes. Wir haben etwas von der Vorgeschichte 
erfahren, aber nur in der Version eines achtzehnjahrigen 
Schulers, dessen Urteilsvermogen sehr begrenzt ist. Seine 
Gedanken, die fast die Form eines BewuBtseinsstromes an- 
nahmen, geben dem Leser aber ebenso ein Bild vom Charakter 
des Erzahlers selbst. Wir sehen einen noch unfertigen, 
emotionsgeladenen, von pubertaren Wiinschen und Vorstellun- 
gen bestimmten jungen Menschen, der sich zwar gern als 
Erwachsener fiihlen mochte, der aber noch nicht reif genug 
dazu ist. Ihm ist seine Traumwelt noch wichtiger als 
die Welt der Erwachsenen, aber er selbst ahnt nur von 
diesem Unterschied. Dadurch, daB der Leser schon auf 
diesen ersten Seiten dieses Verhaltnis erkennt, tritt 
sofort eine Spannung auf zwischen dem, was uns erzahlt 
wird aus der emotionsgeladenen Sieht des Jungen, und 
einem "objektiveren" Hintergrund, der in der Erfahrung 
des Lesers begriindet liegt. Diese Spannung zwischen 
zwei Ebenen der Wirklichkeit bleibt bis zum SchluB der 
Erzahlung bestehen, und immer wird der Leser dazu ange- 
halten, alle Aussagen kritisch zu iiberprufen und neu zu 
interpretieren, so daB er immer ein sachlicheres, "objek- 
tiveres" Bild der Lage hat als der Erzahler selbst.
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Aber lassen wir den Leser erst einmal beiseite und 
wenden wir uns dem Eortgang der Erzahlung zu. Als die 
beiden Reisenden aus dem Zug steigen, hat es aufgehort zu 
regnen. Der Junge ist immer noch schlechter Laune und tut 
sich selbst leid, und er ubertragt dieses Gefiihl der Trau- 
rigkeit sofort auf alles, was er sieht: "Die Linden um das 
kleine Stationsgebaude herum waren blank und tropften.
Uber den nassen Bahnsteig zog langsam eine Schar Enten. 
Magde standen am Zaun und starrten den Zug an. Es roch 
nach Lindenbliiten, nach feuchtem Laub. Das alles erschien 
mir traurig genug."(S. 238) Wie wir hier sehen, dient die 
Umwelt nur dazu, die Gefiihl e und Stimmungen des Erzahlers 
zu konkretisieren. Aber die Wirkung ist nicht ganz so 
einseitig, wie es zunachst erscheint. Die Subjektivitat 
des Jungen schafft sich keine eigene Umwelt mit Bildern 
und Symbolen, sondern sie wahlt lediglich ihre Eindriicke 
aus und belegt diese mit emotionellen Inhalten. Seine 
Subjektivitat ist nicht schopferisch und ausdrucksstark, 
sondern eher sensibel und aufnahmebereit, und sie laBt 
sich ebenso von der Umwelt beeinflussen, wie sie der Natur 
ihren eigenen Stempel aufdriickt. So sehen wir noch im 
selben Absatz, wie eine Naturstimmung anregend auf die 
Gedanken wirken kann: "Die Sonne war untergegangen, der 
Himmel klar, bleich und glashell. Uber die gemahten Wiesen 
spannen die Nebel hin. In den Kornfeldern schnarrten die 
Wachteln. Ein groBer, rotlicher Mond stieg iiber dem Walde
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auf. Das tat gut. Beruhigt und weit ]ag das Land in der 
Sommerdammerung da, und es schien mir, als versteckten sich 
in diese Schatten und diese Stille Traume und Moglichkeiten, 
die das Blut heiB machten."(S. 258) Der Junge haBt die 
ihm aufgezwungene Lage und benutzt jede Moglichkeit, die 
sich ihm bietet, sich dieser Situation und der damit ver- 
bundenen traurigen Stimmung zu entziehen. Es liegt ihm 
nichts daran, zu studieren oder mit seinem Vater allein 
zu sein. Im Haus ist es dunkel und einsam, so daB ihn alles 
gespenstisch anmutet. Deshalb ist er nur zu gern bereit, 
sich von dieser Wirklichkeit zu losen, und wenn es nicht 
korperlich moglich ist, so bieten ihm Gedanken und Traumerei 
einen willkommenen Ausweg.

Die erste Nacht im Haus findet ihn wieder in einer 
deprimierten Stimmung. Er kommt sich wie in einem Gefang- 
nis vor, wie wir aus seinen Assoziationen erfahren, die 
sich hier einmal in einem gelungenen Bild ausdriicken: "Die 
Heimchen schrillten, als feilten eifrige, kleine Wesen an 
feinen Ketten."(S. 240) Der Anblick und die Gerausche der 
nachtlichen Natur tragen zu seiner traurigen Stimmung bei, 
und er fiihlt seine Gefiihl e gespiegelt im Gesang einer 
Madchenstimme, der aus der Nacht in sein Zimmer dringt.
Er gibt sich ganz dieser Stimmung hin und laBt sich von 
der Stimme in den Schlaf singen.

Am nachsten Morgen ist er bereit, mit dem Studieren 
zu beginnen. Aber er ist nicht sehr bei der Sache und
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laBt sich nur zu gern von der schwiilen Atmosphare des 
Gartens iiberwaltigen, die mit groBer Intensitat auf ihn 
wirkt: "Der Duft der Lilien, der Rosen drang heiB zu mir 
herein, benahm mir den Kopf wie ein sehr siiBes, warmes 
Getrank. Dabei leuchtete alles so grell. Die Gladiolen 
flamraten wie Feuer, die Scholtias waren unertraglich gelb. 
Der Kies flimmerte. Alle standen sie unbeweglich in der 
Glut, muBig und faul unter dem schlafrigen Summen, das 
durch die Luft zog."(S. 241) Es iiberkommt ihn eine be- 
taubende Schlafrigkeit, und gern gibt er sich den ange- 
nehraeren Gedanken an seine Cousine Gerda hin, um das 
angenehm geruhrte Gefiihl in der Herzgrube auszukosten.
Und sogleich zeigt sich, daB Gerda hier nichts als eine 
belanglose Personifikation fur seine erotischen Triebe 
ist, denn der Anblick des Hausmadchens Margusch wirkt 
auf ihn ebenso aufregend, weil er jede ihrer Bewegungen 
aus seiner augenblicklichen Erregung heraus sieht und 
wiedergibt. Uraso mehr fiihlt er jetzt seine Einsamkeit; 
er wittert stille Heimlichkeiten in der Mittagsglut, an 
denen alle teilhaben bis auf ihn, der allein ausgeschlos- 
sen bleibt.

Bald hat der Junge Gelegenheit, auch korperlich das 
vaterliche Gut fur einige Zeit zu verlassen, als ihn der 
Vater mit sich zu den Verwandten auf Warnow niramt. Mit 
Verwunderung stellt er fest, daB sich auch der Vater auf 
diesen Besuch zu freuen scheint, denn er befindet sich in



- 69-

einer gelosten und freundlichen Stimmung, wie man es sonst 
nicht von ihm gewohnt ist. Der Anblick des Hauses der Ver- 
wandten wirkt erfrischend; die Stimmung von Vater und Sohn 
erscheint wie umgewandelt. Bei der BegriiBung durch die 
Tante erfahren wir zum ersten Mai den Namen des Erzahlers, 
denn die gespannte Atmosphare zwischen Vater und Sohn 
lieB keinen Platz fiir die personliche Note einer Anrede 
mit Namen. Bill, so heiBt unser Erzahler, geht mit dem 
Vater auf den Tennisplatz, urn auch die Madchen zu begriiBen. 
Wieder sehen wir die Madchen ganz mit Bills Augen, wobei 
immer der ganz besondere Grad der Zuneigung oder Abnei- 
gung deutlich wird. Gerda erscheint als zart und farbig 
glanzend. An Ellita nimmt er zunachst die aufrechte Hal- 
tung wahr, bemerkt aber dann, wie sie beim HandkuB seines 
Vaters blaB wird und mit den Wimpern blinzelt. Bill kommt 
aber nicht dazu, weiter iiber diese Beobachtung nachzuden- 
ken, denn Ellita greift ihm unter nervosem Lachen ins 
Haar und nennt ihn einen faulen Jungen, was seine Empo- 
rung hervorruft, in ihm aber gleichzeitig ein seltsames 
Gefiihl bewirkt. Die Marsower Madchen machen weniger Ein- 
druck auf ihn; er empfindet sie als zu rosa und vergleicht 
sie in seiner unbekiimmerten Art mit Perkelchen. Ein Augen- 
blick des Alleinseins mit Gerda endet fast in Streit, und 
Bill erfahrt, daB Ellita ihren Vetter Went heiraten soil.

Der Tag vergeht mit Spielen, aber erst beim Sonnen- 
untergang empfindet Bill ein angenehmes Gefiihl, als er mit
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den Madchen unter Scherzen, aber doch in romantischer 
Stimmung die Natur genieBt: "Rotes Gold zitterte in der 
Luft. Der Duft von reifem Korn, bliihendem Klee wehte 
heriiber. Die blauen Augen der Madchen wurden im roten 
Lichte veilchenfarben."(S. 245) Wieder bietet sich die 
Natur dem Leser ganz aus der Sicht Bills dar. Er laBt 
sich ganz von der Atmosphare des Sonnenunterganges gefan- 
gen nehmen, aber gleichzeitig wird diese Aufnahmebereit- 
schaft auch durch die Gegenwart Gerdas verstarkt. Der 
visuelle Eindruck des Sonnenlichtes auBert sich in einem 
Bild, das sich mit den Diiften der Eelder zu einem lyrisch 
gefarbten Gewebe verbindet, das iiber die Tatsachlichkeiten 
der Natur hinausgeht und ganz die romantisch verklarte 
Neigung Bills zu seiner Cousine Gerda wiedergibt. Menschen 
und Natur werden in der Abendstimmung vereint. Aber selbst 
hier laBt sich Bill einen kleinen Seitenhieb auf die Mar- 
sowschen Madchen nicht entgehen, als er sie beim tiefen 
Atmen beobachtet: "Ihre Mieder krachten ordentlich, denn 
sie trugen noch hohe, altmodische Mieder."(S. 245) Zu 
gerne mochte Bill die Stimmung ausnutzen und etwas Hiib- 
sches sagen, aber in seiner Unerfahrenheit fehlen ihm die 
Worte.

In dieser Verfassung sieht er seinen Vater mit Ellita 
durch die Kornfelder kommen, und diesmal hat er gleich 
eine Erklarung zur Hand: "Ellita beschaftigte sich mit der 
Landwirtschaft und hatte meinem Vater wohl die Eelder
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gezeigt."(S. 245) An der Beobachtung, daB sein Vater wie 
ein Knabe iiber einen Graben springt, fallt ihm anscheinend 
nichts besonderes auf.

Bisher hat ihm der Abend nicht die erhoffte Erfiillung 
seiner Traume gebracht, und deshalb spricht Bill dem Wein 
beim Essen mehr zu als gewohnlich. Als er spater auf der 
Veranda sitzt, spiirt er die angenehme Wirkung des Weines, 
die ihm hilft, die Natur noch intensiver aufzunehmen als 
gewohnlich. "Die Nacht war sternenhell. Alle Augenblicke 
lief eine Sternschnuppe iiber den Himmel und spann einen 
goldenen Faden hinter sich her. Fledermause, tintenschwarz 
in der Dammerung, flatterten iiber unseren Kopfen. Aus der 
Ferne kamen weiche, schwingende Tone."(S. 24-5) Er fiihlt 
sich wohlig und zufrieden und glaubt, die Madchen seien 
in ihn verliebt. Ellita reiBt ihn aus dieser angenehmen 
Stimmung, als sie ihn bittet, mit ihr in den Garten zu 
gehen. Etwas widerwillig folgt er ihr, unangenehm daran 
erinnert, wie klein er fiir sein Alter ist. Aber die Stim- 
mund gewinnt wieder Oberhand iiber ihn, und er beginnt, 
Ellitas Hand zu kiissen. Diese korperliche Annaherung ist 
wohl der Wirkung des Weines zuzuschreiben, denn anderer- 
seits empfindet Bill dieses nachtliche Zusammensein mit 
Ellita als fast unwirklich: "Uber dem Gerstenfeld auf dem 
Hiigel stieg eine rote Mondhalfte auf, es war, als schwimme 
sie auf den feinen, schwarzen Grannen."(S. 246) Ellita 
ist es, die von der Schonheit dieser lyrischen Stimmung 
an Gedichte erinnert wird, und auch die Erscheinung ihres
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Gesichtes geht fur Bill in dieser Atmosphare auf: "Es 
muBte sehr bleich sein, denn die Augen erschienen ganz 
schwarz und glitzerten in dem sparlichen Lichte."(S. 246)

Plotzlich spricht sie sein Vater an, der ihnen gefolgt 
ist, und es entwickelt sich eine Auseinandersetzung 
zwischen ihr und dem Vater. Bill hat sofort gemerkt, daB 
Ellita aufgeregt war; er beobachtet, daB sie sich nicht 
umdreht, als sie dem Vater antwortet, er bemerkt einen 
besonderen Klang in der Stimme seines Vaters, und er merkt, 
daB Ellita bose wird. Die Grunde bleiben ihm vollig un- 
klar, aber gefiihlsmaBig nimmt er gegen den Vater Partei.
Als der Vater ihn davonschickt, um anspannen zu lassen, 
hort er Ellita sagen: "Gerd, warum qualst du mich?" Aus 
all die sen Beobachtungen kann Bill sich Jedoch kein Bild 
von der Situation machen. Er fiihlt nur, daB er etwas Schmerz- 
liches erlebt hat, und auf der Heimfahrt sieht er sein Ge- 
fuhl wieder in der Natur gespiegelt: "Die Nacht hatte ihr 
einsames Singen in den Peldern und an den Wassern. Das 
Land lag farblos im Mondlichte da."(S. 249) Zu Hause an- 
gekommen, kriecht er schnell ins Bett, um sich vor diesem 
Gefiihl zu fliichten. Er hort nur noch den Vater ruhelos 
im Nebenzimmer auf- und abgehen. Von alldem, was um ihn 
herum vorgegangen ist, hat Bill nichts verstanden. Er 
hat einzig die Ahnung, daB etwas Aufregendes vorgeht, und 
er weiB, daB sein Vater daran beteiligt ist. Wenn ihm 
dieses Wissen seinen Vater auch nicht sympathiseher macht, 
so erscheint er ihm doch in einem interessanteren Licht.
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Wir haben bisher erst einen kleinen Teil der Erzahlung 
betrachtet, aber doch schon Strukturen gefunden, die sich 
im Laufe des Erzahlvorganges wiederholen. Da ist die vol- 
lige Subjektivitat des Erzahlers, der die Handlung durch 
seine personlichen Gefuhle gefarbt wiedergibt. Die Technik 
des Erzahlens nahert sich in Gedankensprungen bald einem 
BewuBtseinsstrom, bald erscheint sie als objektiver Bericht, 
der aber immer wieder mit Elementen der erlebten Rede 
durchsetzt ist. Die Grundstimmung ist die der Einsamkeit ' 
und Trauer, in der sich der heranwachsende Bill in seiner 
besonderen Lage immer wieder findet und die das Allein- 
sein mit dem ungeliebten Vater nur verstarkt. Den einzigen 
Ausweg aus dieser Atmosphare sieht Bill in einem Freilassen 
seiner erotischen Gefuhle, was am leichtesten in Gedanken, 
Traumen und Phantasien geschieht. Uberall scheint eine 
heimliche, verbotene Lust zu stecken, von der nur er sich 
ausgeschlossen fiihlt. Von dem Besuch in Warnow erhofft 
er sich eine Verwirklichung dieser Traume, aber in seiner 
Unerfahrenheit kann er die Gelegenheiten nicht nutzen, 
sondern verliert sich nur weiter in Sehnsiichten, deren 
Intensitat durch den GenuB von Alkohol noch verstarkt 
werden kann. Immer bleibt er empfindsam gegeniiber der 
Natur, der er Gefiihlswerte zudiktiert, von der er aber 
auch seine eigene Stimmung beeinflussen laBt.

Die Tendenz zur Subjektivitat lauft parallel mit einer 
Tendenz zum Lyrischen. Wenn der heiBe, betaubende Duft



der Lilien und Rosen in die Studierstube dringt, wenn 
die unertraglich leuchtenden Parben der Gladiolen, die 
flimraernde Hitze und das schlafrige Summen in der heiBen 
Mittagsluft ein Gefiihl der Schlafrigkeit in Bill hervor- 
rufen, so ist das mehr als eine bloB subjektive Beschrei- 
bung der AuBenwelt. Das, was auf Bill wirkt, ist nicht 
nur der Blumengarten in der Mittagshitze, sondern in der 
Reaktion seiner Gefuhle wird die Welt auBerhalb seines 
Zimmers zum Hort der verborgenen Sinnlichkeit, zur Statte 
der heimlichen Abenteuer. Wenn ihm Gerda als Vision in 
Parben erscheint, wird ebenso die Wirklichkeit der Gestal- 
ten und Erscheinungen in eine neue Sphare geriickt. Bills 
Vorstellungen, Traume und Phantasien werden ihm zu einer 
Realitat, die in hochster Intensitat auf ihn wirkt, die 
sich in Bildern oder starken Empfindungen von Stimmung 
und Atmosphare auBert und dadurch auch auf den Leser wirkt 
und ihn mitschwingen laBt. In dieser Porm, die ganz dem 
lyrischen Vorgang entspricht, geht die Subjektivierung der 
Erzahlung in eine Lyrisierung iiber.

Jedoch machen all diese lyrischen Elemente nur eine 
Seite der Erzahlung aus. Wie wir schon auf den ersten 
Seiten gesehen haben, gibt es eine zweite, "realistischere" 
Ebene, die in scharfem Kontrast zu der lyrischen Schwar- 
merei des Jungen steht. Der Leser muB erkennen, daB es 
sich hier um Beobachtungen eines nicht klar denkenden 
Jiinglings handelt, der der Situation nicht gewachsen ist,
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in der er sich befindet. Diese Doppelbodigkeit bedingt 
eine Uberlegenheit des Lesers iiber den Erzahler, denn 
der Leser steht dem Geschehen mit einem Abstand gegeniiber, 
der dem Erzahler vollig fehlt. Besonders deutlich wird 
es in dem Verhaltnis des Vaters zu Ellita, dessen Natur 
von Bill erst sehr spat und auch da nur sehr undeutlich 
erkannt wird. Er beobachtet zwar sehr scharf und genau 
(und hier liegt der Kunstgriff des Verfassers, die Uber- 
legenheit des Lesers sicherzustellen), aber er ist nicht 
in der Lage, Schliisse daraus zu ziehen. Wahrend diese 
Beobachtungen fast immer dann auftreten, wenn sich Bill 
in einer besonders schwarmerischen Stimmung befindet, ist 
er doch viel zu naiv, um auch nur eine Ahnung von dem 
Liebesverhaltnis zwischen dem Vater und der wohlerzogenen 
Ellita zu bekommen.

Der weitere Verlauf der Erzahlung bestatigt unsere 
Ergebnisse. Am folgenden Nachmittag geht Bill hinaus aufs 
Peld und legt sich "auf ein Stuck Wiese, das wie eine 
grune Schiissel mitten in das Kornfeld eingesenkt lag.
Die glatten Wande aus Halmen dufteten heiB und stark.
Um mich summte, flatterte und kroch die kleine Geschaftig- 
keit der Kreatur."(S. 250) In der Reihenfolge der Be- 
schreibung zeigt sich die Richtung der Gedanken Bills. 
Zunachst sieht er das Stuck Wiese so ruhig im Kornfeld 
liegen, daB er es mit einer Schiissel vergleichen kann. 
Sobald er aber sein Bild weiter ausfiihrt und die glatten
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Wand e beschreibt, wird die bisher passive Wiese aktiviert 
durch den Duft, den ihre Halme ausstromen, und gleich 
verstarkt sich dieser Gedanke durch die Erwahnung der 
geschaftigen Insekten. Die Wiese hat sich von lebloser 
Stille zu duftendem, gerauschvollem Leben gewandelt. Und 
mit diesen Beobachtungen sind auch Bills Gedanken vom 
siiBen Nichtstun zu der Moglichkeit eines heimlichen Aben- 
teuers gelangt. Er schlieBt die Augen und denkt an einen 
tollen Streich, den er begehen mochte; natiirlich muB es 
etwas Verbotenes sein, das in der Nacht geschieht, wobei 
man aus dem Eenster steigen muB, an dem Madchen und Alkohol 
beteiligt sind. Mit diesen Gedanken beschaftigt, sieht 
er seinen Vater und Ellita zusammen ausreiten. Zum ersten 
Mai beneidet er den Vater, denn dem scheint zu gelingen, 
was ihm selbst immer versagt bleibt: "Mein Vater, der wird 
sich nicht versitzen. Immer ein Madchen wie Ellita zur 
Seite und in den Wald geritten, keine Gefahr, daB der sich 
langweilt."(S. 251) Bill selbst hat immer, wenn er Madchen 
ansieht (die er in diesem Zusammenhang immer als "Weiber" 
bezeichnet, auch eine pubertare Ausdrucksweise), ein Gefuhl, 
als ob es ihm die Kehle zuschniirte, als musse er weinen,
•und er fragt sich in seiner Unschuld, ob das immer so sein 
musse. Er ahnt nicht, daB er nie zu einem gesunden Verhalt­
nis mit Madchen kommen kann, solange es auf dieser Basis 
von Lust und Schuldgefiihl beruht.



Er geht wirklich auf das nachtliche Abenteuer mit 
zwei Dienern, die ihm bei dem Unternehmen behilflich sind. 
Zuerst stechen sie Fische, aber nachdem er sich ein wenig 
Mut angetrunken hat, bewegt er die Diener, ihn zu Madchen 
zu bringen. Die Diener geben seinem Drangen nach, obwohl 
sie miide sind, aber sie sind es, die Erfolg bei den Mad­
chen im Heu haben, wahrend die Annaherungsversuche Bills 
nichts als ein miitterliches Lacheln ernten. Bills Aufre- 
gung ist so groB, daB ihm das Blut in den Ohren singt, 
aber er ist fur die Madchen entweder der Jungherr oder 
ein kleines Kind, das nicht fur voll genommen werden kann. 
Er wird auf einen Schiebkarren gesetzt und bekommt einen 
BlumenstrauB in die Hand, wahrend sich die Madchen mit den 
Dienern vergniigen, eine lacherliche Situation, von der er 
sich wie ein zorniges Kind fortstiehlt. Wahrend des ganzen 
Abenteuers spiegelt sich wiederum Bills Stimmung in der 
Natur: das Geheimnisvolle, Abenteuerliche beim Pischen und 
auf dem Weg zu den Madchen, dann das Niichterne, Desillu- 
sionierende auf dem Heimweg.

Wenig spater kommt Vetter Went zum Friihstiick hiniiber. 
Bill liebt ihn nicht sonderlich; einmal, weil er ein wenig 
von oben herab ist, und zum anderen, weil er zu viel Erfolg 
bei den Madchen hat, vor allem auch bei Gerda. Went hat 
sich mit dem Vater gestritten und beklagt sich iiber ihn, 
und das nimmt Bill zum AnlaB, sich seinerseits iiber seinen 
Vater zu beschweren: "Hier eingesperrt zu werden wie ein
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Kanarienvogel ist lacherlich. Er ist ja gewifi ein feiner, 
patenter Herr, aber er denkt nur an sich. Die anderen 
liebt er nicht, wenn- wenn es nicht zufallig Damen sind."
(S. 258) Hier finden wir zum ersten Mai eine Aussage, 
nicht nur einen Gedanken iiber das Verhaltnis des Vaters 
zu den Frauen. Daraus aber ein Verstandnis Bills fur 
die Situation abzuleiten, ware jedoch voreilig. Es scheint 
eher, als sei er nur bestrebt, etwas Schlechtes iiber seinen 
Vater zu sagen, wovon er selbst nicht recht iiberzeugt ist, 
denn auf Wents Einwand, daB er wohl Unrecht habe, weiB 
Bill nichts zu antworten als ein Wort, das er aus dem 
Gesprach des Vaters mit Ellita behalten hat, ohne daB er 
aber weiB, was seine Bedeutung sein konnte.

Nach einigen Tagen soil das Verlobungsdiner fiir Went 
und Ellita stattfinden. Bill wird dadurch in siiBe Traume 
und verliebte Gefiihle versetzt, bis die Zeit der Abfahrt 
naht. Als er seinen Vater holen will, sieht er etwas Un- 
erklarliches: der Vater sitzt an seinem Schreibtisch und 
weint. Dieses Erlebnis wirkt auf ihn wie ein Schock; etwas 
vollig Unerwartetes, Tragisches hat sich vor ihm aufgetan. 
Aber bald kommt der Vater heraus, als ware nichts geschehen. 
Die Verlobung verlauft fiir Bill wenig erfreulich, denn 
er streitet sich mit Gerda, weil er eifersiichtig auf Went 
ist, in den das Madchen anscheinend verliebt ist. Wie 
beilaufig erfahrt er, daB sich Ellita nicht so verhalt, 
wie man es auf ihrer Verlobung erwarten sollte. Nachdem
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auch der GenuB von Alkohol Bill nicht in die Lage versetzt 
hat, sich mit Gerda zu versohnen, wird er durch Zufall Zeuge 
einer Auseinandersetzung zwischen Ellita und seinem Vater, 
die er von drauBen durch eine Glasscheibe hindurch beobach- 
tet, von der er aber nichts verstehen kann. Es scheint 
ein Kampf zu sein, der alle Kraft erfordert und anscheinend 
mit dem Nachgeben Ellitas endet. Bill sieht etwas, was 
er noch nicht einmal zu denken wagt: "Gibt es so etwas?
Er und sie? So etwas kann man also erleben- so unheimlich 
ist das Leben?... Da sitzen sie alle ruhig, und Went girrt 
sein 'Sei mir gegruBt, sei mir gekuBt'- und mitten drin 
steht etwas Wildes- etwas Unbegreifliches."(S. 269) Bill 
ist erschiittert, als Ellita herauskommt und ihn mit sich 
in die Dunkelheit nimmt. Hier konnen sich beide gehen las- 
sen, hier brauchen sie keine Haltung zu bewahren, denn 
keiner sieht sie. Ellita tanzt einen wilden Bolero, der 
beide in eine Phantasiewelt fiihrt, alle Aufregung verstum- 
men laBt und ihnen wieder "tenue" gibt.

Dieses Erlebnis laBt Bill nicht zur Ruhe kommen. In 
der Schwiile der Nacht in seinem Zimmer spurt er die Wirkung 
in aufdringlichen und. aufregenden Bildern. Er hort das 
Madchen Margusch im Dunkel singen, und ihre Stimme zieht 
ihn sosehr an, daB er aus dem Penster steigt und ihr nach- 
geht, um sich von ihr trosten zu lassen. Sie gibt sich 
ihm hin, aber nicht wie eine Geliebte, sondern eher wie 
eine Mutterfigur: gutmiitig und ein wenig mitleidig. Er
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si eh t seinen Vater im Dunkel im Garten und erfahrt von 
Margusch, daB er oft nachts allein im Garten ist. Sie 
weiB von seinem Verhaltnis zu Ellita, aber aus ihrem Mund 
klingt es nicht so wild und unerklarlich, sondern wie eine 
klare, melancholische Geschichte, so wie jede andere Liebes- 
geschichte auch.

AuBer einem Jagdausflug mit Went bringt die nachste 
Zeit nicht viel Bemerkenswertes fiir Bill. Ihr Ablauf wird 
nur durch die wechselnden Bilder der Natur dargestellt.
Von seinem Vater sieht er auch nicht viel. Bill verbringt 
seine Zeit mit Studieren, und nur abends kommt die Zeit, 
wo er gleich den anderen an den furchtbaren und erregenden 
Dingen teilhaben mochte, von denen er ausgeschlossen ist.
Da sitzt er eines Nachmittags auf einem Lindenbaum, als 
er seinen Vater und Ellita kommen sieht, die in eine Unter- 
haltung verwickelt sind, die nicht sehr freundschaftlich 
zu sein scheint. Unter seinem Baum halten sie an, so daB 
er nicht vermeiden kann, Zeuge des Gespraches zu werden. 
Jetzt endlich erfahrt er die ganze Geschichte: Ellita ist 
fiir Jahre die Geliebte seines Vaters gewesen, aber jetzt 
will der Vater das Verhaltnis losen, damit sie Went heiraten 
kann und damit die ihr zukommende Stellung in der Gesell- 
schaft einnehmen. Ellita kann die Griinde nicht einsehen 
und ist aufgebracht, unterwirft sich aber doch dem Vater.
Als sie davongehen, ist Bill erschiittert und weiB nicht, 
was er denken soil. Eine Welt ist in ihm zerstort, eine
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Welt, in der er sich so sicher gefiihl t hat: "Ich wollte 
gar nicht mehr von der Linde herunter. Die Welt da 
unten erschien mir jetzt unheimlich verandert und un- 
sicher. Die Sonne sank tiefer. Die Linde stand voll 
roten Lichtes. Dann zog das Gewitter auf. Einzelne 
Tropfen klatschten auf die Blatter, die fiir Augenblicke 
schwarz und zitternd im blauen Lichte der Blitze standen." 
(S. 283) Die Folge von kurzen Hauptsatzen zeigt Bills 
Sprachlosigkeit, und selbst die Natur spiegelt den Zu- 
stand der Aufwiihlung in seinem Inneren.

Bill muB Abschied von seiner Kindheit nehmen; die 
Zeiten der Unschuld sind vorbei. Er hat lange genug auf 
dem Baum gesessen, und nun muB er hinunter in die Welt 
der Erwachsenen. Der tlbergang kommt fiir ihn aber nicht 
allmahlich, sondern mit einem Schock, und er fiihlt sich 
noch nicht geriistet, es mit der neuen Welt aufzunehmen.
Er trauert der verlorenen Kindheit nach, aber es hilft 
nichts, er muB sich jetzt in der neuen Welt allein be- 
haupten.

Widerwillig geht Bill nach Hause, und nach dem Essen 
verwickelt der Vater ihn in ein Gesprach, in dessen Ver- 
lauf er plotzlich iiber Bill hinweg zu einer Versammlung 
zu sprechen scheint, als er auf seinen Lebensplan hin- 
zielt. Er vergleicht das Leben mit einem Haus, das man 
in einem besonderen Stil bauen muB und bei dem man jede 
Kiihnheit wagen kann, sofern sie mit den Stilgesetzen in
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Einklang steht. Und einmal kommt dann der Zeitpunkt, zu 
dem man an dem Haus nicht mehr weiterbauen darf, ohne es 
zu verderben. Bill versteht die Rede des Vaters nicht, 
wagt aber nicht viel zu sagen, weil ihm die ganze Situation 
unheimlich vorkommt.

Wenige Tage spater verlassen die Verwandten Warnow, 
und Bill bleibt mit einem Gefiihl der Leere und Enttauschung 
zuriick. Im Wartesaal sieht er seinen Vater mit einer 
goldenen Spritze hantieren, denkt sich aber nichts dabei. 
Eines Nachts iiberwaltigen ihn jedoch wieder die Ereignisse 
der letzten Zeit, und als er Marguschs Singen im Park hort, 
steigt er wieder aus dem Fenster. Auf dem Weg zu dem 
Madchen sieht er seinen Vater im Dunkeln, der leise vor 
sich hinsprechend durch die Nacht geht. Es kommt ihm 
gespenstisch vor, aber er hat Angst, allein im Zimmer zu 
sein, und setzt deshalb seinen Weg zu Margusch fort, um 
sich bei ihr Trost zu holen. Wieder gibt sie ihm Schutz 
und Sicherheit, und wieder nimmt auch die Natur um sie an 
seinen Gefiihl en teil. Als Bill zuriickgeht, sieht er sei­
nen Vater vor sich an einem Baum lehnen. Er ist tot.
Die goldene Spritze liegt neben ihm. Margusch geht, um 
Hilfe zu holen, und Bill bleibt allein bei dem Toten zu- 
riick. Das Mondlicht und seine Schatten scheinen die Ge­
stalt zu beleben. "Das, was mir dort gegeniibersaB, hatte 
nichts mit dem, den ich kannte, zu tun; es war etwas 
Tiickisches, Drohendes, etwas, das das Grauen, welches iiber
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ihm lag, gegen mich ausniitzte und dariiber lachte."(S. 294) 
Wieder ist ein neues, unbekanntes Erlebnis iiber Bill ge- 
kommen, etwas, vor dem er sich fiirchtet und dem er nicht 
zu begegnen weiB. Als aber endlich die Manner mit Laternen 
kommen, ist er ruhig und gefaBt und gibt seine Befehle.

Bill ist enttauscht. Nach all den schrecklichen 
Erlebnissen erwartet er, einen groBen Schmerz zu erleben, 
etwas Starkes mit heiBen, leidenschaftlichen Gefiihlen.
Aber seine Gedanken verweilen bei lauter alltaglichen 
kleinen Dingen, und er kann nicht einmal weinen. Pastor 
und Boktor sprechen ihr Beileid iiber den "Unfall" aus, 
aber Bill erkennt, daB sie mehr wissen, als sie sagen, 
daB sie die gesellschaftlichen Konventionen wahren, ganz 
im Sinne des Verstorbenen. Erst im Angesicht des Toten 
erkennt Bill jetzt, was der Vater mit seinem Bild des 
Hauses gemeint hat. Aber sofort regt sich ein V/iderspruch 
in ihm gegen diese Lehre: "Es war mir, als wollte der 
Tote mit seinem stillen Lacheln mich und das Leben ins 
Unrecht setzen. Er hatte das gewollt- ich wollte das 
nicht, noch lange nicht. Ich brauchte nicht zu sterben, 
noch lange nicht. Leiden, ungliicklich sein- alles- nur 
nicht so kalt und schweigend daliegen!"(S. 297)

Im Nebenzimmer scheint die Sonne warmer und gelber 
als im Zimmer des Toten. Bill sieht aus dem Fenster und 
spurt den Duft des Gartens. Er sieht, daB das Leben 
weitergeht: "Es umfing mich warm und weich und loste in
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mir alles, was mich driickte. Jetzt tat der stille, feier- 
liche Mann dort nebenan mir leid, der all das nicht mehr 
haben sollte, der ausgeschlossen war. Ich muBte weinen." 
(S. 298) Bill ist froh, daB ihn der Diener weinen sieht, 
denn ein Sohn, der nicht um seinen Vater weint, ist haB- 
lich.

In Schwiile Tage scheint gerade der umgekehrte Vorgang 
zu dem aufzutreten, was Brinkmann in Beate und Mareile 
beobachtet. Dort verbarg sich unter dem Anschein auBer- 
ster Objektivitat der Erzahlung eine rein subjektive 
Grundhaltung, wahrend wir hier unter dem Vorwand einer 
vollig subjektiven Erzahlhaltung doch wesentlich mehr 
iiber die von der Erkenntnis des Erzahlers unabhangige 
AuBenwelt erfahren, als es zunachst den Anschein hat. 
Naturlich ist die Subjektivitat in der Erzahlung nicht zu 
verkennen. Alle Ereignisse werden uns nur aus der Sieht 
des Erzahlers dargeboten, so wie er sie erlebt, inter- 
pretiert und vielleicht dariiber reflektiert. Seine Gefiih- 
le und Stimmungen dominieren die Erzahlweise und bestimmen 
damit den Eindruck, den die Geschehnisse auf den Leser 
machen. Durch die subjektive und empfindsame Sehweise 
des Erzahlers ist die lyrische Grundstimmung der Erzah­
lung bedingt. Und doch erfahren wir mehr, als uns der 
Erzahler sagen kann, wie schon Ernst Heilborn feststellt: 
"'Schwiile Tage': das letzte Liebeserlebnis des Vaters . . . 
(ist] nur eben aus dem Verstandnis des Sohnes heraus mit-



geteilt, und das reicht nicht weit. Diese Kunst der An-
deutung aber ist ihrer Mittel so sicher, daB sich das
Negativ der Darstellung in der Seele des Empfanglichen
und Verstehenden unmittelbar in ein scharfes und farben-

•5*5treues Bild umzusetzen vermag."-^
Diese Beobachtung Heilborns ist grundsatzlich richtig, 

bedarf aber noch einiger Erlauterung. Heilborn spricht 
von der "Kunst der Andeutung," die der Empfangliche und 
Verstehende richtig erfassen kann. Andeutung ist es aber 
nur insofern, als auch dem Leser nichts anderes mitgeteilt 
wird, als was der Erzahler sieht und beobachtet, daB 
niemals ausdriickliche Feststellungen iiber die auBerhalb 
der Erfahrungswelt des Erzahlers liegenden Ereignisse 
und Zusammenhange getroffen werden. Dennoch geht das, was 
uns mitgeteilt wird, iiber bloBe Andeutung weit hinaus, denn 
jeder, der sich jenseits der Sehweite eines heranwachsenden, 
noch in der Kindheit befangenen jungen Menschen befindet, 
muB sofort einsehen, um was es hier eigentlich geht, ohne 
mehr als durchschnittlich empfanglich oder verstehend zu 
sein. Die Kunst des Autors besteht darin, daB beide, Er­
zahler und Leser, gleichzeitig dieselben Informationsbruch- 
stiicke erhalten, daB beide diese Brocken zu einem Bild 
zusammensetzen miissen, daB aber die Entdeckung beim Leser 
immer einen Schritt eher kommt als beim Erzahler. Das setzt 
bei einer solchen scheinbaren Strukturlosigkeit doch einen 
genauen, durchkomponierten Aufbau durch den Autor voraus.
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Wir haben von einer Doppelbodigkeit zwischen dem 
Subjektiven Erleben des Erzahlers und einer "objek- 
tiveren" Wirklichkfeit gesprochen. Diese "objektivere" 
Wirklichkeit baut sich der Leser selbst aus der Information 
auf, die er durch den Erzahler erhalt. In dieser Wirklich­
keit des Lesers gliedert sich die Handlung in zwei Aspekte: 
einmal das Verhaltnis zwischen dem Vater und Ellita, und 
zum anderen die Erfahrungen des Erzahlers in seinem tlber- 
gang vom Kindesalter zur Welt der Erwachsenen. Beide Aspek­
te beeinflussen sich gegenseitig, und in dieser Wechsel- 
wirkung liegt eine weitere Mbglichkeit des Lyrischen. Las 
Verhaltnis zwischen dem Vater und Ellita baut sich in Bruch- 
stiicken vor dem Leser auf, und wir erkennen bald seinen 
wahren Charakter. Es griindet sich nicht auf dem Gefiihl, 
sondern auf einer vollig rationalen Anschauung, zumindest 
von der Seite des Vaters. Seine Grundlage eroffnet sich 
uns im Symbol des Hauses, und wir erkennen in ihm die Struk- 
tur, die nicht nur diesem Liebesverhaltnis, sondern dem 
Denken und Handeln des Vaters sowie der ganzen Gesellschaft 
der Zeit zugrunde liegt. Mit der Offenbarung des Symbols 
ist der Leser auf die Ebene des Autors geriickt, denn jetzt 
ist fiir ihn auch der Tod des Vaters eine vorhersehbare 
GroBe geworden, eine unvermeidbare Polge seiner Philosophie.

Die Erfahrung Bills wird weitgehend von seinen Ent- 
deckungen iiber das Liebesverhaltnis des Vaters beeinfluBt, 
aber andererseits bestimmt auch sein Entwicklungsstand
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den Grad seiner Erkenntnis. Bill kommt auf das Gut im 
Stadium des Ubergangs; er mochte gern als Erwachsener ein- 
gestuft werden, aber seine Unwissenheit dem Leben gegen- 
iiber, seine Minderwertigkeitsgefiihle, Unsicherheit, Schutz- 
bediirfnis und sein haufiges Entfliehen vor der Wirklichkeit 
in Phantasietraume kennzeichnen ihn ganz als Angehorigen 
eines pubertaren Jiinglingsalters. Seine Haltung ist 
bestimmt durch ein Eesthalten am Bekannten und eine Abnei- 
gung jedem Wechsel gegeniiber. Die Erkenntnis iiber das 
Verhaltnis seines Vaters muB ihm sozusagen aufgezwungen 
werden, eher ist er nicht bereit, sein Bild zu andern.
Er beobachtet zwar scharf, weigert sich aber, die Konse- 
quenzen zu ziehen und ist immer bereit, die Vorgange aus 
seiner Sieht als natiirlich zu erklaren. So kommt jede 
Entdeckung fiir ihn als Schock, und immer ist sie zumindest 
einen Schritt hinter der des Lesers zuriick. Diese zeit- 
liche Verlagerung der Entdeckungen ist eine stete Quelle 
der Spannung zwischen den beiden Aspekten der Handlung.
Erst auf dem Baum erkennt Bill die Tragweite des Verhalt- 
nisses; erst der Tod des Vaters belehrt ihn iiber dessen 
Beweggriinde, denen er sich zuvor gefiihl smaBig verschlossen 
hatte, ohne sie zu verstehen. Bill mochte sich an seiner 
Kindheit festklammern, und nur widerwillig steigt er von 
seinem Baum in die feindliche Welt der Erwachsenen hinab.
Er ist nicht darauf vorbereitet, in ihr zu bestehen. Der 
Tod des Vaters riickt ihn automatisch in die Sphare der
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Erwachsenen, aber noch ist er nicht bereit, sich ihren 
Bedingungen zu unterwerfen.

Dieser objektiven Ebene des Lesers steht die subjek- 
tive Ebene des Erzahlers gegeniiber. In ihr und ihrem 
Streben zu groBerer Objektivitat liegt der Hauptaspekt der 
Lyrisierung dieser Erzahlung. Wir haben von der traurigen 
Grundstimmung der Einsamkeit gesprochen und den Versuchen 
Bills, aus dieser Einsamkeit zu entfliehen. Die einzige 
Moglichkeit dazu scheint fiir ihn in einem Verhaltnis mit 
Madchen zu liegen, das immer in engster Beziehung zu der 
Natur gesehen wird. Die Natur spiegelt seine Emotionen, 
Wiinsche, Sehnsuchte und Erlebnisse wider und beeinfluBt 
ihn ebenso, wie sie von ihm mit Gefiihlen belegt wird.

Bills Verhaltnis zu dem anderen Geschlecht unter- 
scheidet drei Gruppen von Madchen. Sein pubertares Ver- 
langen nach Kontakt mit ihnen auBert sich in Wunschtraumen 
und Begierden, die korperlicher Art sind. Die Natur be- 
stimmt die Richtung seiner Gedanken an heiBen, von betau- 
benden Geruchen erfullten Tagen ebenso wie in schwiilen 
Nachten, und dieses Streben nach korperlicher Nahe zu 
einem Madchen ist ebenso ein Ausdruck seines Verlangens 
nach dem Verbotenen, Heimlichen, Abenteuerl'ichen. Wie 
wir gesehen haben, kann Gerda das Objekt dieser Traume 
sein, aber auf dieser Ebene ist es nur das Geschlechtliche, 
das Bill anzieht, und so kann sie hier durch jedes andere 
Madchen ersetzt werden. So kann Bill auf dieser Ebene
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nach einer tatsachlichen Erfiillung seiner Traume und Ver- 
langen streben. Die Beziehung zwischen diesep rein korper- 
lichen Verliebtheit und der Natur ist besonders stark, 
denn seine Triebe werden durch die Umwelt angestachelt.
Auf dieser Stufe liegen die Annaherungsversuche an die 
Madchen im Heu, die sich zur Nachtzeit im Freien abspielen, 
aber mit einer Demiitigung fiir Bill enden, ebenso wie seine 
beiden Begegnungen mit Margusch. Auch hier ist die nacht- 
liche Annaherung nur triebbedingt, von der Schwiile der Nacht, 
den davon verursachten Wunschvorstellungen, dem Gefiihl der 
Einsamkeit und dem anziehenden Gesang Marguschs angeregt.
Aber es ist nicht der pubertare Drang eines Heranwachsenden, 
sich als Mann zu beweisen und fiir voll genommen zu werden, 
der hier seine Erfiillung findet, sondern ebenso wie Bill 
bei den Madchen im Heu nur ein miitterliches Lacheln erntet, 
gibt sich ihm Margusch gutmiitig und mitleidig hin, mehr 
eine Mutterfigur, eng mit der Natur verwachsen, ein Hort 
der Zuflucht fiir Bill in seiner Einsamkeit. Bill macht 
sich auch keine Illusionen iiber die Art dieses Verhalt- 
nisses und erkennt klar, wo seine Grenzen liegen, so daB 
er selbst der Ermahnung seines Vaters, das Bauernmadchen 
sei nichts fiir ihn, zustimmen muB. Obwohl er auf dieser 
Stufe der Natur am nachsten ist, ja die Natur selbst an 
seinem Liebeserleben teilnimmt, sind doch seine Gefiihle 
am wenigsten beteiligt, und seine Einsicht in das Geschehen 
der Dinge ist am groBten und kommt der "objektiven" Wirk- 
lichkeit am nachsten.
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Zu der zweiten Gruppe von Madchen gehort Gerda. Sie 
ist ebenso alt wie er und steht in vieler Beziehung auf 
einer ahnlichen Stufe wie Bill. Sie ist das passendste 
und vielleicht realistischste Ziel seiner Wiinsche. Von 
jeher glaubt er sich in sie verliebt, und all seine ernst- 
haften Bemuhungen gelten ihr, so daB seine Laune mit 
seinem Erfolg bei Gerda wechselt. Das bedeutet natiirlich, 
daB seine Gefuhle stark beteiligt sind, und deshalb kann 
er so eifersiichtig werden, wenn er Gerda in Went verliebt 
glaubt. Wahrend er die Realitat seines Verhaltnisses zu 
Margusch klar erkennt, erscheint das mit Gerda wesentlich 
unklarer und kaum reflektiert. Die Gedanken an Gerda rufen 
eine korperliche Erregung hervor, aber niemals versucht 
er, seine Sehnsuchte in die Wirklichkeit umzusetzen, und 
die Erfiillung bleibt der Hoffnung auf die Zukunft vorbe- 
halten. Die Natur ist langst nicht so unmittelbar betei­
ligt wie bei der ersten Gruppe, sondern erscheint immer 
romantisch verklart, und ebenso erscheint ihm Gerda nie 
als korperlich aufregend, sondern nur von duftigen Farben 
umgeben. Bills Entwicklung hat ihn noch nicht fiir die 
Erfiillung dieses Verhaltnisses vorbereitet, aber hier 
bleibt noch die Hoffnung fiir die Zukunft, in der sich das 
Versprechen auf ein Wiedersehen unter gliicklicheren Umstan- 
den, das ihm Gerda zusammen mit dem AbschiedskuB gibt, 
erfiillen kann.

Zu der dritten Gruppe der Madchen gehort Ellita.
Bill fiihlt sich ihr nie gleichberechtigt, denn allein schon
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altersmaBig und an KorpergroBe ist er ihr unterlegen. 
Dennoch ist ihre Anziehungskraft auf ihn deutlich: sie 
ist ein Objekt der Bewunderung und der Schwarmerei, das 
er am liebsten aus der Ferne betrachtet, weil ihm ihre 
Nahe oft ungemiitlich vorkommt. Er bewundert ihre kiihle, 
aufrechte Haltung, ihre Figur, ihre Kleidung, aber nie 
kommt ihm der Gedanke, sie besitzen zu wollen. Sie ist 
ihm unerreichbar. Er merkt, daB er durch ihre korperliche 
Beriihrung verwirrt wird, aber er hat kein Verlangen danach, 
mit ihr allein zu sein. Beide Male, als er allein mit 
ihr in den Garten geht, ergreift sie die Initiative, und 
beide Male steht Bill unter dem EinfluB von Alkohol. Bei 
diesem Zusammensein wird die Natur am "unnatiirlichsten," 
sie hat nichts Reales mehr an sich und wird zu einer Phan- 
tasiewelt, ebenso wie dem Verhaltnis der beiden Menschen 
im Banne des Tanzes jede Korperlichkeit fehlt. Es ist 
nur vom Gefiihl bestimmt, und das Fehlen jeglicher Reflexion 
bei Bill macht ein Erkennen dieses Verhaltnisses unmoglich.

Bei alien drei Gruppen liegt die Beziehung Bills zu 
den Madchen auf der Grundlage einer lyrischen Stimmung.
Wir sehen aber, daB von Gruppe zu Gruppe mit zunehmendem 
Stand der Person die Reflexion iiber das. Verhaltnis sowie 
dessen Korperlichkeit abnehmen. Gleichzeitig aber spielt 
das Gefiihl eine groBere Rolle, und damit verwandelt sich 
die Natur von etwas nur Beobachtetem in steigender Ver- 
klarung zu einer vollig neuen Realitat, worin sich ein
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Steigen der lyrischen Tendenzen ausdriickt, die hier ihren 
Hohepunkt erreichen. Diese Lyrisierung bestimmt vollig 
die subjektive Ebene der Erzahlung.

Die beiden Aspekte der Handlung, die wir auf der 
Ebene des Lesers festgestellt haben, finden sich in der 
Subjektivitat des Erzahlers nur in engster Verbindung mit- 
einander, von ihm selbst kaum bemerkt. Jedoch nahert sich 
die Erfahrung des Erzahlers langsam der "objektiven" Wirk- 
lichkeit, indem Bill Fortschritte in seinen Entdeckungen 
macht und auch die Welt der Kindheit mehr und mehr hinter 
sich laBt. Dennoch wird die Spannung zwischen beiden 
Ebenen bis zum SchluB durchgehalten, da Bill sich trotz 
seiner Erkenntnisse der Philosophie des Vaters nicht 
anschlieBen kann und weiter seinen Gefiihlen und seinem 
Lebensdurst verhaftet bleibt. Das lauft mit der Erkennt­
nis parallel, daB Bill zwar nominell in die Welt der Er- 
wachsenen iibergegangen ist, aber doch noch zu sehr im 
Obergang befangen ist, als daB er sich der Gesellschaft 
angleichen und ihren Forderungen nachkommen konnte.
Selbst am Ende geht die lyrische Ebene nicht in der Ob- 
jektivitat auf.

In der engsten Verkniipfung der verschiedensten Ebenen 
und Stufen zeigt sich die Kunst Keyserlings in einem Werk, 
das bei aller scheinbaren Formlosigkeit doch eine diffe- 
renzierte, kunstvoll geplante Struktur aufweist, in der das 
Subjektive, Lyrische ebenso bestimmend ist wie das Sach- 
liche, Objektive.
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d) Seine Liebeserfahrung

Drei Jahre spater als Schwiile Tage, im Jabre 1909, 
erscheint Keyserlings Erzahlung Seine Liebeserfahrung. 
Diesmal ist der Anschein auBerlicher Objektivitat noch 
weiter aufgegeben, denn es handelt sich nicht nur urn eine 
Ich-Erzahlung, sondern der Autor wahlt die Form eines 
Tagebuches. Dadurcb sind erzahlendes und erlebendes Ich 
zeitlich hochstens durch einen Tag getrennt, und deshalb 
konnen auch die eingeschobenen Kommentare und Wertungen 
durch den fehlenden Abstand das Bild des erlebenden Ich 
kaum verandern.

Der Aufbau der Erzahlung ist kiinstlerisch langst nicht 
so iiberzeugend wie in Schwiile Tage, und ihr Inhalt ist 
schnell wiedergegeben: ein junger Adeliger verliebt sich 
in die Frau eines Bekannten und merkt nicht, daB diese 
Frau unter seinen Augen ein Verhaltnis mit einem anderen 
Mann hat, mit dem sie schlieBlich durchgeht. Wieder 
wird uns alles aus der subjektiven Sehweise des Erzahlers 
berichtet, diesmal mit haufigeren Reflexionen \ind Kommen- 
taren, die deutlich den Erzahler selbst charakterisieren, 
und wiederum weiB der Leser mehr iiber den Verlauf der 
Dinge als der Erzahler, weil er dessen Trugschliisse be- 
richtigen kann und dadurch ein klares Bild gewinnt. Wir 
wollen uns aber doch kurz mit dieser Erzahlung beschafti- 
gen, weil hier ein besonderer Aspekt der Lyrisierung 
sichtbar wird.
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Magnus von Briihlen, der Erzahler, ist ein junger Mann, 
der sich mit seinen 32 Jahren reif und berufen fiihlt, ein 
Buch zu schreiben. Seine Einstellung der Welt gegenuber 
offenbart sich darin, dafi er glaubt, sein Buch nur mit 
goldener Eeder auf feinstem Papier schreiben zu konnen.
Die Atmosphare urn ihn herum muB seinem Werk angepaBt sein, 
so daB er die AuBenwelt, iiber die er sich erhaben glaubt, 
von sich fernhalten will. Deshalb hat er fur sein Vorhaben 
einen bis ins Einzelne gehenden Arbeits- und Lebensplan 
entworfen. In all diesen Vorbereitungen zeigt sich eine 
Gezwungenheit, sich als Dichter zu beweisen, und dieselbe 
Erscheinung finden wir auch im Stil seines Tagebuches, in 
dem er sich oft um eine etwas gewaltsam dichterische 
Sprache bemiiht. Er liebt lang ausgeftihrte Vergleiche, 
wie etwa den des Dichters mit einer werdenden Mutter: 
"Allein etwas ist fertig in mir und will hinausgestellt 
sein, will als anderes neben mir stehen. Ich muB es auf 
die Arme nehmen, wie die Mutter das Kind, das sie geboren 
hat. . . .  In solchen Zeiten mtissen wir unser Leben so 
ordnen, wie es Frauen tun, die guter Hoffnung sind und 
wissen, daB sie nun nicht mehr fur sich allein leben."
(S. 169) Er wird nicht miide, die Vorstadt mit einer Woh- 
nung zu vergleichen, und er stellt fest, daB man Gefuhle 
nicht wie Kleider zusammenfalten konne. Die Bildlichkeit 
der Sprache wirkt haufig kiinstlich und gezwungen und 
erfiillt keine andere Funktion, als daB sie kennzeichnend
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fur die dichterischen Qualitaten des Erzahlers steht. 
Dennoch verbirgt sich manchmal mehr, als es Magnus selbst 
bewuBt wird: er schlieBt sich mit einem gelben Vorhang von 
der AuBenwelt ab, um sich in der Dunkelheit ganz seiner 
Arbeit hingeben zu konnen. Er schafft sich seine eigene 
Traumwelt, und auch nachdem er Claudia kennengelernt hat, 
verandert er die Atmosphare nur unwesentlich. Ohne es zu 
wissen, ist er imraer noch in der Unwirklichkeit befangen, 
in der er die Realitat zu sehen glaubt. Alle Beobachtungen 
in seinem Verhaltnis zu Claudia interpretiert er deshalb 
seinen Wiinschen gemaB als vorteilhaft fur sich selbst, 
ohne zu erkennen, daB die Wirklichkeit an ihm vorbeigeht.

Magnus ist iiberzeugt, der Welt kritisch gegeniiberzu- 
stehen und sie ganz mit dem Verstand zu erfassen. Er meint 
Einsicht in die Gedanken und Gefiihle anderer Menschen zu 
haben und versucht, alles in einem groBen, umfassenden Sy­
stem zu vereinigen und zu erklaren. Aber all seine Logik 
und Sachlichkeit versagen, sobald er sich Claudia gegen- 
ubersieht. Es ist anscheinend zum ersten Mai, daB er sich 
in eine Frau verliebt, und sofort beginnt sich seine Lebens 
ordnung aufzulosen; aus einer planvollen Ordnung wird ein 
Durcheinander, und sein empfindsames Gemiit wird ganz von 
seinen Emotionen beherrscht. Seinem ganzen Irrtum liegt 
eine wahre Erkenntnis zugrunde: die Einsamkeit Claudias.
Bei seinem Abschied nach seinem ersten Besuch sieht er 
Claudia in einem gelungenen Bild, das wahrhaft stellver-
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tret end fur ihre Situation steht: "Das alte schwere Portal 
legte sich seltsam wie ein dunkler Rahmen der Einsamkeit 
um das farbige Figiirchen."(S. ”179) Diese Einsamkeit zieht 
Magnus an; er meint, in Claudia eine verwandte Seele gefun- 
den zu haben, mit der er in volligem Einverstandnis steht, 
so daB eine Kommunikation keine Worte mehr braucht. "Das 
ist solch eine Unterhaltung ohne Worte- von Korper zu 
Korper, von Wesen zu Wesen,- geheimnisvoll- aber gewiB-.
Was wir sagen, ist ja gleichgiiltig- auf dieses stumme 
Frage- und Antwortspiel des Menschen zum Menschen kommt 
es an-."(S. 178)

Auf dem Heimweg von Daahlens ist er ganz von dem 
Gefiihl der Einsamkeit gefangen, in das er alle seine Ein- 
driicke von der AuBenwelt iiberfiihrt: "Es ist seltsam ergrei- 
fend, auf weite, von Duhkelheit verschlungene Flachen hin- 
auszuschauen... Dort unten leuchteten nur einzelne Lichtchen 
ferner Wohnungen, winzige rote Piinktchen, die blinzelten, 
als waren sie in Not vor der groBen Dunkelheit. Dariiber 
ein dunstiger Himmel mit bleichen, verwischten Sternen."
(S. 181) In dieser Stimmung hort er zwei Stimmen in der 
Dunkelheit, die einander antworten und zueinander finden 
und damit der Einsamkeit entrinnen konnen. Auf diesen 
Voraussetzungen baut Magnus sein Verhaltnis zu Claudia auf. 
Die Dammerung, die Welt des Fuhlens wird zum beherrschen- 
den Element. Die Helle des Tages und die Scharfe des Ver- 
standes konnen hier nur storend wirken. Sein iiberempfind-
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liches Gefiihl verkniipft ihr Verhaltnis mit einem Weg des
Leidens, der iiberwunden werden muB, urn zur Erfiillung zu
gelangen. In seinem Liebesverhaltnis schafft sich Magnus 
in der Dammerung eine eigene Traumwelt der Empfindsamkeit 
und des Verlangens, die fur ihn zur Wirklichkeit wird.
Diese Welt ist ganz von einer lyrischen Stimmung getragen, 
die sich besonders dann auBert, wenn sich Magnus der Ge- 
liebten ganz nahe glaubt: "Hoflich und ruhig waren unsere 
Stimmen, aber ich empfand es deutlich, wie die Dunkelheit 
tins eng verband. Wir waren einander viel naher, als unsere
Stimmen einander waren; und ich spiirte deutlich, als hatte
ich sie gefaBt, ihre Hand in der meinen, schmal und kiihl 
wie nachtliche Blumenblatter; ich fiihlte, wie ich den Arm 
um ihre Taille legte, der SkabiosenstrauB an ihrem Giirtel 
muBte Jetzt ein wenig feucht vom Tau sein."(S. 190) Die 
Erregung seiner Gefiihle schwingt unmittelbar in diesen 
Worten, so wie er in der heimlichen Zwiesprache der Korper 
das einzig giiltige Mittel der Verstandigung zwischen zwei 
Menschen sehen kann, das durch AuBerlichkeiten wie wirkliche 
korperliche Beriihrung oder Worte nur entwertet und degra- 
diert wird. Das Eiihlen wird ihm jetzt zur Hauptbeschafti- 
gung, der er Tag und Nacht nachhangt, und es ist immer das- 
selbe Gefiihl: "Ich verstehe die Feldgrille jetzt, die den 
langen Sommertag hindurch bis in die Nacht hinein eifrig, 
leidenschaftlich denselben Ton vor sich hingeigt, als ware 
dieser Ton das einzig Wichtige in der Welt."(S. 195)
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Seine Empfindungen fur Claudia sind ihm das einzig Wichtige, 
und sein Liebesverhaltnis wird zur einzigen Realitat; erst 
bei ihr im dunklen, feuchten Garten, bei der Traumbeleuch- 
tung des Mondes gewinnt sein Leben Wirklichkeit: "Claudias 
Hand lag auf der Armlehne ihres Sessels, raeine auf der 
Lehne des meinen. Unsere Hande waren einander nah- sie 
sehnten sich nacheinander, sie fiihlten einander. '(S. 202)

In der Welt dieses Verhaltnisses aus Liebe und Schmerz, 
Sehnsucht und Traurigkeit, in dem das Gefiihl eine beherr- 
schende Rolle spielt, ist kein Platz fur die Vernunft.
Magnus ist zwar intensiver Empfindungen machtig, aber so- 
bald er versucht, kritisch zu beurteilen und Schliisse zu 
ziehen, versagt er klaglich. Seine Lebenserfahrung steht 
kaura liber der des achtzehnjahrigen Bill in Schwiile Tage.
Er bemerkt zwar, daB sich Spall urn Claudia bemiiht, aber 
in seiner Gefiihlssicherheit verschwendet er keinen Gedanken 
an den Nebenbuhler, den er fur vollig ungefahrlich halt.
Fiir ihn steht fest, daB Claudia ebenso empfinden muB wie 
er selbst. Obwohl er immer wieder darauf hinweist, wie 
sehr seine Empfindungen denen gleichen, die er als Junge 
in seiner schwarmerischen Verliebtheit in seine Cousine 
Alma hatte, kommt ihm kein Gedanke, daB dieses Erlebnis 
ebenso unrealistisch sein konnte wie seine Knabenschwar- 
merei. In seinem Gefiihl hat er die Einsamkeit Claudias 
zwar richtig erkannt und gedeutet, aber dasselbe Gefiihl 
diktiert, daB er der einzig mogliche Partner fiir die Ge-
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liebte sei. Keiner der vielen kleinen Hinweise auf ein 
Einverstandnis zwischen Claudia und Spall erregt seinen 
Verdacht, so daB er bei Claudias Elucht vollig ahnungs- 
los ist. Die Entdeckung kommt fiir ihn als groBerer Schock 
als fiir den alten Baron von Daahlen, Claudias Eheraann, 
dem er dasselbe Schicksal zu bereiten dachte. In der 
emotionellen Aufwallung seiner Wut zeigt sich noch einmal 
seine Hilflosigkeit gegeniiber der Wirklichkeit, und sein 
Versuch, das vergangene Erlebnis mit Hilfe der Vernunft 
nachtraglich noch fiir sich zu retten, versagt auch, denn 
der Schmerz laBt sich auf diese Weise nicht verdrangen.

Magnus hat durch dieses Erlebnis nichts dazugelernt, 
und auch der Schock von Claudias Flucht und der Zusammen- 
bruch seiner fraumwelt hat seine Haltung nicht verandert. 
Immer noch versucht er, mit dem Verstand zu erfassen, 
was doch nur Traum und Vorstellung ist. Aber irgendwo 
in seinem Inneren verbirgt sich doch ein Verlangen, aus 
der Erregung und Dramatik der fraumwelt auszubrechen und 
sich in die Ruhe und Selbstverstandlichkeit der Alltags- 
welt zu fliichten. Die Verkauferin Toni hat ihm nichts 
zu sagen, aber dennoch beruhigt es ihn, neben ihr zu gehen 
und ihr Blut im selben Rhythraus tanzen zu fiihlen. Im 
Zusammensein mit Toni fehlt die Erregung, das dramatische 
Warten in der Einsamkeit, aber dafiir wird bei ihr alles 
zur Selbstverstandlichkeit, die Liebe zu einer Einrichtung,
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und er selbst fiihlt sich eingereiht in die Ordnung der 
Dinge. Nur bei Toni kann er sich vollig gehenlassen, bei 
ihr findet er ein Idyll in der Natur, ein lyrisches Aufge- 
hen in den Dingen, das ihm sonst vollkommen fremd ist:
"Ich lag auf dem Riicken. Wacholder, Wermut, Schafgarben 
dufteten so warm, als saBen wir in einer Kiiche, in der 
Krauter gekocht wiirden. Kleine ^chmetterlinge, bronze- 
farben und stahlblaue Farbenfleckchen, flirrten voriiber. 
Leise vor sich hinsingend, bummelten Hummeln durch die Luft 
und hingen ihre Samtleiber an die Glocken des Benedikten- 
krautes."(S. 207f.) In dieser Atmosphare der Ruhe und 
Entspannung hat Claudia keinen Platz, und wenn er bei 
seinem letzten Abschied vom Daahlenschen Hause nicht an 
Claudia, sondern an Toni denkt, so ist das sicherlich ein 
Anzeichen eines inneren Strebens nach Sicherheit und Na- 
tiirlichkeit, nach einem Schutz vor seinen eigenen Gefiihlen, 
die er nur bei Toni finden kann.

In Keyserlings Erzahlung Seine Liebeserfahrung finden 
wir einen besonderen Aspekt des Lyrischen. Eine Lyrisie- 
rung der Erzahlung tritt auf, aber sie liegt haufig nicht 
in Bildern und Symbolen, wie man erwarten sollte, denn die 
Metaphern entstehen oft nur aus einem Willen zu dichteri- 
scher Sprache beim Erzahler, ohne eine Funktion zu erfiillen. 
Dagegen auBert sie sich darin, daB sich der Erzahler eine 
eigene Welt fiir sein Liebeserlebnis schafft und es ihm ge- 
lingt, seine Gefiihle fiir die Geliebte als Grundlage dieser
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Welt aufierst eindringlich und intensiv zu gestalten.
Diese Traumwelt ist einzig im empfindsamen Gemiit des
Erzahlers begriindet und wird beherrscht von Gefiihlen
der Liebe und des Schmerzes; deshalb kann sie auf Bilder
aus der Natur weitgehend verzichten. Das Lyrische in der
Natur, das die AuBenwelt mit Gefiihlen der Ruhe, Sicherheit 7 7 »
Selbstverstandlichkeit und Ordnung verkniipft, kommt, dem 
Erzahler nur halbwegs bewuBt, nur in den Episoden mit 
Toni zum Tragen, aber der Ausgang der Erzahlung mit einer 
moglichen Reise an die Ostsee betont doch die Wichtigkeit 
dieses Aspektes.

Die Erzahlungen Eduard von Keyserlings stehen auf 
einem spaten Entwicklungsstadium des Realismus und zei- 
gen deshalb deutliche Ziige des ubergangs. Sie stellen 
sich uns als seltsame Mischungen von sachlich-objektiver 
Erzahlung und subjektiv-lyrischer Wiedergabe dar, die 
sich nur schwer klassifizieren lassen. Bei allem realisti- 
schen Hintergrund findet sich immer eine lyrische Kom- 
ponente, die sich jedoch in den verschiedensten Aspekten 
darstellen kann. Ob sie sich aber in Naturmetaphorik, 
Symbolen, detaillierter Wiedergabe von Gefiihlen oder im- 
pressionistisch-stimmungshaftem Aufgehen in der Umwelt 
auBert, weist sie doch immer auf eine Wendung fort von 
der realistischen Entwicklung in der Prosa und hin zu 
einer Verinnerlichung, Subjektivierung, Lyrisierung der 
Literatur der Zeit.
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III. LYRISCHE PROSA

1. Allgemeines

Im bisherigen Verlauf unserer Darstellung haben wir 
gesehen, wie sich gegen Ende der realistischen Entwicklung 
in der deutschen Prosa im neunzehnten Jahrhundert ein 
neues, anti-realistisches Element bemerkbar macht. Schon 
in Hauptmanns friiher Prosa und dann spater bei Keyserling 
fanden wir Passagen, in denen das Erzahlgeschehen in Raum 
und Zeit aufgehoben war. Eine immer starker werdende 
Neigung zur Subjektivitat fiihrte dazu, daB sich ein Teil 
der Handling in das Innere des Helden verlagerte, daB 
der Held sein Inneres in der AuBenwelt spiegelte, was sich 
in Bildern und Symbolen auBern konnte. Wenn an diesen 
Stellen die Umwelt in eine neue Dimension gehoben werden 
konnte, erkannten wir in der qualitativen Steigerung den 
lyrischen Vorgang. Jedoch war die Lyrisierung in den be- 
handelten Beispielen immer auf der Grundlage des Erzahl- 
vorganges zu sehen, den sie zwar zeitweise aufheben, aber 
niemals ganz verdrangen konnte. Weil eine unabhangige 
fiktive Welt und ein Geschehen in Raum und Zeit immer die 
Voraussetzungen fiir diese Erzahlungen bildeten, konnten 
wir diese Beispiele nur als Prosa mit lyrischen Elementen 
bezeichnen.

Eine der starksten Gegenbewegungen zum Naturalismus 
findet sich in den neunziger Jahren in Wien. Hier ist es
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besonders die Jung-Wiener Gruppe urn Hermann Bahr, Arthur 
Schnitzler und Hugo von Hofmannsthal, die das literarische 
Leben bestimmt und sich der Fin-de-siecle-Stimmung und 
dem Asthetentum hingibt. In den lyrischen Dramen des 
jungen Hofmannsthal, besonders in Der Tor und der Tod 
(1895) wird schon das Thema des Sterbens angeschlagen, 
das auch fur andere Glieder der Jung-Wiener eine groBe 
Bedeutung annehmen sollte.

2. Arthur Schnitzler: "Blumen"

Auch Arthur Schnitzler befaBt sich in seinen friihen 
Erzahlungen mit diesem Thema. In der kurzen Prosaskizze 
"Blumen" (1894) wird der Erzahler mit dem Tod seiner 
friiheren Geliebten konfrontiert. Es handelt sich um 
eine Ich-Erzahlung in Tagebuchform, bei der das Unabge- 
schlossene, Unverbundene und der Mangel an konkreter, 
wirklichkeitsbezogener Information sofort ins Auge fallen. 
In einer Folge von vierzehn Abschnitten, die willkiirlich 
aneinandergereiht scheinen, stellt sich der Lauf der Er­
zahlung dar. Nie erfahren wir den Namen des Erzahlers 
oder konkrete Hinweise iiber Ort und Zeit des Geschehens, 
und daB es sich um ein Tagebuch handelt, muB erst den An- 
deutungen des Erzahlers entnommen werden. Naturlich wird 
alles aus der Subjektivitat des Erzahlers berichtet, wie 
bei einem Tagebuch nicht anders anzunehmen, aber die ganze 
Welt ist hier vom Subjekt her bestimmt und nur dazu da,
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den Erzahler in ihr zu spiegeln. Wie Gottfried Just fest- 
stellt, kann das dazu fiihren, "daB innerhalb des Erzahl- 
zusammenhanges alle AuBenwelt als subjektive Hervorbringung 
erscheint. Die Grenze zwischen Spiegelung einer Realitat 
im Sinne einer auBersubjektiven, vom Ich unabhangigen Ge- 
gebenheit und Phantasieausgeburt ist dem Erzahler selbst 
nicht ohne weiteres deutlich. Im schwelgerischen Selbst- 
bezug seines Gefiihls lost er sich aus der Gesamtheit des

•iLebens."
Der Grund, daB der Erzahler sich hinsetzt und zur 

Feder greift, ist der Tod einer ehemaligen Geliebten, von 
dem er durch Zufall erfahren hat. Er hat sie einmal geliebt, 
sich aber von ihr losgesagt, nachdem dr erfahren hat, daB 
sie ihm einmal untreu gewesen ist. Ihre um Verzeihung 
bittenden Briefe hat er miBachtet, aber einmal im Monat 
hat sie ihm in Andenken an einen ihrer "seligsten Tage"
(S. 221) Blumen in sein Haus geschickt. Die Nachricht 
ihres Todes trifft und beunruhigt den Erzahler, aber nur 
insoweit, als seine Gefiihle und Gedanken in eine sentimen- 
tale Stimmung versetzt werden. Er kann sich nicht behag- 
lich fuhlen, solange seine Gedanken durch dieses unerwar- 
tete Ereignis aus ihrer gewohnten Bahn gerissen sind. 
Sicherlich, sie hat ihm nichts mehr bedeutet, und "im 
Pathos der Betrogenen" war sie fiir ihn schon "schlimmer 
als tot."(S. 220) Seit er Jetzt aber weiB, daB sie nun 
tatsachlich und einfach tot ist, "so v/ie die vielen anderen,
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die drauBen liegen, tief unter der Erde, immer, immer, 
wenn der Eriihling da ist, und wenn der schwiile Sommer kommt, 
und wenn der Schnee fallt wie heute... so ohne jede Hoff- 
nung des Wiederkommens,"(S. 220) da erkennt er, daB sie 
auch fiir ihn noch lebendig war. Seine Reflexionen uber 
den Tod driicken sich in einer sentimentalen, gefiihlsbeton- 
ten Rede aus, in der durch den Gegensatz der Bilder des 
Todes und des Lebens, ausgefiihrt durch die Erde und den 
Wechsel der Jahreszeiten, eine lyrische Stimmung durch- 
bricht. Da, wie Just richtig feststellt, die subjektiven 
Perspektiven, die fiir die ganze Erzahlung beherrschend 
sind, mit dem Tod "durch den plotzlichen und unerwarteten

7.Einbruch der auBeren Welt gestort und verschoben sind,"> 
bekommt der Erzahler in einem Moment der Einsicht einen 
Eindruck von seinen wahren Gefiihlen bei der Entdeckung des 
Betruges: es war nicht nur Traurigkeit, sondern auch Wut, 
HaB, Ekel und gekrankte Eitelkeit; das Gefiihl des Schmerzes 
kam erst spater. Noch einmal wandern seine Gedanken in 
die Vergangenheit, zu dem letzten Wiedersehen, das jetzt 
unwiderruflich voriiber ist. Einen Schmerz empfindet er 
nicht, aber es bleibt das Gefiihl, daB ihm an diesem Tage 
etwas Besonderes zugestoBen sei, ein Gefiihl, das auch 
durch rationale Uberlegungen nicht verdrangt werden kann.

Die AuBenwelt ist in die subjektive Welt des Erzah­
lers eingebrochen und hat das Gleichgewicht gestort, hat 
einen Gedanken an eine mogliche Schuld wachgerufen, von
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dem er sich jetzt zu befreien sucht. Ein Spaziergang 
beruhigt ihn, und wenn er sich vorher von der Erinnerung 
iiberwaltigen und gefangennehmen lieJB, so erscheinen ihm 
nun die Ereignisse seltsam fern. Was ihn vorher bedriickte, 
dem ist seine Bedeutung jetzt genommen. "Ich habe in 
irgend einem Augenblick gewuBt, daB es iiberhaupt weder 
Ereuden noch Schmerzen gibt;- nein, es gibt nur Grimassen 
der Lust und der Trauer; wir lachen und weinen ■und laden 
unsere Seele dazu ein." Er fiihlt in sich eine seltsame 
Empfanglichkeit fiir tiefe Gedanken und dunkle Schonheit, 
und bei dem Gedanken an den Tod fiihlt er keinen Schmerz 
mehr: "Der Tod ist etwas Ereundliches geworden; er geht 
unter uns herum und will uns nichts Boses tun."(S. 222)
Die Loslosung von der Welt ist wieder vollzogen, und das 
Ich scheint die Subjektivitat wieder ganz in ihre beherr- 
schende Stellung eingesetzt zu haben. Und ebenso tragt 
die Schlittenfahrt mit seiner augenblicklichen Ereundin 
Gretel dazu bei, den dunklen Eindruck, den das Auftreten 
des Todes auf ihn gemacht hat, zu verwischen und zu iiber- 
tonen: "Das Leben, das Vergniigen und das biBchen Liebe 
jagt all das dumme Zeug davon."(S. 223) Bis auf gelegent- 
liche Gedanken, die sich nicht mit dem Tode selbst, son- 
dern mit der Rolle des Erzahlers im Verhaltnis zu ihm 
auseinandersetzen, hat er ganz in sein friiheres Leben 
zuriickgef unden.

Da geschieht der zweite, groBere Einbruch der AuBen-
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welt in seine gerade wieder befestigte Subjektivitat.
Am bestimmten Tag bekoramt er wieder die Blumen, so als 
sei sonst nichts geschehen. Diese unerwartete Wendung 
erschreckt ihn, und er assoziiert das Geschenen sofort 
mit dem Tode, als er die Blumen personifiziert als Tote 
sieht: "Und da lagen, zierlich durch einen Goldfaden zu- 
sammengehalten, Nelken und Veilchen... Wie in einem Sarge 
lagen sie da. Und wie ich die Blumen in die Hand nahm, 
ging mir ein Schauer durchs Herz."(S. 223) Seine Ver- 
nunft wehrt sich umsonst gegen diese Gedanken, und er 
empfindet die Blumen als etwas Gespenstisches, mit dem 
ihm die Tote von ihrer Liebe und Treue erzahlen will.
Mit diesem Erlebnis ist plotzlich alles, was er iiber den 
Tod zu wissen glaubt, in nichts zerronnen: "Ach, wir 
verstehen den Tod nicht, nie verstehen wir ihn; und jedes 
Wesen ist in Wahrheit erst tot, wenn auch alle die gestor- 
ben sind, die es gekannt haben."(S. 224) Die Blumen, von 
der Verstorbenen als Symbol der Liebe gedacht, werden zum 
Gleichnis ihrer selbst; auf gespenstische Weise erwecken 
sie die Tote zu einem neuen Leben in der Erinnerung des 
Erzahlers. Wie schon zuvor im Bilde des Sarges, werden 
die Blumen wieder mit der Toten identifiziert, nehmen 
aber diesmal als Eigenwesen deren Ziige an. Sie erscheinen 
als zarte Wesen mit stillen Seelen, die selbst ihren Ge- 
fiihlen Ausdruck geben konnen, wenn sie sich in ihrem Glas 
zu traurigem Dank zu neigen scheinen. Sie geben sogar
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deutlich die Gefiihle der Verstorbenen wieder: "Das ganze 
Weh einer nutzlosen Sehnsucht duftet mir aus ihnen ent- 
gegen, und ich glaube, daB sie mir etwas erzahlen konnten, 
wenn wir die Sprache alles Lebendigen und nicht nur die 
alles- Redenden verstanden."(S. 224)

Die Blumen vergegenwartigen die Tote im Erzahler mehr, 
als sie selbst es je vermocht hat. Er wird von ihrer Wir- 
kung vollig gefangengenommen, obwohl er sich dagegen zu 
wehren versucht, indem er den ganzen Vorgang als naturlich 
und erklarbar abstempelt. Aber die Wirkung ist ganz deut­
lich. Er fiihlt sich nur wohl in der Einsamkeit im Preien 
und findet keinen rechten Kontakt mehr zu seinen Mitmenschen. 
Selbst wenn Gretel bei ihm ist, bleibt er in seiner Abge- 
schlossenheit von der Welt und nimmt nicht einmal wahr, 
wovon sie spricht, und sobald sie ihn verlaBt, scheint sie 
gleich wieder in weite Fernen zu riicken, "als nahme die 
Flut der Menschen sie gleich auf immer mit, als ware sie 
spurlos verschwunden. "(S. 224) So nimmt sein g*uizes Da- 
sein verschwommene Ziige an; seine Umrisse scheinen weniger 
fest gezeichnet, und alles Vergangene bekommt in kiirzester 
Zeit den Charakter eines unklaren Traumes. Diese Stimmung 
kann nur auf kurze Augenblicke unterbrochen werden, wenn 
etwa Gretel bei ihm ist, aber dann empfindet er die Un­
mitt elbarkeit ihrer Nahe als zu stark. So "jah und gliihend" 
ihre Nahe jedoch war, bleibt bei ihrem Abschied nichts als 
eine Leere: "Sonst blieb mir doch noch ein Nachklang und
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ein Nachbild zuriick von tonenden und lichten Augenblicken; 
jetzt aber verhallt und verlischt alles, plotzlich, wie 
in einer dumpfen Grotte."(S. 225) Dieses Losgelostsein 
von der AuBenwelt, von alien realen Beziigen, diese Hin- 
wendung des Ichs in eine Welt der Innerlichkeit, wo es

4"im BewuBtseinsstrom der eigenen Empfindungen schwimmt," 
wird immer starker, und im gleichen MaBe nimmt auch der 
lahmende EinfluB der Blumen zu. Als sie schon eine Woche 
im Zimmer stehen und zu welken beginnen, ist der Erzahler 
schon so weit, daB er "alien moglichen Unsinn" begreift, 
wie etwa die Moglichkeit einer Zwiesprache mit der Natur: 
"Ich begreife, daB man auf Antwort warten kann, wenn man 
mit Wolken und Quellen spricht; denn auch ich starre ja 
diese Blumen an und warte, daB sie anfangen zu reden...
Ach nein, ich weiB ja, daB sie immer reden... auch jetzt 
... daB sie immerfort reden und klagen, und daB ich nahe 
daran bin, sie zu verstehen."(S. 225) Die Blumen verselb- 
standigen sich immer mehr und losen sich allmahlich von 
der Toten. Waren sie zuerst noch frisch und duftig, wenn 
auch schon durch die Assoziation mit dem Sarg vom Tode 
gezeichnet, so nehmen sie mit fortschreitender Zeit immer 
mehr die Attribute des Sterbens an. Sie welken, verlieren 
ihren Duft und damit ihre Lebendigkeit, blattern schlieB- 
lich ab und werden damit zu "toten Blumen,"(S. 225) vor 
denen der Erzahler weint, "wie man auf einem Grabe weint." 
(S. 226)
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Die Blumen selbst sind in diesem Augenblick das Ster- 
ben, und an die tatsachlich Verstorbene denkt der Erzahler 
nicht mehr. Winter, Vergangenheit, Tod und Verwesung, all 
das und noch mehr verbindet sich in den Blumen zu einer 
neuen Form der Realitat, der der Erzahler vollkommen unter- 
worfen ist und die, wie er uberzeugt ist, ebenso auf Gretel 
wirken muB. Und selbst die warme Luft des nahenden Friih- 
lings kann nicht verhindern, daB ihm eines Abends die Vi­
sion seiner verstorbenen Geliebten erscheint, eine Vision, 
von der er verstandesmaBig weiB, daB sie nicht wahrhaftig 
sein kann, was ihn jedoch nicht davon abhalt, sie als 
Realitat zu sehen. Die Vergangenheit ist wirklich in der 
Erinnerung, ebenso wirklich wie die Gegenwart: "Tote Dinge 
spielen das Leben. Und wenn welkende Blumen nach Moder 
riechen, so ist es nur die Erinnerung an die Zeit, wo sie 
bliihten und dufteten. Und Gestorbene kommen wieder, so 
lang wir sie nicht vergessen."(S. 227) Die Blumen sind 
die Erinnerung, die machtige Kraft, die das Leben zum Leben 
macht.

Der Erzahler in seiner Subjektivitat fiihlt sich dem, 
was man gemeinhin als Leben bezeichnet, iiberlegen; er 
glaubt sich starker als die AuBenwelt mit Menschen, Licht 
und Diiften: "Ich kann die Vorhange herablassen, und die 
Sonne ist tot. Ich will von all diesen Menschen nichts 
mehr wissen, und sie sind tot. Ich schlieBe das Fenster, 
kein Fliederduft mehr weht um raich, und der Friihling ist
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tot. Ich hin machtiger als die Sonne und die Menschen 
und der Friihling. "(S. 227) Aber dieser Triumph der Sub- 
Jektivitat und der Selbstiiberhebung ist nur von kurzer 
Dauer, denn auch dieser Welt sind ihre Grenzen gesetzt, 
namlich durch die Erinnerung, der auch die Subjektivitat 
nicht entfliehen kann. Die Blumen sind diese Erinnerung, 
eine Verkorperung der Macht, die die Vergangenheit zum 
einzig Wirklichen und damit Lebendigen macht, die Tod 
und Leben gleichsetzen kann. Und solange die Blumen 
Gewalt iiber den Erzahler haben, sind Gegenwart und Zukunft 
der AuBenwelt unmoglich gemacht. Sie begrenzen ihn im 
Vergangenen und im Tode und lassen auch sein Leben auBer- 
halb der Gegenwart, in der Vergangenheit stehen, weil 
er selbst nicht in der Lage ist, sich aus ihrem Bann zu 
befreien.

Es ist Gretel, das kleine Madchen, vom Erzahler immer 
von oben herab behandelt, die in der Lage ist, den Bann 
zu brechen. Ihre naive, spontane Handlung ist wirkungs- 
voller als all das Oberlegen und Erklaren des Erzahlers, 
als sie die diirren Stengel auf die StraBe wirft und durch 
einen StrauB duftenden, frischen Flieders ersetzt. Sie 
ist friih am Tage gekommen, nicht wie sonst in der Dammerung, 
und mit ihr und dem Flieder kommen Leben, Sonnenlicht, 
Friihling in die Stube, und die Gegenwart und Zukunft kon­
nen den Sieg iiber die Erinnerung der Vergangenheit davon- 
tragen. Das Sterben ist vergessen, wie auch schon die diir- 
ren Stengel mit dem anderen Staub verweht sind.
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Wenn wir diese friihe Erzahlung Schnitzlers mit den 
im vorigen Kapitel behandelten Werken Hauptmanns und 
Keyserlings vergleichen, wird deutlich, daB sich die 
dort angedeutete und zeitweise schon weiter ausgefiihrte 
Tendenz zum Lyrischen zu einer beherrschenden GroBe ent- 
wickelt hat. Wahrend wir dort lyrische Elemente vor dem 
Hintergrund einer traditionellen Erzahlung fanden, tritt 
hier das erzahlerische Moment im Sinne eines Fortschreitens 
in Raum und Zeit weitgehend zuriick. Zwar liegt auch hier 
eine auBerliche Handlung zugrunde, aber die Tatsache, daB 
ein junger Mann Blumen bekommt, die nach einiger Zeit ver- 
welken und schlieBlich aus dem Fenster geworfen werden, 
hat nur noch untergeordnete Bedeutung. Die Handlung geht 
vollig im Inneren des Erzahlers auf, denn nur sein Verhalt- 
nis zu den Blumen und was sie fiir ihn personlich bedeuten 
gibt ihnen die Moglichkeit und Berechtigung, zum Handlungs- 
trager zu werden. Das geschieht, indem sie aus der realen 
Ebene gelost und in eine neue Bedeutungssphare gehoben 
werden; von einem Vergleich mit einem Toten in einem Sarg 
ausgehend, werden sie zu Stellvertretern der Verstorbenen, 
deren Gefiihle sie verkorpern, dann zu einem Abbild des 
Sterbens und des Todes, losgelost von dem individuellen 
Schicksal, und dann schlieBlich zum Symbol alles Vergan- 
genen, das in der Form der Erinnerung lebendig bleiben und 
zum beherrschenden Element werden kann. In diesem Wechsel 
des Symbolgehaltes der Blumen kann eine lyrische Steigerung
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gesehen werden. Wenn ein Fortschreiten in der Zeit statt- 
findet, so ist auch das einzig durch die symbolische Hand­
lung bestimmt. Es gibt wenige konkrete Hinweise auf die 
vergehende Zeit. Einmal wird sie gesehen im Zusammenhang 
mit den Blumen, daB sie zuerst frisch sind und duften, dann 
welken, verwelken und schlieBlich nichts als durre Stengel 
sind. Mit der korperlichen Veranderung der Blumen, durch 
einen Zeitablauf bedingt, findet gleichzeitig ihre Ver­
anderung im Symbolgehalt statt, und in diesem Wechsel liegt 
die wichtige Bedeutung der Zeit. Wenn als weiterer Hinweis 
auf die Zeit der Wechsel der Jahreszeiten vom Winter zum 
Friihling beschrieben wird, dann auch nur mit dem Zweck, 
die Jahreszeit des Todes in die Jahreszeit der Herrschaft 
eines neuen, frischen Lebens iiberzufuhren. So konnen wir 
sehen, daB sich die AuBenwelt fiir den Erzahler in Symbolen 
darstellt, daB hier aber diese Symbole in Dingen der Welt, 
in tatsachlichen Dingen konkretisiert werden. Die Sub- 
jektivitat lauft wieder parallel mit einer Lyrisierung, 
aber diesmal stellt die Lyrisierung die Grundlage der Er­
zahlung dar. Selbst das Ende, in dem die Blumen ihrer 
Symbolik entkleidet zu werden scheinen, ist wieder symbo- 
lisch: aus ihrer Sonderstellung werden sie in die Alltags- 
welt hinausgeworfen, wo sie den ihnen wirklich zukommenden 
Platz einnehmen, aber gleichzeitig werden sie wieder zum 
Abbild des Todes, wenn sie als Staub zu dem anderen Staub 
gev.'orfen werden.
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Die Auflosung und der Ubergang der realen Handlung 
in eine symbolische Handlung spiegelt sich auch in der 
Form. Ausgangspunkt ist die Form des fiktiven Tagebuches. 
Sie ist jedoch nicht ausgefiihrt, sondern lost sich in ein- 
zelne Abschnitte auf, die nicht, wie sonst im Tagebuch, 
zumindest durch die Gemeinsamkeit von Daten zusammenge- 
halten werden. DaB es sich um ein Tagebuch handelt, ist 
iiberhaupt nur aus dem ersten und dem letzten Abschnitt zu 
entnehmen. Scheinbar unverbunden stehen diese Abschnitte 
nebeneinander; bei Abwesenheit eines Datums ist ein Fort­
schreiten der Zeit, wie schon festgestellt, fast nur aus 
Hinweisen auf die Blumen oder die Jahreszeit festzustellen. 
Eine logische Verknupfung, ein Kausalzusammenhang ist bei 
der Anordnung der Abschnitte nicht festzustellen, wie ja 
auch in der Handlung der Geist, obwohl vom Erzahler immer 
wieder in Oberlegungen herangezogen, macht- und wirkungs- 
los bleibt. Wenn aber auch im einzelnen unverbunden, so 
bilden alle Teile der Erzahlung doch im Hinblick auf das 
Ganze eine Einheit. Verschiedene Szenen, die verschiedene 
Augenblicke darstellen, geben wie impressionistische Farb- 
tupfen doch den Eindruck eines Ganzen. Bei aller schein- 
baren Formlosigkeit, die der Skizze eigen ist, setzt sie 
doch ein klares Konzept der Komposition voraus, um die 
ihr eigene Wirkung zu erzielen. So geht die lyrische 
Form einer Skizze Hand in Hand mit der Lyrisierung des 
Inhaltes, bei dem die scheinbare Auflosung des Erzahlvor-
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ganges auch wieder zu einer neuen Einheit in der symboli- 
schen Form fiihrte. Wir haben in dieser Erzahlung eine 
Mischung von einzelnen Bildern und Symbolen mit dem inneren 
Monolog, in dem Freedman die Form fiir eine lyrische Erzah­
lung sieht: "The motifs are the products of the author's 
sensibility, the monologues his projections through the 
minds of others. These soliloquies are of necessity 
interior, but as poetry they serve an additional purpose. 
They are the form in which moments- the meeting of associ­
ation and memory with the facts of the external world- 
are caught to reflect content and coherence in lyrical 
narrative."^ Dadurch, daB hier die Verinnerlichung Grund- 
lage wird fiir eine symbolische Handlung und daB auch die 
Form des Tagebuches durch Auflosung in eine Skizze iiber- 
geht, basieren Form und Inhalt auf dem gemeinsamen Grund 
des Lyrischen; eine lyrische Erzahlung ist entstanden.

3. Richard Beer-Hofmann: Der Tod Georgs

Die vollige Loslosung von dem erzahlerischen Fort- 
schreiten in Raum und Zeit, die wir in Schnitzlers "Blumen" 
als Ausgangspunkt fiir die beherrschende Rolle des Lyrischen 
sahen, wird auch bei einem anderen Mitglied der Jung-Wiener 
Gruppe bedeutsam: Richard Beer-Hofmann. Besonders in sei- 
nem im Jahre 1900 erschienenen Roman Der Tod Georgs fallt 
die Handlungsarmut im eigentlichen Sinne sofort ins Auge: 
"The plot of Per Tod Georgs is extremely meager. The
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framework is barely able to support the multiplicity of
7ideas that crowd the book."' Der erste Teil dieses Zitates 

von Liptzin ist natiirlich richtig; daraus aber zu schlieBen, 
daB es einer starken Handlung bedarf, um die Vielfalt der 
Ideen zusammenzuhalten, scheint nach der Vielzahl der Ge- 
genbeispiele, man denke nur an Joyces Ulysses, heute 
nicht mehr haltbar zu sein. Der Fortgang der Erzahlung 
geschieht von innen her, und gleichzeitig mit dem Inhalt 
hat sich die auBere Form verandert, so daB Erich Kahler 
dieses Werk als einen "auBerlich ganz ereignislosen und

O
daher schon ganz unromanhaften Roman" bezeichnen kann.
Zum ersten Mai ist hier, wie Kahler weiter feststellt, 
"methodisch und ausdrucklich das innere Erlebnis mit 
alien seinen Verzweigungen und Vertiefungen zum Gegen- 
stand eines Romans gemacht" worden, und zum ersten Mai 
fiihrt Beer-Hofmann hier den "Inneren Monolog" voll aus, 
weit tiefgehender, als er in Schnitzlers gleichzeitigem 
Leutnant Gustl auftritt.

Der "Held" dieser Erzahlung (ob es sich um einen Roman 
handelt, soil hier nicht entschieden werden) ist ein junger 
Mann namens Paul, dessen Subjektivitat den Fortgang be- 
stimmt. Die Erzahlung ist in der dritten Person gehalten, 
aber es ist einzig und allein das Erlebnis Pauls, das uns 
dargeboten wird, so wie es sich in Eindriicken, Gedanken, 
Traumen, Assoziationen oder Phantasien und Visionen dar- 
stellt. Es ist nicht immer leicht, zwischen auBerlicher
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Realitat und subjektiver Traumwelt zu unterscheiden, aber 
beide gehen so sehr ineinander uber und sind dem Erzahler 
gleichermaBen Wirklichkeit, so daB es fur uns keine Frage 
von Bedeutung ist.

Die Erzahlung gliedert sich in vier Teile von sehr 
unterschiedlicher Lange. Der Anfang des ersten und kiir- 
zesten Teils weist noch gar nicht auf den Charakter des 
Werkes hin: in einem kurzen, fast beilaufigen Gesprach 
zwischen Paul und einem Doktor erfahren wir, daB Pauls 
Freund Georg, ein erfolgreicher junger Arzt, der gerade 
Professor geworden ist, zu Besuch gekommen ist und im Ne- 
benzimmer schlaft. All dies wirkt wie der Beginn einer 
realistischen Erzahlung, die objektive Wiedergabe eines 
Dialogs, der zur Einfiihrung einer der handelnden Personen 
dienen soli. Langsam erst erkennen wir, daB wir in Paul 
einen sehr aufnahmefahigen, leicht beeindruckbaren jungen 
Mann vor uns haben, der jedes Gerausch, das die nachtliche 
Stille durchbricht, sorgsam und genau registriert und 
wiedergibt. Seine Gedanken sind hellwach, und auf einem 
Spaziergang hinunter zum FluB sehen wir, wie er die Atmo- 
sphare der nachtlichen Natur in sich aufnimmt: "Driiben, 
gegen die Saline zu, war es dunkel; nur eine weiBleuchtende 
Rauchsaule quoll dicht und trage aus dem hohen Schornstein, 
hob sich licht von dem Schwarz der Berge, und floB dann 
in eins mit deren schwarzgrauen hellgerandeten Wolken- 
ballen, durch deren Spalten das Licht des Vollmonds sich
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drangte."(S. 524)^ Diese Eindriicke zeigen uns Paul als 
Astheten, bei dem sich genaue Beobachtungsgabe mit einem 
Sinn fur die Schonheit in der Natur und Umwelt verbindet, 
was sich wiederum in der sorgfaltigen Wortwahl bei der 
Beschreibung, insbesondere bei den Adjektiven, auBert. 
Diese Tendenz, die sich auch in den folgenden Zeilen des 
Absatzes fortsetzt, bewirkt eine Poetisierung der Sprache 
und schafft eine lyrische Stimmung, die als Grundton die 
Erzahlung beherrscht. Ein EinfluB der Romantik ist nicht 
zu verkennen, wie er sich iiberhaupt in der Zeit des Im- 
pressionismus immer wieder bemerkbar macht.

Zu diesem Zeitpunkt sieht Paul ein Madchen, das ihm 
schon ofter aufgefallen ist und zu dem er sich hingezogen 
fiihlt. Es war aber nie das Madchen selbst, das ihn anzog, 
nicht ihre eigene Schonheit, sondern, wie er jetzt erkennt, 
die Tatsache, daB sie ihn an vieles Schone erinnert. Sie 
besitzt fur ihn keinen eigenen Wert, sondern ist nur Tra- 
gerin fremder Schonheit, die ihr durch Paul gegeben wird. 
Seine Gedanken wandern zu den Quellen dieser Schonheit; 
sie erinnert ihn an Bilder von goldenen Erzengeln und an- 
dere Heiligenfiguren:

In verstaubten Winkeln eines Antiquitaten-Ladens standen 
Statuetten von Heiligen, die ihr glichen; ihre Wangen 
schienen den matten Glanz von lichtem Holz zu haben- nur 
auf den Lippen hing blasses Rot wie leichte fliichtige 
Uberraalung. Das Haar schien dunk el; Weihrauchqualm, der 
sich schwer in die Elechten legte, und die Flamme geweih- 
ter bunter Kerzen, die in Wandleuchtern duftend brannten, 
hatten es geschwarzt, und nur an wenigen Stellen leuchtete 
es noch von fruherer Vergoldung. Hart und ungefiigig
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bewegten sich ihre hagern Kinderarme, als hatten sie noch 
nicht gelernt, umarraend sich um den Hals des Geliebten zu 
schlingen, und ihre verschlossen knospenden Formen schie—  
nen den Tag zu erwarten, an dem die Liebe schwellen und 
offnen wiirde, was jetzt noch verschiichtert schlief. (S. 525f»)

Dieses Zitat macht klar, wie eng die beiden Realitaten, 
das Madchen und die Schonheit, die es fur Paul verkorpert, 
miteinander verbunden sind. Es ist nicht mehr genau zu 
erkennen, wovon der Erzahler hier spricht; alles geht in- 
einander iiber und bildet eine neue, hohere Einheit. Die 
Individualitat des Madchens ist verloren, aufgegangen in 
dem, was Paul in ihr sieht; sie wird ganz zur Kreatur 
seiner Einbildungskraft. So sehr sie ihn beeindruckt, 
liebt er sie jedoch nicht, sondern nur das, woran sie ihn 
erinnert.

Dieses Sehnen nach dem Premden ist eines der beherr- 
schenden Gefuhle fur Paul, und seine Gedanken erleuchten 
diese Sehnsucht mit einem Bild, das ausdrucksstark die 
GroBe seiner Sensibilitat in einem seiner empfanglichsten 
Augenblicke darstellt: "Dann glitten die Ringe, die sonst 
angstlich einen Gedanken an den andern ketteten, von ein- 
ander- und iiber kiihne, pfeilerlose Briicken, die sich schv/in- 
delnd wolbten, schritten nachtwandelnd seine Gedanken.
Was jeder Tag an stumpfen schlafernden Schichten iiber sei­
ne Sinne gelagert, fiel von ihnen, bis sie nackt und bebend 
bloB lagen- und wenn es sonst seltsam fremder Folgen dunk- 
ler Akkorde brauchte, um ihn zu riihren, konnte Jetzt das 
leise Klirren eines Ringes an Glas ihn erschiittern."(S. 526)
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Wiederum charakterisiert dieser Abschnitt Paul. Wir sehen 
ihn als einen passiven Menschen, dessen Gedanken nicht ak- 
tiv arbeiten, sondern sich durch Eindriicke bestimmen lassen. 
In diesen Augenblicken der besonderen Klarheit des Empfin- 
dens werden die Gedanken aus ihrer Begrenzung gehoben in 
eine Sphare der unbeschrankten Freiheit, aber sie schreiten 
nicht aus eigenem Antrieb auf neuen Wegen, sondern lassen 
sich von einer dunklen, unbekannten Kraft leiten wie ein 
Schlafwandler.

Die uberempfindlichen Sinne haben jetzt die Gabe, die
verborgene Schonheit in den kleinsten Dingen zu sehen, und
so kann etwas Alltagliches wie Regen und Wasser in einem
neuen Licht erscheinen: "Die kiihlen Tropfen, die sich von
den regenfeuchten Blattern zitternd losrangen und seinen
Nacken trafen, und die leuchtende Flut zwischen den schwar-
zen Schatten der Baurae auf dem Wasser,"(S. 526) all das
ist hier auf die Ebene des Asthetischen gehoben und in eine
neue Existenz verwandelt in einem Musterbeispiel fur das,
was Otto Oberholzer als die "lyrisch dichte, klangsatte

10Sprache" Beer-Hofmanns bezeichnet. Haben wir an diesem 
Beispiel nur eine empfindsame, lyrische Wortwahl festge- 
stellt, so zeigt sich in anderen, wie sich die Umwelt fur 
Paul in Bildern auBert: "Zwischen regenschweren rostbraun 
gerandeten Wolken schwamm der Mond, und von ihm floB Licht 
iiber die Dacher und warf sich von vorspringenden Rinnen 
jah zu Boden, die Mauern im Dunkel lassend. Uber den
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feuchten Auen am FluB lag ein zarter blauer Hauch, der 
wie ein lauer Atem aus der Erde in die kiihle Nacht zu 
stromen schien. Hart am Weg wanden sich in dunklem Knauel 
Baumstamme- wie Schlangenleiber gefleckt vom Mondlicht, 
das sickernd durch die Liicken des Blattwerks rann."
(S. 526f.) Wiederum ist jeder Eindruck gehoben in eine 
andere Sphare, losgelost vom Gewohnlichen; das Mondlicht 
bietet das majestatische Schauspiel eines Wasserfalls, 
die Erde atmet, und auch die Baume werden zu sich winden- 
den Schlangen, und alles wird umschlossen durch die Wie- 
deraufnahme des Bildes vom Mondlicht als Wasser. Neben 
Pauls Empfanglichkeit fur Stimmungen wird hier ebenso 
seine ungewohnliche Imaginationskraft sichtbar, die es 
ihm erst ermoglicht, die von auBen auf ihn eindringenden 
Eindriicke in Stimmungen und Bildern zu einem neuen Leben 
zu erwecken.

Pauls Gedanken sind immer auf der Suche nach einer 
unendlichen Schonheit, und nur eine solche kann das Gluck 
fur ihn bedeuten, das er ersehnt. Beide Begriffe sind fur 
ihn synonym geworden und nicht voneinander zu trennen.
Als er auf seinem Spaziergang auf einer Briicke stehenbleibt 
und seine Blicke ziellos schweifen laBt, verlieren sich 
ebenso seine Gedanken auf ihrer Suche nach dem Gluck, das 
sie schon oft nahe empfunden, noch nie aber erreicht haben. 
Ganz laBt er sich gehen, die Sehnsucht ermattet seinen 
Korper und Geist, und in Bildern erstehen die Moglichkeiten
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des Gliickes vor ihm. Es verlangt ihn jedoch nicht nach 
dem Gluck des Lebens, nicht nach dem Gluck des Friihlings- 
morgens und Beginn des Lebens, nicht nach dem Hohepunkt 
des Lebens und Liebens an tragen Sommernachmittagen, auch 
nicht nach dem todesmutigen Gluck des Unterganges. Er 
traumt von einem wehmiitigen, entsagungsvollen Gliick voll 
von Frieden, das er manchmal an friihen dammernden Morgen 
erahnt hat, in dem alle Dinge eine kiihle, ruhevolle Schon- 
heit besitzen, die vergehen wiirde, sobald das Leben iiber 
sie kommt. Pauls Gedanken sind nicht abstrakt; jede die- 
ser Moglichkeiten ersteht vor ihm in einer Reihe lebendiger 
Bilder, die beispielhaft fur sein Empfinden sind. Allein 
die letzte, fur ihn entscheidende Moglichkeit ist ihm nur 
verschwommen und in Annaherung erreichbar, und seine wan- 
dernden Gedanken versuchen, sie sich dennoch zu schaffen.
Er fiihlt das wahre Gliick nahe, ja er sieht es jetzt vor 
sich, wie es aus den Nebeln hervorsteigt: "Ein schmales 
Hochtal; lichte Wiesen zwischen weiBgeballte Berge geengt, 
die jah erstarrtes Leben schienen, nicht toter Stein.
GroBe Falter mit feierlich sich breitenden Fliigeln schweb- 
ten regungslos iiber hoch und schlankgestielten Blumen, 
die farblos wuchsen; und er wuBte, daB die dunkelten, 
wenn man ihrer vergaB, und licht und duftend wurden, wenn 
man lange voll Liebe sich iiber sie neigte."(S. 528)
Dieses Bild des Tales zeigt eine eigene Schonheit, aber 
obwohl wir darauf hingewiesen v/erden, daB die Felsen kein
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tot er Stein, sondern erstarrtes Leben sind, fehlt diesem 
Bild doch alles, was sonst das Leben ausmacht. Es gibt 
keine Bewegung, keine Farbe; die Lebendigkeit ist durch 
erstarrte Feierlichkeit ersetzt. Und doch, so scheint es, 
kann diese Welt zum Leben erweckt werden, konnen die Blumen 
duften, aber nur fur denjenigen, der sie erkennt und in 
Liebe betrachtet. Diese Welt, losgelost vom Alltag, nur 
dem empfanglichen, asthetischen Menschen zuganglich, ist 
fur Paul wichtiger als alles, was ihn sonst umgibt, und 
sie spiegelt seine Verachtung dem Leben gegeniiber, das 
ihm belanglos und nichtig erscheint, nicht wert, sich da- 
mit zu befassen. Die Parallele zum Astheten Claudio in 
Hofmannsthals Tor und Tod wird deutlich.

Aus der Vision des Tales lost sich eine einzelne Ge­
stalt in weiBem Gewande, und es erscheint Paul ganz natiir- 
lich, als miisse es so sein. Ihm ist die Vision Wirklich- 
keit und bestatigt nur seine Ahnungen:

Denn iiber allem, was er sonst sah, so blaB es schien, lagen 
doch noch die warmen dunkelnden Schatten des Lebens; aber 
was sich um den diirftigen Leib dort weich und taudurch- 
feuchtet legte, war ein Sterbekleid und trug das blendende 
WeiB, zu dem der Tod die Knochen bleicht und in dem ver- 
eiste Welten sterben; und war Seide- totes seidenes Gespinst 
von ungeborenen Faltern, und dunkle Falter glitten ruhlos 
suchend um seinen Saum. Weit in den Nacken zuriickgeworfen, 
als zoge es die schwere Flut der dunklen Haare dahin, war 
das Haupt. Nichts von dem, was um sie war, konnte sie 
sehen; iiber alles Nahe hinweg ging unter halbgesunkenen 
Lidern der Blick ihrer Augen- die wie honigfarbener Bern­
stein leuchteten- zu ihm. Sie schien regungslos und kam 
doch naher. Mit geschlossenen FiiBen glitt sie iiber die 
Wiesen, als triebe sie ein leichter Wind ihm zu, und wie 
sein eigner Atem tief und schwer ging, war es ihm, als



- 126-

soge er sie mit jedem Atemzug an sich heran. Und weifie 
verwehte Bliiten von Baumen, die er nicht sah, schwebten 
langsam herab und sanken in•ihr dunkles Haar- und doch 
nicht Bliiten- es muBte Schnee sein; denn zwei groBe Flok- 
ken, verastelten weiBen Sternen gleich, fingen sich in 
den langen weichen Wimpern ihrer Augen und zergingen, und 
rannen zogernd iiber ihre heiBen Wangen- wie groBe Tranen. 
(S. 528f.)

Diese symbolische Frauengestalt ist die Verkorperung aller 
Sehnsiichte Pauls, und hier, im Traumen, wird ihm deutlich, 
daB diese Sehnsiichte mit dem Sterben, mit dem Tod ver- 
bunden waren. Die Gestalt und Paul gehoren zusammen, sind 
fiireinander bestimmt, ziehen sich unwiderstehlich an. Die 
Attribute des Todes, das Kalte, WeiBe, Bleiche, Regungs- 
lose, bestimmen die Vision, und selbst die fallenden Bliiten 
als Sinnbilder des wachsenden Lebens miissen durch Schnee- 
flocken ersetzt werden. Hier kommt ihm ein Gliick entgegen, 
das keine Prohlichkeit lcennt, das seine Sehnsucht nach dem 
Entsagen mit Tranen bekraftigt. Als er aus seinen Traumen 
erwacht, fallt ihm die Ahnlichkeit dieser Gestalt mit dem 
Madchen auf, das er zuvor gesehen hat, aber die Frage, ob 
das vielleicht der Beginn der Liebe sei, kann er in seinem 
schlafrigen Zustand nicht mehr beantworten. Halb unbewuBt 
nur bemerkt er, wie er den Heimweg findet, und fallt sofort 
in einen tiefen Schlaf.

Auf wenigen Seiten hat uns dieser erste Abschnitt in 
die Erzahlung eingefiihrt. Eine eigentliche Handlung liegt 
nicht vor, denn ein kurzer abendlicher Spaziergang ist das 
ganze Geschehen. Wir haben jedoch einen Eindruck vom
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Gharakter des Helden und auch der Erzahlung bekommen.
Das Geschehen der AuBenwelt war ganz durch Paul bestimmt, 
und alles wurde nur unter dem Gesichtspunkt gesehen, der 
seine Haltung, Auffassung und Gefiihle widerspiegelt. Die 
Gegebenheiten der AuBenwelt waren nur Anlasse fur den 
Aufbau einer Welt des Inneren, ahnlich wie Erich Kahler 
in anderem Zusammenhang feststellt: " [Esj wird deutlich, 
wie der zudringliche, allzu imaginative Blick die organi- 
sche Eigur und Textur der vordergriindlichen Wirklichkeit 
auflost, wie unter seiner animistischen Bestrahlung die 
Teile und Glieder ein selbstandiges, v/immelndes Leben 
annehmen." Innere und aufiere Welt verschmelzen oft 
zu einer Einheit, die eine Trennung unmoglich macht. 
Wahrend der Fortschritt der Handlung in Raum und Zeit 
unerheblich ist, sehen wir eine deutliche qualitative 
Progression in der AuBenwelt, die iiber stimmungshafte 
Wiedergabe und bildhafte Darstellung zu starker Symbol- 
kraft erhoben wird und damit einen lyrischen Vorgang dar- 
stellt. Unterstrichen wird diese Beobachtung durch eine 
Sprache, die durch Klangreichtum und Ausdruckskraft zu 
dem lyrischen Gesamteindruck beitragt. Die Psychologi- 
sierung, die Verinnerung der Erzahlung, geht Hand in Hand 
mit der Tendenz zum Lyrischen, und dieses Element, das 
schon in dem ersten kurzen Abschnitt deutlich wird, ist 
ebenso bestimmend fur den gesamten weiteren Verlauf der 
Erzahlung.
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Die Tendenzen, die im ersten Abschnitt vorbereitet 
sind, werden im zweiten Teil weiter ausgebaut. Hatten 
wir im ersten Teil gesehen, daB ein Traumen zum gleich- 
berechtigten Teil der Wirklichkeit werden kann, so ist 
der ganze zweite Abschnitt ein Traum. Er wird uns als 
wirkliches Erleben prasentiert, und erst am Ende, gleich- 
sam als Uberraschung, wird der Leser daruber aufgeklart, 
daB alles nichts als ein Traum war, ein Traum allerdings, 
der fur Paul ebenso wirklich ist wie jedes andere Erleb­
nis und in ihm einen fortwirkenden Eindruck hinterlaBt.
Wie wir am Ende des Abschnitts erfahren, dauert der Traum 
weniger als eine halbe Stunde, aber selbst innerhalb des 
Traumes spielt der zeitliche Fortschritt nur eine geringe 
Rolle und wird ebenso durch Gedankenspriinge und Reflexionen 
in die verschiedensten Richtungen gelenkt wie im ersten 
Teil. Diese Erzahlweise, die dem BewuBtseinsstrom eng 
verwandt ist, birgt in sich die Tendenz zur volligen Auf- 
losung der Erzahlstruktur, aber Beer-Hofmann engt diese 
Gefahr ein durch weitgehenden Gebrauch von Leitmotiven 
und Wiederholungen in Variationen, die wie Klammern oder 
Glieder einer Kette wirken und ein vollstandiges ZerflieBen 
der Form verhindern. Diese Technik gibt der Erzahlung 
einen musikalischen Anstrich und ist ein neues Beispiel 
fur die Lyrisierung der Erzahlform.

Das "Erlebnis" des Traumes spielt etwa sieben Jahre 
spater, und Paul wird mit dem Tode seiner Frau konfrontiert,
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die das junge Madchen des ersten Abschnitts war. Die 
Einfiihrung geschieht mit psychologischer Feinheit, ist 
aber gleichzeitig engstens mit den Lyrisierungstendenzen 
verbunden. Die letzten Worte des ersten Abschnitts, "er 
schlief," konnen dem aufmerksamen Leser schon einen Hinweis 
darauf geben, daB es sich bei dem folgenden Teil um einen 
Traum handeln kann. Die letzten Eindriicke, die Paul vor 
dem Einschlafen aufnimmt, weisen ebenfalls auf das Kommen- 
de hin: "Und das da an der Wand war der schwarze Schatten 
des Fensterkreuzes. . . . Wie ein Gitter von schwarzen 
Herzen sah das Laub der Linde vor dem Fenster aus."(S. 529) 
Der Schatten des Fensterkreuzes kann auf die Ankunft des 
Todes anspielen, wahrend die Herzen verraten, daB das Ge- 
fiihl der Liebe eine Rolle spielt, aber auch hier liegt 
der schwarze Schatten des Todes schon iiber ihnen. Nach 
diesen Wahrnehmungen Pauls vor dem Einschlafen ist es kein 
Wunder, wenn der Eingangssatz des Traumes, von diesen 
Impressionen ausgelost, dasselbe Bild aufnimmt: "Die hohen 
Linden aus dem fremden Garten drangten ihre Zweige hart 
ans Fenster, und hinter den diinnen roten, von der stechen- 
den Nachmittagssonne durchgliihten Vorhangen schien ihr 
regungsloses Laub ein ehernes Gitter dunkler Herzen."
(S. 530) Und sobald Paul aus seinem Traum erwacht, bietet 
sich ihm wieder dasselbe Bild: "Die Linden des Gartens 
drangten ihre Zweige hart ans Fenster, und ihr regungs­
loses Laub schien ein dichtes Gitter dunkler Herzen."
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(S. 568) Dreimal dasselbe Bild mit nur leichten Variatio- 
nen, die Gesamtheit des Traumes umrahmend und zusammen- 
haltend, aber gleichzeitig eine Verstarkung des Symbol- 
gehaltes. Und, nach dieser Erkenntnis fast voraussehbar, 
finden wir ein ebenso leitmotivisch.es Auftreten bei dem 
Bild des Fensterkreuzes. Der schwarze Schatten liegt iiber 
der Bettdecke der sterbenden Frau (S. 556); als er erwacht 
und den Schatten des Fensterkreuzes auf seinem Bett findet, 
ruft ihm das die Erinnerung an den Traum zuriick (S. 567)» 
und schlieBlich vor seinem erneuten Einschlafen dringt 
dasselbe Bild noch einmal in sein BewuBtsein. (S. 569)

Paul hat nach siebenjahriger Ehe erfahren, daB seine 
Frau an einer todlichen Krankheit leidet, und muB sich 
jetzt mit dieser Tatsache auseinandersetzen. Obwohl er 
Zeit genug hatte, sich an diesen Gedanken zu gewohnen, 
kann er es nicht fassen, daB ihr Leben zu Ende geht. In 
Gedanken durchlauft er noch einmal die Zeit, die seit ihrer 
ersten Bekanntschaft vergangen ist; er erinnert sich an den 
Tag, da Georg ihn besucht hat, und an die Mondnacht mit 
dem Duft des frischen Heus von den Bergen (auch einer 
seiner letzten Eindriicke vor dem Schlaf engehen). Einzel- 
heiten der Beschreibung seiner Frau, wie etwa die Arme, 
die nicht umschlingen konnen, oder der zu hohe Griff des 
Schirmes, sind ebenso Assoziationen aus derselben Nacht.
Er denkt an ihr Wiedersehen in Aussee, eine Schilderung 
von lyrischer Schonheit, in der ihre leichte, zerbrech-
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liche Gestalt vor dem Hintergrund einer Blumenwiese gezeigt 
wird:

Am Wiesenhang, zwischen hohen weiBen Narzissen, die so 
dicht wuchsen, daB jeder Schritt die schlanken Stiele zu 
knicken drohte. Hinter ihr stieB der Saum der Wiese an 
den lichten Abendhimmel, und scharf grenzten sich von ihm 
ab die dichtgedrangten duftenden Blumen und ihre schmach- 
tige weiBe Gestalt. Lassig stiitzte sie ihren Arm auf den 
zu hohen Griff des Schirmes, und wie sie langsam bergab 
schritt, glitt ihr UmriB vom lichten Himmel ab auf den 
weiBbliihenden Wiesenhang, der steil wie eine Wand hinter 
ihr emporstieg. Fast korperlos schien sie; nur ihr eignes 
weiBes Bild, das sich in fremden Linien von den Bliiten 
und Stengelgewirr der narzisseniibersaten Tapete hob. Yom 
Rand des Waldes, wo unter dichtem Gestriipp, das die Sonne 
nicht durchdrang, auf braunem moderndem Laub noch unge- 
schmolzen der Schnee des Winters lag, kam ein leichter 
kiihlender Wind, daB sie frostelnd die Schultern in die 
Hohe zog. (S. 534)

Eine Stelle von besonderer Ausdruckskraft und starker 
lyrischer Wirkung, wieder personlichster Ausdruck des 
Astheten Paul, in der die besondere Stimmung des Augen- 
blicks mit hochster Einfiihlungskraft erlebt und wieder- 
gegeben ist. Unter den weiBen Narzissen scheint das Mad­
chen unter ihresgleichen, ebenso voll von zarter Schonheit 
wie auch der Gefahr des Knickens ausgesetzt. Die ganze 
Stimmung ist so unwirklich, daB sie zum Bild, zur Tapete 
wird. Das Madchen scheint ihm in ihrer Erscheinung aller 
Selbstandigkeit entkleidet, ein schutzbediirftiges Wesen, 
das vor der Bedrohung durch den Winter, der in das Idyll 
einbricht, Zuflucht suchen muB. Paul sieht hier seine 
Bestimmung, und er liebt sie, aber nur so, "wie man die 
Dinge liebhat, denen man Sehnsucht und Gliick und Schick- 
sal zu sein vermag."(S. 534)
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Schon als kleiner Junge hat sich Paul mit alten 
Buchern beschaftigt, die ihm die Abenteuer und Erlebnisse 
ferner Volker und alter Helden nahebrachten und ihn mit 
einer Bewunderung dafur erfiillten, ihn aber gleichzeitig 
verachtungsvoll auf das Leben um ihn herabschauen lieBen.
Er weiB nichts vom Leben derer, die nahe um ihn sind; ihr 
Schicksal erscheint ihm seicht und unbedeutend, wahrend 
das der Menschen aus den alten Zeiten breit wie ein ufer- 
loses Meer erscheint. So beschaftigt Paul sich auch in 
dieser Zeit gern mit einem Band von "Tausend und einer 
Nacht," wo ihm die Schicksale der Menschen so klar und 
bedeutend erscheinen. Alles lauft nach einem vorher- 
bestimmten Schicksalsplan ab, und gedem geschieht allein 
das, was im voraus fur ihn bestimmt ist. Alles Gliick und 
Elend, das diesen Menschen geschieht, flicht sich inein- 
ander, verliert alle Emotionen wie Preude und Trauer und 
wird nur zu einem seltsamen Geschick, das ohne Leiden- 
schaften erzahlt wird. Diese Menschen scheinen die Be- 
schwerden des Alters nicht zu kennen, und eine ewige Sonne 
der Jugend leuchtet ihnen. Im Vergleich mit diesen Helden 
der Bucher erscheint sein eigenes Leben wie auch das seiner 
Mitmenschen flach und bedeutungslos und deshalb keiner Be- 
achtung wert.

Sein Geist entfernt sich folglich aus der naheliegen- 
den Wirklichkeit und wendet sich diesen Spharen zu, die 
ihm allein bedeutend erscheinen. Aus der Realitat, die
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er als niedrig und kraftlos erkennt, flieht er in das 
Exotische, in das Vergangene, um den Problemen des Leidens 
und vor allem des Alterns zu entgehen. Die Unmittelbar- 
keit, mit der diese Sphare auf ihn wirkt, wird in einem 
Vergleich deutlich gemacht: "In anderer Menschen Gedacht- 
nis lag das Wissen von diesen Dingen wie das Korn in 
trockenen Speichern; wie in tiefgepfliigtes feuchtes Erd- 
reich war es in ihn gefallen und sog, aufwuchernd, alle 
Kraft aus ihm. Nicht wie ein Wissen von Geschehenem emp- 
fand er es; es war sein Eigen wie seine Traume und, wie 
diese, mehr sein wahres Leben als das, das er lebte."(S. 538) 
Seine besondere Empfanglichkeit fur das Fremde und Ver­
gangene, von der Magie einer verklarten Sprache heraufbe- 
schworen als Wirklichkeit, erlaubt diesem, ihn vollig in 
Besitz zu nehmen. Allzu deutlich ist die folgende Erkla- 
rung von der Realitat dieser Welt und seiner Traumwelt, 
der der Leser kaum noch bedarf, um die beherrschende 
Gegenwartigkeit zu erkennen. Fiir Paul gibt es keine Zeit 
■und keine Vergangenheit: "Was Macht besaB, an seine Seele 
zu rtihren, das lebte."(S. 538)

So ersteht vor ihm die Vision eines syrischen Tempels 
in aller Unmittelbarkeit, und in der Wiedergabe erkennen 
wir Sprache, "tot, verklart und entruckt allem unedlen 
Dienen,"(S. 538) in der Paul von diesen Dingen erfahren 
hat. Der Vision haftet etwas Feierliches, Wiirdevolles an, 
das einen neuen Ton in die Erzahlung bringt, den wir bei
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all er Gehobenheit der Sprache in den anderen Teilen nicht 
gefunden haben. Vielfach stilisiert, gleicht sich die 
Sprache ganz dem antikisierenden Inhalt an. So wird be- 
richtet von der unendlichen Muhe der Menschen, die an dem 
Tempel bauten: "Im Bezirk von wenigen Schritten lebte ein 
jeder sein Leben. An der Stelle, wo er tagsuber stand, 
lag er in der Nacht. Unter der Last des ermiideten Leibes 
hohlte sich der Boden an der Stelle, wo sie ruhten, immer 
tiefer mit den Jahren, und die ganz Alten lagen des Nachts 
wie in Grabern."(S. 539) Ein auffallendes Stilelement, 
das besonders zu dieser Wirkung beitragt, ist das haufige 
Auslassen der Hilfsverben "haben" und "sein" in Neben- 
satzen, wie etwa an dieser Stelle, die die Bilder des 
Tempels beschreibt: "Viele Bilder umstanden den Tempel. 
Unformliche aus schwarzem Stein, die vor langer Zeit in 
wundererfullten Eriihlingsnachten das Meer selbst von weit- 
her an den Sand der Ufer gebracht, und andere, kunstlich 
geschaffen von Menschen, die ihren Namen in den Sockel 
gemeiBelt."(S. 539)

So wird die Entstehungsgeschichte des Tempels vor uns 
vergegenwartigt. Wir sehen die Angst des Lebens und die 
Angst des Todes, die den Erbauern innewohnte und die sie 
in der Erschaffung des Kunstwerkes zum Verstummen bringen 
konnten. Von Fromraigkeit gegen die Gotter ist das Werk 
weniger bestimmt als von Selbstdarstellung und Selbst- 
bestatigung der Menschen, die all ihre Angste und Note,
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aber auch Freude und Wollust in diesen Bildern verewigten: 
"Uber ihr eigenes Leben hinaus ihre Macht zu weiten, schaf- 
fend den Marmor zum Verweser ihrer Herrschaft zu bestellen, 
daB er noch in kommenden Tagen an Seelen zu ruhren ver- 
mochte, wenn die ihre langst entflattert, gab so viel Gliick- 
daB es schien, als ware dem Leiden aller Stachel gestumpft 
und selbst der Tod um seinen Sieg betrogen."(S. 5^0) Der 
Tempel wird zur Verkorperung dieses siegreichen Kampfes 
des Menschen gegen die feindlichen Krafte des Lebens und 
des Todes, und so wandelt sich fur einen Absatz plotzlich 
der Ton der Vision, und in expressionistisch anmutender 
Ausdrucksfahigkeit steht der Tempel vor uns in all seiner 
geballten Kraft als Schrei der Herausforderung gegen die 
Gotter:

Aus dem nebelverhullten Gewirr der Hauser der Stadt, wand 
er- kaum mit dem FuB sie streifend- sich los. Mit dem 
Felsen ringend, bis der Stein ihm zu Willen sich fiigte, 
ballte und turmte er drohend die Quadern zu einer Burg 
gegen die Gotter. Zweimal schien er noch- auf breiten 
marmornen Terrassen sich sammelnd- in seinem Ansturm zu 
rasten, dann warf er, steil aufschieBend, die Reihen 
seiner goldumpanzerten Saulen nach oben. Im Osten rissen 
die Nebel; und der goldene Spiegel des Daches fing die 
blitzenden Feuer der Strahlen und schleuderte sie licht- 
schmetternd zuriick in die Wolken- einen einzigen leuchten- 
den fordernden Schrei zu den Gottern! (S. 54-2)

Ein deutlicher Anklang des Dramatischen hebt diese Passage 
aus dem Zusammenhang heraus, aber dennoch bleibt die 
Verbindung mit dem Lyrischen ungebrochen. Das ruhige 
Dahingleiten der Sprache wird Jah unterbrochen, beschau- 
liches Ruhen zu einem plotzlichen Ausbruch von Aktivitat,
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aber in der symbolhaften Bildlichkeit des Vorganges bleibt 
eine lyrische Qualitat erhalten.

Aber sofort findet die Sprache zu ihrera alten Ton 
zuriick. In einer verwirrenden Anzahl von einzelnen Beob- 
achtungen wird uns der Tempel bei seinen Vorbereitungen 
zum Friihlingsfest gezeigt, dem Hohepunkt einer ganz auf 
die Sinnlichkeit von Fruchtbarkeitsriten gegriindeten 
Religion. V/ir sehen die entmannten, immer den Schein der 
Jugend bewahrenden Priester, wir erblicken die Menge der 
Glaubigen aller Herkunftsschichten, die in der Gemeinsam- 
keit der Andacht etwas suchen will, was kein einzelner 
hat, aber die Menge doch in sich spurt: "Fiihlen wollten 
sie- endlich ihr Leben fiihlen; den Kreis gleichverrinnender 
Tage, in den es gebannt, sprengen, und- wie sie die einge- 
borenen tiefen Schauer vor dem Tode kannten- die schlum- 
mernde Lust des Lebendigseins jubelnd wecken."(S. 54-8)
Diese Erwartung, verstarkt durch die auBeren Requisiten 
der Opferfestlichkeiten, entladt sich in einer Orgie, in 
der sich jeder den anderen und damit der Gottheit hingibt, 
und, spendend oder empfangend, Quelle des neuen Lebens 
wird, das ihn iiberdauern wird. Der Einzelne bedeutet 
nichts; die Masse ist von ihren Fesseln erlost und wird 
sich ihrer Starke bewuBt, fur die das Leben des Einzelnen 
nicht zahlt. So endet die Vision in der Ermattung aller, 
im Tode weniger, aber in der Sicherheit des Fortbestehens. 
All das, was Paul so in sich aufgenommen hat und wofiir



- 1 3 7 -

der Tempel nur stellvertretend steht, ist ihm in dieser 
Weise gegenwartig und beherrscht sein Leben, denn- und 
hier wird in der Wiederholung des Bildes der Rahmen um 
die Vision geschlossen- "wenn in anderen das Wissen wie 
Korn in trockenen Speichern lag- in ihn war es wie in 
tief gepfliigtes feuchtes Erdreich gefalien; aufwuchernd 
sog es alle Kraft aus ihm."(S. 550)

In dieser Weise spurt Paul den Wurzeln alien Gesche- 
hens nach, geht zuriick in die Vergangenheit und wird von 
ihr so gefangengenommen, daB er an seinem eigenen Leben 
vorbeigeht. In einer Reihe von Bildern wird dieser Gedanke 
immer wieder dargestellt. So heiBt es etwa:

Er sehnte sich darnach wie andere, die Friichte hart am 
Stiel zu pfliicken und nur den Duft und die SiiBe ihres 
Fleisches zu schmecken; unter iiberlasteten Zweigen, die 
sich zu ihm bogen, stand er und dachte, wie alle SiiBe 
und aller Duft aus dunkeln Wurzeln stieg, die weitver- 
astelt tief sich in die Erde bohrten. Unverwundet um- 
klammerten sie scharfes Eisen, das getotet hatte, wuchsen 
durch goldene Reife, um deretwillen es geschehen, und 
schwollen safterfiillt an, gemastet an Verwesendem. Er 
schritt weiter; und hinter ihm loste sich iiberreif die 
Frucht, die er nicht gepfliickt, vom Baume, und fiel 
schwer zu Boden, sich wundschiagend. (S. 550f.)

All diese Bilder, sich aneinander anschlieBend, sagen 
das gleiche aus, damit eine lyrische Steigerung des Ge­
danken bewirkend, und sie gipfeln in einem anderen Bild, 
das sich an die Aussage iiber das Korn anschlieBt, das 
alle Kraft aus ihm sog: ein Netz dieser Dinge legt sich 
um ihn, und er lebt wie in iiberfiillten Raumen, in denen 
alle Herrlichkeit der Welt aufgestapelt ist, deren Wert
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er erkennt, die ihm aber so den Atem nimmt, daB er sein 
eigenes Leben nur unter Schwierigkeiten leben kann. Er 
fuhlt sich bedrangt von diesem Wissen, kann es aber nicht 
wie ein Dichter von sich losen und in leichter Form weiter- 
geben, sondern muB einsam schwer daran tragen.

So waren Pauls Umstande, als er seine Frau kennen- 
lernte. In ihr findet er ein einfaches Geschopf, das sich 
ihm vollig zuwendet und das er beeinflussen kann. Alles, 
was sie in ihrer Jugend gelernt hat und was ihr unantastbar 
erschien, kann er in Frage stellen und zerstoren:

Er nahm ihr den Glauben an einen giitigen Gott, der ihr 
Schicksal lenkte, und lieB ihr nichts als verzehrende 
Sehnsucht nach Glauben; wo sie frei und ahnungslos auf 
sicherem Boden geschritten war, lieB er sie auf die dunkeln 
gurgelnden Wasser des Abgrunds unter ihr horchen und lehrte 
sie, in ihr eignes Leben mit Zweifel und fragenden Augen 
zu sehen. Was ihr armer kindlicher Sinn als seinen unver- 
anderlichen Besitz erachtet, hatte sie ihm glaubig empor- 
gereicht; und wie seine kalten priifenden Finger es ans 
Licht hielten, war aller Glanz erloschen, und was ihr 
ewig leuchtend erschienen, war nur stumpfes, farbiges Glas. 
(S. 535)

Immer wieder finden wir wie hier eine Aneinanderreihung 
von Bildern mit gleicher Aussage, deren Folge eine lyrische 
Steigerung des Gesagten bewirkt. Das Ergebnis ist keine 
einfache Anhaufung von Metaphern, sondern jedes Bild erganzt 
das vorhergehende und verstarkt seine Wirkung, und uber 
Frage und Zweifel gelangen wir zu dem Ergebnis, daB in dem 
Madchen nur noch eine vollige Leere bleibt. Diese Leere 
muB Paul jetzt zu fiillen versuchen, und er tut es, indem 
er ihr seine eigene Auffassung von der Schonheit der kleinen
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Dinge nahebringt. Bedingt durch das Vakuum in ihr, ist 
sie jetzt so aufnahmebereit, daB sie vollig zu seinem 
Geschopf werden kann, zu einer Person, die nichts mehr 
mit ihrem fruheren Selbst gemein hat. Sie nimmt die Ziige 
von Frauen an, die sie auf Bildern gesehen hat, so wie 
alles, was sie erkennt und aufnimmt, zu einem Teil ihrer 
selbst wird: "Wenn sie ihm eine Frucht bot, stieg ihr 
schlanker Arm aus einem Kelch zuriickfallender breiter 
Spitzen; ihre schmalen weiBen Finger, die aus ihrer Hand, 
wie zu einer Dolde sich verastelnd, wuchsen, spreizten 
sich um die Frucht, die sie nicht umspannten. Ein nicht 
mehr ganz bewuBtes Erinnern an vieles war dann in dieser 
Gebarde: An Bilder, die sie schon vergessen, an weiBe Frucht- 
schalen, von verschlungenen silbernen Ranken zierlich ge- 
tragen, und eine leichte Wiirde, als erfiille sie ein Amt."
(S. 552) Paul glaubt, sie trage das Wissen, das ihn so 
schwer bedriickt, leicht wie einen Schmuck und lebe unbe- 
lastet neben ihm, ein Irrtum, dessen er erst spater gewahr 
wird. Sie ist nichts als ein Spiegel seines Wissens, ein 
Spiegel seiner selbst.

Eng verbunden mit diesem Gedanken ist ein Bild, das 
sich durch den Abschnitt zieht und in Variationen immer 
wieder auftaucht. Als Paul sich zuerst auf den Weg macht, 
hinunter ins Krankenzimmer zu gehen, sieht er durch ein 
Seitenfenster nach drauBen: "Wo das grellflimmernde Grun 
der Baumwipfel endete, lag regungslos der spiegelnde See.
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Die Berge an seinem Saum wuchsen schwarz in seine Tiefe 
und gipfelten von neuem darin, der sattblaue Himmel lag 
tief unten und, blitzend, auf dem Grund die weiBblendende 
Sonne."(S. 533) Eine direkte Verbindung mit der Kranken 
ist hier noch nicht auszumachen, aber im weiteren Verlauf 
der Erzahlung werden wir gewahr, auf wen sich die Parallele 
bezieht. Es wird deutlich nach der Vision des Tempels und 
den Gedanken an die Erau, die vom Schicksal der Dinge weiB 
und sie in sich aufgenommen hat, sie dadurch in Schonheit 
verwandelnd. Immer noch steht Paul am Fenster auf dem Weg 
hinunter zu seiner Frau, und wieder schweift sein Blick 
hinaus auf das Wasser. Der erste Eindruck des Spiegels 
hatte seine Gedanken zu der Kranken gelenkt, und jetzt 
schlieBt sich wieder der Rahmen, wenn seine Reflexionen 
iiber das Wesen der Frau zuriickfiihren zu fast demselben 
Eindruck:

Durch die Fenster des Treppenhauses sah er iiber das grell- 
flimmernde Griin der Baumwipfel hin. Nur wenige Schritte 
weit von ihm schlief unbewegt der spiegelnde See. Die 
Berge an seinem Saum wuchsen schwarz in die Tiefe und gip­
felten von neuem darin, der blaue Himmel lag tief unten 
und, blitzend, auf dem Grund die weiBblendende Sonne. Steil 
fiel das Ufer in den See. Silbern glanzende Luftblasen 
stiegen manchmal periend durch das dunkle Wasser nach oben 
und barsten, leichte E r e i s e  ziehend; dann glattete sich 
wieder der Spiegel und nichts verriet unter der beruhigten 
Flache die Tiefe. (S. 552f.)

Wir sehen, daB das begleitende Bild Pauls Gedanken an seine 
Frau jeweils einen Schritt voraus ist. Es taucht auf, be- 
vor er von ihr als einem Spiegel seiner selbst denkt, und
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selbst bei seiner Wiederholung ist die Parallele zwar dem 
Leser, Paul selbst aber noch nicht bewuBt. Bei seinem 
zweiten Auftreten ist das Bild jedoch erweitert durch das 
Auftreten von etwas, das die Wahrheit des Spiegels in 
Frage stellt, das eine neue Dimension in das Bild einfiihrt: 
die Flache des Wasserspiegels wird fiir Augenblicke zerstort, 
ohne daB aber das, was sich unter der Oberflache verbirgt, 
sichtbar wird; der Spiegel glattet sich wieder, und die 
triigerische Illusion ist wiederhergestellt.

Paul geht hinunter in das Krankenzimmer, wo ihm die 
Atmosphare des Sterbens und Verwesens entgegenschlagt:
"Auch vom Mohn, dessen Kelche langsam sich entblatterten, 
als Paul die Tiire hinter sich schloB, quoll jetzt ein suB- 
licher Duft, wie von lauer Milch und feuchter modernder 

Erde. Zogernd, wie matte Falter, taumelten die Blumen- 
blatter auf die wasserblaue seidene Decke des Bettes; 
tiefviolette mit weiBem zerschlissenem Saum, und andere 
wie schwarzgeronnenes Blut, noch hellrot an den Randern."
(S. 553) Von der Kranken sieht er nichts als ihre Hand, 
die mager und schlaff geworden ist, so daB der Ehering 
als Symbol fur ihre Abhangigkeit von Paul nicht mehr paBt 
und lose an dem Finger hangt. Auch die alte Bauerin, die 
als Warterin bei< der Kranken aushalt, ist dem Tode mehr 
verbunden als dem Leben. Sie hat ihr Leben gelebt, das 
seine Spuren tief in ihr Gesicht eingegraben hat, aber 
jetzt ist es nur eine Maske fiir Empfindungen, die langst
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gen mehr, keine guten -und keine schlechten, und alles ist 
nichts als Zeit, die verrinnt.

In dieser Atmosphare wird Paul von seinem Schmerz 
iiberwaltigt. Er kann es nicht fassen, daB ihm das Gliick, 
das ihm seine Erau gewahrt hat, verloren gehen soil. 
VergebenS versucht er, seine Gedanken in der Lekture von 
"Tausend und einer Nacht" in eine andere Richtung zu lenken, 
aber alles, was vorher so losgelost von seinem eigenen Le­
ben erschien, weist plotzlich nur noch auf sein Schicksal 
hin. Ihm wird klar, daB er schuldig an seiner Erau gewor- 
den ist, daB er sie, die sich schutzsuchend ihm zugewandt 
hatte, mit der ganzen Last seiner Gedanken beladen hatte, 
einer Last, die sie nicht imstande v/ar zu tragen. Er hatte 
geglaubt, sie triige das V/issen leicht wie Schmuck, aber 
er fiihlt jetzt, daB es fur sie nichts als eine iiberschwere 
Belastung gewesen ist. Diese Erkenntnis treibt ihn wieder 
hinauf zum Fenster, und wieder sieht er hinaus auf den See:

Regungslos lag der See. Die Berge an seinem Saum wuchsen 
schwarz in seine Tiefe und gipfelten von neuem darin; der 
blaue Himmel lag tief unten und, blitzend, auf dem Grund 
die weiBblendende Sonne. . . . Ein silbernes Blitzen zer- 
riB das Bild; ein Fisch war eraporgeschnellt, und in immer 
weiter verrinnenden Kreisen wellte das Wasser. Langsam 
ward die Flache wieder glatt; aber Paul . . . sah, wie der 
lichte Seeboden noch eine Strecke flach verlief, und dann 
zwischen leicht schwankenden dunklen Wasserpflanzen sich 
langsam zur Tiefe senkte . . .  Im grellen Sonnenlicht 
sah er Muscheln, die im Boden staken, und auf dem licht- 
gelben Grund des seichten Wassers war der Schatten eines 
Hechtes, der lauernd stand. (S. 561f»)
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In der dritten Wiederholung ist zur Wirklichkeit geworden, 
was sich beira zweiten Mai ankiindigte: es ist Paul offenbar 
geworden, was sich unter der tauschenden Oberflache des 
Spiegels verbirgt, und nach dieser Erkenntnis ist er nicht 
mehr in der Lage, die Tauschung aufrechtzuerhalten. Selbst 
wenn er sich bemuht, das Spiegelbild wieder hervorzurufen, 
sieht er doch iramer auf den Grund des Sees. In vielen 
Einzelheiten, die vielleicht fur Paul, aber wohl kaura fur 
den Leser wichtig sind, vergegenwartigt er sich, daB der 
See ein Eigenleben besitzt und mehr ist als ein bloBer 
Spiegel fur etwas auBerhalb Liegendes, und erst jetzt er- 
kennt Paul, was der Leser schon langst weiB, namlich daB 
ihm auch seine Erau nichts anderes gewesen ist als ein 
Spiegel seiner selbst. Er hat ihr Unrecht getan, indem 
er ihr eigenes Leben abgetotet hat und sie nur zu einem 
Spiegel fur Fremdes machte. Tief empfindet er seine Schuld 
ihr gegeniiber, und er weiB, daB er ihr, die jetzt sterben 
muB, nichts mehr bedeuten kann. Als sie ihn brauchte, 
hat er versagt, und jetzt ist er nicht mehr als ein unbe- 
deutender Teil der Umwelt, die sie verlassen muB. Sein 
Schmerz ist klein und bedeutet nichts, denn er darf am 
Leben bleiben, wenn sie stirbt. Sie aber entzieht sich 
seiner Herrschaft und seinem EinfluB,' und diese Trennung 
wird auch symbolisch vollzogen noch bevor sie stirbt, als 
der zu groB gewordene Ehering von ihrem Finger gleitet.

Seine Frau stirbt, und in diesem Augenblick wacht
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Paul aus seinera Traum auf. Obwohl er weiB, daB er nie 
eine Frau gehabt hat, daB die Frau, von der er getraumt 
hat, nichts mit dera Madchen zu tun hat, dem sie gleicht, 
fiihlt er doch einen starken Schmerz. Er erkennt, daB er 
die Frau geliebt hat, die ihm im Traum gestorben ist. Die 
Dinge des Traumes verlieren schnell ihre Korperlichkeit, 
aber die Geftihle, die sie in ihm hervorgerufen haben, 
bleiben bestehen. Es scheint Paul, als sei der Traum 
mit so vielem erfiillt gewesen, ohne leere und bedeutungs- 
lose Stunden; es scheint ihm, als sei alles, was er gesehen 
hat, nur um seinetwillen dagewesen. Er meint zwar, im 
Traum ein anderer gewesen zu sein als im Leben, aber dunkel 
ahnt er, daB er sich im Traum besser gekannt hat als in 
der Wirklichkeit des Alltags.

Der zweite Abschnitt der Erzahlung ist nur ein Traum 
Pauls, aber in diesem Traum offenbart sich sein Wesen 
klarer als im Leben. Der Aufbau des Abschnittes gleicht 
sich dem ersten an. Wieder ist die "Handlung" nur gering; 
Paul geht hinunter in das Zimmer seiner sterbenden Frau 
und wird Zeuge ihres Todes. Der Hauptaspekt liegt auch 
hier auf dem inneren Erleben Pauls, und da ist das Gesche- 
hen betrachtlich. Im ersten Teil haben wir gesehen, wie 
er das Madchen, das er zu lieben glaubt, durch Assoziatio- 
nen mit seinen Schonheitsvorstellungen zu einem neuen Wesen, 
zu seinem Geschopf macht, das er nur fur das liebt, woran 
es ihn erinnert. Spater dann verbindet sich dieses Madchen
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mi t der Frau seiner Vision, zu der er sich hingezogen 
fiihlt, die aber schon durch ihr Sterbekleid und die ande- 
ren Attribute mit dem Tode verbunden ist. Jetzt im zweiten 
Abschnitt sehen wir die Parallele: wieder ist die Frau, 
die er liebt, ganz ein Geschopf seiner selbst, und diesmal 
wird das Sterben zu einer Realitat, mit der er konfrontiert 
wird. Aber bezeichnenderweise ist es im Traum und nicht 
im Wachen, daB er an seiner Haltung zu zweifeln beginnt, 
daB er erkennt, wie auch das sonst so verachtete Leben 
einen Wert fur ihn haben kann. Dunkel erkennt er, daB 
das Leben um ihn herum mit dem verbunden ist, was er im 
Exotischen und Vergangenen als so wertvoll erkannt hat, 
daB beides nicht zu trennen ist.

Dieses innere Geschehen ist jedoch nicht nur psycho- 
logisch gesehen und dargestellt, sondern Pauls Entwicklung 
lauft parallel mit einem Gewebe von Bildern und Symbolen, 
das uns aus dem Psychologischen in eine lyrische Sphare 
hiniiberfiihrt. Die AuBenwelt, sei es im Wachen oder im 
Traum, wird nur AnlaB, Pauls innere Entwicklung zu spiegeln, 
und das geschieht mit einer klangvollen und modulations- 
fahigen Sprache, die kleinste Feinheiten der Atmosphare 
aufnehmen und in Bildern und Symbolen wiedergeben kann, 
die sich verdichten und dadurch eine lyrische Wirkung 
hervorbringen. Deutliche Beispiele waren vor allem auch 
in der Verwendung von Symbolen als Leitmotive und in ihrer 
damit verbundenen Steigerung sichtbar geworden.
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Im Gegensatz zu dem Traum des zweiten Abschnitts wer- 
den die letzten beiden Teile gewohnlich als "erlebte Wirk­
lichkeit" gesehen und interpretiert. V/enn wir jedoch den 
Hinweis der letzten Worte des ersten Abschnittes, "er 
schlief," als Fingerzeig auf die Sphare des Traumes im 
folgenden Teil gesehen hatten, so ist es bemerkenswert, 
daB auch dieser zweite Abschnitt, nach dem Erwachen aus 
dem Traum, wieder mit denselben zwei Wortern abschlieBt. 
Vielleicht kann das als Andeutung dafiir gelten, daB auch 
hier die Moglichkeit eines Traumes offenbleibt, obwohl kein 
Erwachen geschildert ist und auch Erinnerungen an den ersten 
Traum wachgerufen werden. Wie wir aber schon festgestellt 
haben, ist fur Paul die Sphare des Traumes mit der Wirk­
lichkeit um ihn herum so eng verbunden und verkniipft, daB 
eine Entscheidung dieser Frage fur unsere Untersuchung nicht 
wesentlich erscheint.

Wahrend der Traum des zweiten Teiles etwa acht Jahre 
nach der Nacht des ersten Abschnitts spielt, sind im dritten 
Teil erst zwei Tage seit Jener Nacht vergangen. Georg ist 
in der Nacht nach seiner Ankunft bei Paul einem plotzlichen 
Herzschlag erlegen, und Paul befindet sich in einem Eisen- 
bahnzug, um den Sarg Georgs zu seinem Begrabnis zu uber- 
fiihren. Das Erleben scheint wie eine Fortsetzung des Trau­
mes: wahrend Paul sich dort mit dem unausweichlichen Kommen 
des Todes auseinanderzusetzen hatte, steht er hier der voll- 
endeten Tatsache, dem Tode eines geliebten Menschen, gegen-
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iiber. Er sieht sich in seinem Schmerz um Georg allein, 
den keiner der Bekannten, die ihm ihr Beileid ausgedriickt 
haben, verstehen kann; mit ihren stereotypen Reaktionen 
werden sie ihm zu Masken, die alle personlichen Unterschie- 
de verschwinden lassen. Aber schon bald erkennt Paul, 
daB auch seine Erschiitterung in Wahrheit nicht iiber den 
Tod Georgs ist, sondern nur iiber die Erscheinung des Todes 
als Einbruch in sein eigenes Leben. Und mit dem Gedanken 
des Todes mehr als mit dem Tod Georgs setzt er sich wah­
rend der Eisenbahnfahrt auseinander. Das konkrete Ereig- 
nis ist nur Ausgangspunkt fur das Schweifen seiner Gedanken 
und Assoziationen, wie wir es schon vorher als leitendes 
Prinzip der gesamten Erzahlung erkannt hatten.

Aus dem Fenster des Zuges sieht Paul hinunter auf die 
StraBen und Wege neben dem Bahndamm, und plotzlich uber- 
kommt ihn ein Gefiihl der Ruhe und der Sicherheit: "Wohl- 
tuend empfand es Paul, daB sein Weg nicht da unten fiihrte. 
Nach der Unruhe der letzten Stunden gab es ihm Beruhigung, 
auf eisernen festgebetteten Schienen seinem Ziele zuzuglei- 
ten. Alles Zufallige und Launenhafte der LandstraBe schien 
von seinem Weg entfernt."(S. 573) In diesem Bild und die- 
sem Gefiihl spiegelt sich noch einmal Pauls Sehnsucht nach 
dem Leben des Exotischen und Vergangenen, aessen heraus- 
ragendes Merkmal die Klarheit und Vorherbestiramtheit des 
Schicksals war. Er im Zug fiihlt sich diesem Leben nahe, 
aber immer noch halt er sich allein fur auserwahlt, daran
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teilzuhaben, denn alle anderen Menschen erscheinen ihm 
als bloBe Requisiten am Rande des Geschehens ohne indivi- 
duelle Qualitaten, nur in verschiedenen Gruppen einander 
gleichfend und sich wiederholend: die armen, abgearbeiteten 
Frauen in den Haustiiren und die wohlhabenderen, zufriedenen 
Bahnbeamten auf den Bahnhofen. Der Rauch der Lokomotive 
gleitet "dunkel sich spiegelnd, iiber das leichtwellende 
Wasser breiter seichter Gerinne,"(S. 575) ein weiterer 
Hinweis darauf, wie er das Leben seiner Umwelt einschatzt, 
von dem er schon in seinem Traum geglaubt hatte, daB es 
"an seichten versandenden Ufern zu ebben schien."(S. 537) 

Pauls Gedanken wandern zu dem Leben, das Georg be- 
schieden gewesen ware, das ihm durch seinen friihen Tod 
aber versagt geblieben war. Er sieht den Freund als er- 
folgreichen Arzt, nicht nur einen von den guten Handwer- 
kern, sondern einem Kiinstler gleich, der mit seinem Blick 
die Urspriinge und das Schicksal der Dinge erkennen kann: 
"Ehe ihre Lippen sich offneten, um zu klagen, klagten die 
schmerzlichen Linien um Mund und Augen, und an ihrem ent- 
stellten Leib erkannte er die Arbeit des Todes, der in 
ihnen kauernd saB und, lautlos hammernd, von innen her 
ihren Leichnam sich formte, wie ein Bildner kunstvoll ein 
GefaB von innen treibt."(S. 575) Ein ahnliches Bild wie 
hier vom Tode hat Paul in seinem Traum vom Leben gegeben, 
wenn wir an die alte Bauerin denken: "So schien es, als 
hatte das Leben- ein groBer Kiinstler- mit geduldigen
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Fingern rastlos daran gearbeitet, ihn Antlitz zu formen." 
Wenn es dann weiter heiBt: "Seine Arbeit war vollendet, 
und leise, mit unmerklichen Schritten, trat das Leben von 
seinem Werk zuriick"(S. 557)7 so erkennen wir im Zusammen- 
hang dieser beiden Bilder, daB es sein Werk nun einem an­
deren Kiinstler uberlaBt, der es fortfiihrt: Leben und Tod 
gehen Hand in Hand.

Paul ist sich nicht im klaren, worin der groBere Wert 
liegt, im langen Leben oder im friihen Tod. Zunachst sieht 
er alles nur im Hinblick auf die verlorenen Moglichkeiten 
Georgs. Der Freund, in seinen Gedanken ihm selbst in der 
Einstellung gleichend, hatte die wahre Natur des Menschen, 
dem im Kampf zwischen Leben und Tod alles schmiickende Bei- 
werk fehlt, erkannt:

Jede bunte und iiberschatzte Tracht, die Menschenschicksale 
untereinander schied, war wie versengter wertloser Lappen 
von ihnen gefalien; nackt und alien gemein, ging aller 
Handel der Menschen um Leben und Tod. Von dort, wo Georg 
stand, waren alle Eitelkeiten weggegangen; iiber den Rand 
der Sterbelager kollerten die letzten Masken, die ein 
Antlitz bedeckt. Augen, die iiberlegen geblickt, hingen 
angstvoll und bettelnd, wie die eines Hundes, an Georgs 
Lippen, und hilflos, ohne Willen, bargen sich in seiner 
Hand fiebernde Hande, deren Sprache, ein Leben lang, nur 
Zorn und Drohen und Befehl gewesen. (S. 576)

Georg allein ist alien Menschen iiberlegen, Herr iiber Leben 
und Tod. Er weiB ihren Willen zum Leben zu erhalten, er 
weiB den Kranken zu helfen, indem er lange verlorene Er- 
innerungen mit seinen Worten wieder heranlockt, "bis sie 
wieder mit lichten stillfachelnden Fliigeln heranglitten,
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und rastend auf dem Bettrand niedersaBen." (S. 557)
Einzelne Augenblicke aus dem Leben des Kranken, die, un- 
bewuBt, ihm so viel bedeutet haben, laBt Georg in leuch- 
tenden Bildern vor ihnen erstehen. Alle diese Augenblicke 
stehen fur Werte, die das Leben der Kranken einmal fiillten, 
und in der Erinnerung wird das Lyrische, Stimmungsbetonte 
entscheidend. All diese Bilder, die, wie etwa das Bild 
der Einsamkeit des Einzelnen, losgelost von alien anderen 
Menschen, nur die Auffassung Pauls spiegeln, verdichten 
sich im Angesicht des Todes und erscheinen dem Kranken erst 
jetzt in aller Klarheit: "Der graue Schutt gleich verrin- 
nender Tage hatte es bedeckt und verborgen. Wie Kostbar- 
keiten in verschiitteten Schatzhausern geflohener Konige, 
hatte es lange geruht, bis Georgs Wort es gehoben. Vorher 
hatte es wenig bedeutet: ein Duft in der Nacht, das Ver- 
hallen einer Stimme, Wasser, das verrann, und ein Schatten 
um Mittag. Mutter-Jugend-Liebe-Erkenntnis- hieB es jetzt, 
und war genug, ein ganzes Leben reich zu ' erfiillen."
(S. 580) Die Bilder selbst waren so eindringlich geschil- 
dert, daB diese Erklarung und Deutung an dieser Stelle 
iiberflussig erscheint. Aber alles zielt nur darauf hin, 
Georg in seiner fast ubermenschlichen Allmacht zu zeigen, 
der dem Leben den ihm gebuhrenden Wert zukommen laBt, den 
erst der Sterbende voll ermessen und wiirdigen kann.

Immer wieder wird Pauls Gedankengang von Dingen der 
AuBenwelt beeinfluBt, die er wahrnimmt und registriert,
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aber gleichzeitig umsetzt in Bilder, denen unbewufit schon 
eine Interpretation zugrundeliegt. Im Augenblick des Auf- 
nehmens scheint es bedeutungslos, und erst spater im 
Wiederaufleben durch die Erinnerung wird ihm die erste 
unwillkiirliche Interpretation bewuBt. So sieht er zum 
Beispiel im Vorbeifahren drei Bauern, die sich den Schie- 
nen nahern:

Bevor er noch die Gesichter sah, erkannte er an den Umris- 
sen, die sich dunkler von dem aufgewirbelten Staubschleier 
hinter ihnen schieden, daB es alte Manner waren. Von miiden, 
unter der Last nachgebenden Knien getragen, schwankte und 
stieB ihr Oberkorper, bei jedem ihrer Schritte, wie ein 
schlecht federnder Karren. Wie altes und abgeniitztes Werk- 
zeug, das man an die Wand hangt, hingen ihre zu langen Arme 
steif und schwer an ihrem Korper herab. . . . Wie schlecht 
gespannte Leinwand notdurftig Gerust und Seile einer Gauk- 
lerbude verkleidet, so schien ihre Haut schlaff und faltig 
iiber die hart hervortretenden Knochen und Sehnen gehangt. 
Glanzlose Augen lagen wie triibe, zufrierende Lachen in 
dunkeln, tiefgeschaufelten Gruben; um ihren eingesunkenen, 
kindisch zahnlosen Mund starrten weiBe Stoppeln; in der 
Sonne, die grell in die scharfgerissenen Furchen ihrer 
Wangen leuchtete, und Licht auf die hohen Rander legte, 
und schwarzen Schatten in die Tiefe der Rinnen warf, gli- 
chen ihre Gesichter einander, wie gefrorene kahle Acker, 
gesprengt und zerkliiftet von Kalte und Frost, einander 
gleichen. (S. 584)

Diese Beobachtung erscheint Paul "gleichgiltig;" er glaubt 
sie nur zu machen, um sich von den Gedanken an Georgs Tod 
zu losen. Dennoch wird es hier schon zu einem Bestand- 
teil dessen, was ihn zum AbschluB dieses Abschnittes be- 
herrschen wird: die Angst vor dem Alter, von dem nur ein 
fruher Tod Erlosung bringen kann. Denken wir an eine Er­
innerung des Kindes Paul im Traum des zweiten Teils zuriick, 
als er, von seinem Buch aufblickend, die Gestalt eines
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Bauern sah: "Nur noch die gefrorenen schmalen Lachen zwi- 
schen den aufgeworfenen Ackerschollen glitzerten ein wenig, 
und in schwarzen Umrissen, die immer schattenhafter wurden, 
schied sich vom Himmel ein Bauer, gebiickt hinter dem Pflug 
schreitend, den ein Ackergaul mit Muhe zog."(S. 537) Von 
Paul zu dieser Zeit kaum beachtet, ist der Bauer ein Teil 
seiner Umwelt, der in harter Arbeit dem unausweichlichen 
Tod entgegengeht. In den Attributen des Ackers bereiten 
sich hier schon die Bilder vor, die in den Gesichtern der 
alten Bauern das Erkalten des Lebens, die beginnende Herr- 
schaft des Todes, die Nahe des Grabes verraten.

Alle Bilder, in denen sich das Alter in den Gestalten 
der Bauern hier vor Pauls Augen zeigt, werden in seinen 
Gedanken und Visionen spater wieder aufgenommen, ohne daB 
er sich an diese bestimmte Szene erinnert. In den Bauern 
sieht er nur das, was er mit dem Alter identifiziert, was 
ihm typisch erscheint, losgelost von der Individuality 
der Personen. Seine Gedanken gehen jedoch nicht folge- 
richtig in einer Richtung weiter, sondern springen, von 
immer wiederkehrenden Erinnerungen an den letzten Abend 
mit Georg unterbrochen, hin und her. Noch einmal kann er 
im Angesicht von Georgs Tod das Leben in einer jungen, 
neuen Schbnheit erleben, die er plotzlich in den kleinsten 
Dingen der Natur entdeckt; in den Gestalten eines Bauern- 
burschen und seines Madchens, die er im Voriiberf ahren 
wahrnimmt, geht ihm fur einen Augenblick die Kraft des
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Lebens in einer machtig jubelnden Empfindung auf, die in 
ihrem Optimismus keinen Gedanken an eine trube Zukunft 
zulaBt und selbst in der harten Arbeit des Alltags die 
Moglichkeit des Bedeutenden erkennen laBt. In den Schwert- 
lilien am Bahndamm zeigt sich das machtvolle, Jeder Be- 
drohung widerstehende Leben:

Neben dem armseligen Wachterhauschen standen die, wie ver- 
bannte Herrscher in einem fremden Land. Wie ein Bund grii- 
ner Schwerter waren ihre starren Blatter gegen den dunkel- 
gequollenen Gewitterhimmel geziickt. Noch geschlossene 
Knospen saBen in den lichten Bliitenscheiden; ihre Blumen- 
blatter waren fest um einander geschlagen wie die Enden 
eines Mantels, den einer, mit gekreuzten Armen sich ver- 
hiillend, um hochgezogene schmale Schultern schlagt. In 
die finster sich ballenden Wolkenkissen versanken fast 
tiefviolette, aufgeschlossene Blumen. Ein freies, gebie- 
tendes Prunken war in dem Entfalten ihrer Kelche; wie die 
sich enthullende Gebarde eines unerkannten Konigs, der 
stumm- nur mit dem Offnen seiner Arme und dem Zucken seiner 
Achseln, das den Mantel von seinen Schultern gleiten laBt- 
zu alien spricht: "Ich bin der Konig!"(S. 586)

Im jubelnden Hochgefiihl des Lebendigseins treiben 
Pauls Gedanken einer Erinnerung aus seiner Kinderzeit zu, 
die ihn vor einem Spielwarenladen findet. In den Spielen 
der Kinder erkennt er die Parallele zu dem Schicksal von 
"Tausend und einer Nacht", das nur von der Buntheit und 
Seltenheit weiB und sich freude- und trauerlos ineinander 
flicht. Er sieht die Kinder beim Spiel: "Am Paden des 
Lebens selbst schienen sie zu spinnen, der unzerreiBbar- 
von andern kommend zu anderen- durch ihre schweren Hande 
glitt; Spinner und- wie sich ihr Leben mit hineinver- 
flocht- Gespinst zugleich fur die nach ihnen."(S. 591)
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Besonders aber beim Spiel mit den Marionetten konnen die 
Kinder zum Schicksal selbst werden.

Diese Erinnerung bringt Paul einen groBen Schritt vor 
warts auf seinem Weg zur Erkenntnis, aber der Fortgang der 
selben Beobachtung bringt ihn wieder einen Schritt zuriick 
und treibt ihn wieder zur Verneinung des Lebens. Uber 
dem Spielzeug hangen namlich eine Reihe von Masken an ei­
ner Schnur, die in grauenhaften Verzerrungen die HaBlich- 
keit des Alters zeigen. Auf ihnen ist kein Platz fur 
Erlebtes mehr, und alien Geschicken, die sich in den 
Spielwaren unter ihnen zeigen, hohnend, erinnern sie daran 
daB alles Leben einmal nichts als Alter heiBen wird, 
gleichgiiltig, was es einmal zu bieten hatte. Diese 
Erinnerung erfaBt Paul wie ein Schock und lost in ihm 
eine Vision altersverzerrter Gesichter aus, die er einmal 
gesehen und, kaum beachtet, in seinem Gedachtnis bewahrt 
hat. In dieser Vision kulminiert alles, was er jemals 
vom Alter gesehen und dariiber gedacht hat; alle grausamen 
Bilder wiederholen sich und verflechten sich zu dem Muster 
einer Tapete, unwirklich und doch gegenwartig. Wir sehen 
etwa, wie sich der Gedanke an den von innen arbeitenden 
Tod mit der Erscheinung der alten Bauern verbindet: "Wie 
schlechtgespannte Leinwand notdiirftig Geriist und Seile 
einer Gauklerbude verkleidet, schien die Haut schlaff und 
faltig iiber hart hervortretende Knochen und Sehnen gehangt 
entbloBt von allem verkleidenden Fleisch verriet sich die
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Form des Schadels; wie gegen einen dunnen Vorhang, drangte 
gegen die abgeniitzte Haut der Tod sein Antlitz, ungeduldig 
wartend, begierig zu erscheinen."(S. 594-) GleichermaBen 
wird das Bild von den Augen, die wie weiBlich zufrierende 
Lachen in tiefgeschaufelten Gruben lagen, zweimal in leich- 
ter Abanderung wiederholt (S. 594- und 597); an die alte 
Bauerin aus dem Traum erinnern der Ausdruck der Zeit, die 
die nur noch verrinnt, und die Adern, die den Wurzeln 
eines verdorrten Baumes gleichen (S. 595)* Wieder sind 
die Schicksale nichts als Trachten, die ihre Gleichformig- 
keit verbergen (S. 597)* Wie diese Bilder, so wieder- 
holen sich viele andere in dieser Vision, einige wortlich, 
andere in der Andeutung, und so tritt uns in dieser Vision 
des Alters eine Steigerung aller vorherigen Aussagen ent- 
gegen, die in ihrer Verkniipfung wieder einen lyrischen 
Effekt bewirkt. Die gesamte AuBenwelt ist fur Paul nur 
zum AnlaB einer eigenen, fur ihn wirklichen Erfahrung ge­
worden, in der sich Eindriicke aus Realitat und Traum 
unterschiedslos zu einer neuen Wirklichkeit verwoben 
haben.

Unter dieser beherrschenden Erkenntnis scheint es 
Paul Jetzt klar, daB Georg zu beneiden ist, weil er dem 
Alter entronnen ist, dem Alter, das heimtiickisch alle die 
bestraft, die das Verbrechen begehen, die Bliite ihrer 
Jugend iiberleben zu wollen. Wieder fliichtet sich Paul in 
die Welt der Vergangenheit, wenn er die Weisheit der
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griechischen Mythologie annimmt, die zwei Jiinglingen aus 
Argos nachsagt: "Da erlangten sie das beste Lebensende, 
und es zeigten die Gotter dadurch an, daB dem Menschen 
besser sei zu sterben als zu leben."(S. 598)

Der letzte Abschnitt schlieBt sich unmittelbar an den 
dritten an. Einige Wochen nach Georgs Begrabnis ist Paul 
nach Ischl zuruckgekehrt, aber schlechtes Wetter laBt ihn 
dort nicht finden, was er sucht; so ist er wieder in Wien 
•und versucht hier, Klarheit in seine Gedanken zu bringen. 
Seine Erwartung der herbstlichen Klarheit zeigt uns deut- 
lich, wonach er wirklich sucht:

Von den Baumen war schon ein wenig Laub gefalien; wo sonst 
griine Massen wirr ineinanderquollen, entwirrten sich 
Stamme, und man verstand ihren Wuchs, ihr Verzweigen, wie 
sie zueinander sich neigten oder, dem beherrschenden 
Schatten anderer entweichend, sich dem Licht entgegen- 
bogen. Auf den Feldern stand nicht mehr die Prucht, und 
deutlicher sah man das sanfte Ansteigen der Acker, den 
Abfall der Wiesen zu den Talern hin, und wie zwischen 
sich uberschneidenden Hiigelwellen, das Bett fur einen 
Bach gegraben war. Die Fernen schwammen nicht im Dunst; 
in sicheren Linien schieden sie sich von den Wolken. Klar
schien sich alles um ihn zu gliedern. Wie es sich son-
derte und stufte, erkannte er die Zusammenhange. Was ihn 
umgab, begriff er so, als iibersahe er es aus der Ferne.
Das Einzelne bestach nicht mehr. Gerechter als vorher, 
vermochte er im stillen und klarenden Licht des Herbstes 
den stummen Willen der Landschaft zu erfassen, durch die
er schritt, und ihr Gesetz. (S. 600)

Die Hoffnung Pauls ist es, Klarheit in das Leben um sich 
zu bringen. So wie das Herbstlicht die im Sommer so ver- 
schlungene und verwobene Natur verwandelt und durch alle 
Verwirrung hindurch einen Formwillen und ein Gesetz erkennen
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laBt, verlangt es ihn, auch im menschlichen Schicksal um 
sich etwas von der Klarheit zu finden, die die Geschicke 
in "Tausend und einer Nacht", so unklar und planlos sie 
auch erschienen, doch dem ihnen bestimmten Schicksal zu- 
fuhrte. Er mochte das einzelne Leben neben sich im Zusam- 
menhang eines Ganzen sehen, das gedem seinen Sinn gibt und 
einem gerechten Los zufuhrt. Paul sucht nach etwas, dessen 
er sich nicht bewuBt ist; er weiB, daB es nicht mehr der 
Tod Georgs ist, der ihn bewegt, sondern etwas anderes, 
namlich seine damals gewonnene, ihm jetzt seicht erschei- 
nende Erkenntnis, daB es gut sei, jung zu sterben. Aber 
wie sich die herbstliche Natur nicht seinem Hoffen gemaB 
in sonniger Klarheit zeigt, sondern nur haBlich geschrumpft, 
keinen Zwecken mehr dienend, wartend daliegt und damit nur 
seine jetzt fragwiirdige Erkenntnis zu bestarken scheint, 
so gelingt es ihm auch in seinen Gedanken nicht, die er- 
hoffte Klarheit der Erkenntnis zu erreichen. Nur in seinen 
Empfindungen weiB er noch von den Erlebnissen, die ihn ein­
mal so stark beriihrt haben, aber seinen Gedanken sind sie 
verschlossen. Er kann nicht begreifen, wie etwas, das ihm 
einmal so zu eigen war, so vollkommen verschwinden kann, 
und es bleibt die Erage, ob es irgend etv/as gibt, das ihm 
jemals zu einem Teil seiner selbst werden kann wie sein 
eigenes Blut.

Aber eines Tages kommt ihm auf einmal auf einem seiner 
vielen Spaziergange doch die Erinnerung an das, wonach er
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suchte, und damit eine neue Erkenntnis. Er steht am Rande 
eines Wasserbeckens in einem SchloBgarten, als zwei Frauen 
von hinten auf ihn zutreten. Er sieht nur ihr Spiegelbild 
im Wasser, das verschwindet, als die Goldfische im Becken 
mit weiBen Brocken gefuttert werden. Es ist ihm, als hatte 
er dieses Bild schon einmal irgendwo gesehen: "W o nur 
hatte er es gesehen: WeiBe Hande, wie die einer Frau, iiber 
einem Wasser erhoben, Futter den Fischen streuend? Rot- 
gl Inzenden Fischen, die mit feisten, aus dem Wasser ragenden 
Riicken, und gierig schnappenden Lippen, sich an ein stei- 
nernes Ufer drangten, und dann satt sich sinken lieBen, 
bis sie nur mehr wie groBe Blutstropfen aus der dunklen 
Tiefe schimmerten."(S. 604f.) Es ist das Bild der Priester 
aus der Tempelvision des Traumes, das ihm die Szene sofort 
vor Augen fiihrt, aber die Erinnerung kommt nicht. Eifrig 
geht er den beiden Frauen nach, die er in einer seitlichen 
Allee entdeckt: "Manchmal wurden sie von breiten Stammen 
gedeckt, dann wieder schienen sie hinter dem starren schwar- 
zen Gitterwerk gleichgestutzter diirrer Strauche wie Gefan- 
gene zu schreiten."(S. 605) Er erreicht sie bei einem an- 
deren Wasserbecken, in dessen Mitte eine steinerne fisch- 
geschwanzte Frau auf einem Delphin ruht, ihre Augen mit 
der Hand vor einer nicht vorhandenen Sonne beschattend. 
Wahrend die steinerne Frau mit ihren iiberquellenden Formen 
vom Leben erfiillt scheint, zeigt die jiingere der beiden 
Frauen eine durftige Gestalt, von kraftloser Miidigkeit
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beherrscht. Pauls Aufmerksamkeit wird immer mehr auf sie 
gelenkt, und immer deutlicher ahneln seine Wahrnehmungen 
den Eindriicken, die er im Traum von seiner verstorbenen 
Frau bekommen hatte. Das haltlose Gleiten des Schmuckes, 
eine schlaffe Hand, die sich in muder Gebarde offnet, das 
alles zwingt langsam die Erinnerung wieder hervor.

Nur langsam und widerstrebend spielt sich der ProzeB 
der Erinnerung ab, der uns mit faszinierender Bildhaftig- 
keit nahegebracht wird:

Paul fiihlte, wie eine Erinnerung immer von neuem an ihn 
heranspiilte, und ehe sie ihn erreichte, wieder zuriick-
ebbte. Jetzt war es da,  nein, jetzt war es wieder
weit weg von ihm und schien immer weiter nach riickwarts 
zu 'verrollen. Und mit e i n e m  Schlag war es wieder 
da: Auf mattblauer Seide der Schatten eines Fensterkreuzes 
und, iiber die lichten viereckigen Felder und iiber die 
dunkeln Stabe hin verstreut, Blumenblatter von tiefviolet- 
tem Mohn mit weiBem zerschlissenem Saum. Und eine schmale 
Hand mit welken Fingern, kraftlos zu einer bettelnden 
Gebarde sich offnend  und alles war wieder da! (S. 606f.)

Der psychologische ProzeJB der Erinnerung ist hier darge- 
stellt im Bild des wellenschlagenden Meeres, das mit einem 
Schlag die bedeutenden, fiihrenden Bilder des Traumes ins 
Gedachtnis zuriickruft. Und mit diesen Leitmotiven ist 
plotzlich die Gesamtheit des Traumes wieder gegenwartig, 
andere Bilder und Motive kommen wieder an die Oberflache, 
und mit allem der Schmerz um den Verlust seiner Frau, einer 
Frau, die nie gelebt hat. Er erkennt ein Leben im Traum, 
reicher als das in der Wirklichkeit, in dem es keine lee- 
ren Stunden gibt und alles nur fur ihn da ist und mit
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seinem Schicksal verkniipft. Die Tatsache aber, daB wie 
hier ein Traum auch in der Wirklichkeit wie wahrhaftig 
Geschehenes nachwirken kann, bringt seine Gedanken auf 
die Moglichkeit, daB der Traum zur Wirklichkeit des Lebens 
werden kann, wenn, wie bei Georg, der Tod den Menschen im 
Schlaf iiberrascht. Vielleicht hatte auch Georg im Traum 
ein reiches Leben gelebt, ein Leben, das vom Erwachen in 
der Wirklichkeit nicht mehr in seine Schranken verwiesen 
werden konnte. Diese, wenn auch nur verhiillte, Moglich- 
keit gerechter Lose beriihrt Paul tief in seinem innersten 
Empfinden.

Er sieht die beiden Frauen, die diese Erkenntnis in 
ihm hervorgerufen haben, weitergehen: "In der sonnenlosen 
nebeligen Luft schienen ihre Gestalten korperlos, nur 
Schatten, von unsichtbaren Leibern an die graue steinerne 
Masse der Urne geworfen. Sie losten sich von ihr, wurden 
von breiten Stammen gedeckt, glitten hinter ihnen hervor, 
•und schienen, wie gefangen hinter dem schwarzen starren 
Netz durrer Hecken, immer weiter zu irren."(S. 61Of.)
Fast dasselbe Bild v/ie zuvor, diesmal noch mehr seiner 
Lebendigkeit beraubt, und erst jetzt sieht Paul, wie sein 
Verhaltnis zu den Menschen immer gewesen ist: sie inter- 
essierten ihn nur so lange, wie sie ihn an etwas erinner- 
ten, und nur in dieser Funktion. Er kennt sie nicht, ihr 
eigenes Leben bedeutet ihm nichts; sie sind nur gefangen 
in ihrer Rolle, fur ihn dazusein, ihr Amt zu erfiillen
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und dann wieder aus seinem Leben zu verschwinden. Mit der 
Erinnerung an seinen Traum kehrt auch die Selbsterkenntnis 
zuriick, daB er in allem immer nur sich selbst gesucht und 
gefunden hat. In den Bildern des Traumes wiederholt sich 
seine Erkenntnis iiber die Frauen, die ihm den ganzen Reich- 
tum ihres Lebens entgegentrugen: "Frei und ahnungslos, auf 
sicherem Boden, waren sie geschritten; er aber lieB sie 
auf die dunkeln, gurgelnden Wasser der Tiefe unter ihnen 
horchen und lehrte sie, in ihr eigenes Leben mit Zweifeln 
und fragenden Augen zu sehen."(S. 614)

Diese Abendstunde fiihrt jedoch iiber das Ergebnis des 
Traumes weit hinaus. Eicht nur sieht er deutlich, daB 
sein ganzes Leben bis hierhin falsch, wertlos, ungerecht 
gewesen ist, sondern wie die steinerne Frau ihre Stirn 
vor einer Sonne schiitzt, die sie nicht sieht, so akzeptiert 
Paul das Walten einer Gerechtigkeit, die ihm erst in der 
Moglichkeit offenbar geworden ist. Das, was Paul sich von 
der Klarheit der Herbstsonne erhofft hat, ist in Erfiillung 
gegangen. Er sieht alles Leben um sich so, wie er es nicht 
fur moglich gehalten hat, sondern nur in seinen Trauraen 
und Wiinschen gesehen hat, und mit der neuen Klarheit tauchen 
die Bilder wieder auf, die seine Gedanken bestimmt haben.
An die Welt von Tausend und einer Nacht erinnert das Bild 
vom Konig, der die verwaiste Bettlerin heiratet, nicht wie 
er glaubt aus Liebe, sondern nur, um ihr Geschick zu er- 
fiillen (S. 618); Paul braucht jetzt nicht mehr, wie im
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Traum, am Leben vorbeizugehen, sondern kann die Frucht 
essen, nach der es ihn verlangt, und dennoch ihren Ur- 
sprung nicht auBer Acht lassen: "Eine Frucht, die uns 
labte, konnte in fremde Schicksale uns verstricken; stieg 
nicht ihr Duft und ihre SiiBe aus dunkeln Wurzeln, die weit- 
verastet tief in die Erde sich bohrten? Scharfes Eisen, 
das getotet hatte, umklammerten sie vielleicht, wuchsen 
durch goldene Reifen, um deretwillen es geschehen, und 
schwollen safterfiillt an, gemastet an Verwesendem."(S. 617) 
Auch die Welt der Kinder wird jetzt zur Wirklichkeit:
"Denn w a s  einer auch lebte, er spann nur am nicht- 
reiBenden Faden des groBen Lebens, der- von andern 
kommend, zu andern- fliichtig durch seine Hande glitt, 
ein Spinner und, wie sein Leben sich mit hineinverflocht, 
Gespinst zugleich fur die nach ihm."(S. 617) All die 
friiheren Bilder vereinigen sich im Hohepunkt von Pauls 
Erkenntnis mit vielen anderen zu einem Gewebe, das in 
seiner Gesamtheit das Walten eines gerechten Schicksals 
iiber allem Leben reprasentiert. Das Leben in einem 
Zusammenwirken von Wirklichkeit, Traum und.Ahnungen ist 
wieder lebenswert geworden, denn kein Augenblick ist 
mehr leer und unbedeutend, sondern er geht nicht verloren 
und wirkt weiter auf alles, was nach ihm kommt; dem Altern 
ist aller Schrecken genommen, und der Tod ist weder Er- 
losung noch Bedrohung.

Paul sieht in dieser Abendstunde den Beginn eines
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neuen Lebens. Die Befiirchtung, daB auch diese Erkenntnis 
ihm einmal nicht mehr gehoren und, wie seine Traume, dem 
Vergessen anheimfalien konnte, schiebt er mit der vielleicht 
schwachsten Motivierung des Werkes, dem Hinweis auf das 
Blut seiner Vorfahren, beiseite. Er glaubt, hier etwas 
gefunden zu haben, das ihm so zu eigen ist wie sein ei- 
genes Blut. Auf dem Weg zum SchloBpark waren Paul, schein- 
bar bedeutungslos, Arbeiter aufgefalien, aber die Erzahlung 
endet mit dem Bild, daB Paul auf seinem Ruckweg hinter 
einem abgelosten Trupp dieser Arbeiter geht, die in einer 
ihm unbekannten Sprache sprechen. Ungewollt verfallt er 
in Gleichschritt mit ihnen, seinen neugewonnenen Sinn fiir 
die Verbundenheit mit allem, was ihn umgibt, symbolisierend, 
sei es auch noch so fremd.

In Der Tod Georgs hat Richard Beer-Hofmann ein Werk 
geschaffen, das sich in vielen Beziehungen von traditio- 
nellen Erzahlungen unterscheidet. Thematisch hat er einen 
ahnlichen Fall angeschnitten, wie ihn etwa Arthur Schnitzler 
in seiner schon 1892 erschienenen Erzahlung "Sterben" und 
auch Hofmannsthal in Per Tor und der Tod behandeln: ein 
junger, passiver, dem Asthetentum zugeneigter junger Mann 
muB sich mit der plotzlichen Bedrohung eines friihen Todes 
auseinandersetzen. Besonders bei Schnitzler spielt das 
Psychologische schon eine groBe Rolle, aber es wirkt viel- 
fach in einer naturalistischen Richtung. Das Geschehen 
wird betrachtet wie ein klinischer Fall; die Gedanken und
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Reaktionen des sterbenden Felix werden genau motiviert
und dargestellt, der Vorgang in Einzelheiten beschrieben,
aber am Ende steht doch nur der unerklarliche, grausame
Tod. Solomon Liptzin sieht gedanklich bei Beer-Hofmann
einen Fortschritt gegeniiber Schnitzler und Hofmannsthal:
"Yet, though these writers also voice dissatisfaction with
the aesthetic type whose unhealthy dream-world collapses
when faced with such an experience, it is Beer-Hofmann alone
who makes the contemplation of death the starting point

12for the aesthete's spiritual rebirth." Beer-Hofmenn 
hat den Skeptizismus seiner Zeit uberwunden und durch eine 
neue Hoffnung, die ewige Gemeinsamkeit mit den Ahnen, er- 
setzt.

Es ist aber vor allem in formaler Beziehung, daB wir 
im Tod Georgs Neues finden. Wie Kahler kann auch Martin

1 -5Buber von "im Grunde nahezu anti-epischer Form" sprechen. ' 
Das Psychologische bestimmt die Form starker als in 
Schnitzlers "Sterben," ja es steht so weit im Vordergrund, 
daB das Geschehen in Raum und Zeit vollig verdrangt wird.
Das wahre Geschehen spielt sich innen, in den Gedanken des 
passiven Helden ab, die in der Form des Inneren Monologs, 
oft an den Bewufitseinsstrora grenzend, dargeboten werden.
Paul ist auf der Suche nach einem neuen Sinn fur das Leben. 
Bei alien Spekulationen und Gedankenspriingen verliert er 
sich jedoch niemals in das Abstrakte, sondern gibt das 
Bild einer neuen, ihm eigenen Welt, in der sich Anregungen
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aus der Realitat sowie aus Traumen und Ahnungen unterschieds- 
los zu einer hoheren Wirklichkeit verbinden, die sich 
immer in Bildern und Symbolen konkretisiert. In alien 
Teilen linden wir Leitmotive, ebenfalls aus konkreten 
Bildern bestehend, die haufig als Rahmen eingesetzt werden 
oder wie Glieder einer Kette einzelne Teile verbinden und 
so ein volliges ZerflieBen der Form verhindern, eine Gefahr, 
der der BewuBtseinsstrom nur zu leicht ausgesetzt ist.
Diese Verbindungen haben eine zweifache Funktion und zei­
gen, wie hier das Psychologische Hand in Hand mit dem 
Lyrischen geht. Die Wiederholungen und Variationen sind 
eilnerseits Motivation fur die Gedankengange, andererseits 
aber durch ihre Beschaffenheit und Anordnung gleichzeitig 
eine lyrische GroBe, die in der Wiederholung eine Ver- 
starkung ihres Motiv- und Symbolgehaltes erfahren und so 
einen lyrischen Vorgang bewirken. Diese Technik der Leit­
motive ermoglicht es dem Autor, an den Hohepunkten der 
Erkenntnis, wie etwa am Ende des dritten und des vierten 
Teils, durch Wiederaufnahme der Hauptmotive aus friiheren 
Teilen alles dort Gesagte in starkster Konzentration 
wiederzugeben und in Verbindung mit Neuem eine ungeahnte 
lyrische Steigerung zu erreichen.

Die Sprache tragt ganz zu diesem lyrischen Eindruck 
bei. Sie bewegt sich durchgehend auf einer gehobenen 
Ebene und fallt durch ihre Bildhaftiglceit und Ausdrucks- 
kraft auf. Feinste Schattierungen der Atmosphare werden



- 166-

dargestellt; besonders deutlich wird dies durch die sorg- 
faltige Auswahl und haufigen Gebrauch von ungewohnlichen 
Adjektiven. Bei aller Feinfiihligkeit in der Darstellung 
von Stimmungen ist es aber doch vor allein der Reichtum an 
ausdrucksstarken, poetischen Bildern, der die Sprache in 
eine lyrische Sphare hebt.

Bei einem Minimum an auBerer Handlung hat Beer-Hofmann 
in dem Tod Georgs eine neue Art der Erzahlung geschaffen, 
die sich durch eine iiberwaltigende Vielzahl von Ideen und 
Gedanken auszeichnet, die sich nur schwer einer Zusammen- 
fassung unterwerfen. Ihr hervorstechendes Merlcmal ist 
gedoch, daB sich die Psychologisierung in einer Betonung 
des Lyrischen auBert, das sowohl Geschehen als auch Struk- 
tur der Erzahlung beherrscht und sie zusammen mit der 
Sprache als ein typisches Beispiel einer Moglichkeit der 
lyrischen Prosa ausweist.
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Anmerkungen:

'I Gottfried Just, Ironie und Sentimentalitat in den 
erzahlenden Dichtungen Arthur Schnitzlers (Berlin: E. 
Schmidt, 1968), S. 46.

2 Die im Text aufgefuhrten Seitenzahlen bei Schnitzler 
beziehen sich auf Arthur Schnitzler, Die erzahlenden Schrif- 
ten, I (Frankfurt/M.: Fischer, 1961).

 ̂Just, S. 46.
4 Just, S. 49.
 ̂Freedman, lyrical Novel, S. 203.
Erst nach Fertigstellung des Manuskripts wurde mir 

ein Aufsatz von Jens Malte F i s c h e r  zuganglich, 
"Richard Beer-Hofmann 'Der Tod Georgs': Sprachstil, Leit- 
motivik und Jugendstil in einer Erzahlung der Jahrhundert- 
wende," Sprachkunst 2(1971)’211-27. Der Aufsatz geht nicht 
auf lyrische Elemente in der Erzahlung ein, aber in Bezug 
auf Leitmotive und Sprachstil kommt er notwendigerweise zu 
vielfach gleichen Ergebnissen wie meine Untersuchung. Er 
betont die leitmotivische Wiederholung als wesentliches 
Kompositionselement, das das Werk zusammenhalt, und bringt 
als erganzende Information, daB sich in dem Werk siebzig 
mindestens einmal vorkommende Wiederholungen finden. Als 
Hauptmotive sieht er den See, das Bild des Gefangnisses 
und den Blick aus dem Fenster.

Fischer sieht den Sprachstil beeinfluBt durch das 
deutsche Volksmarchen und die Lutherbibel und stellt einen 
stark attributiven Stil mit einer Musikalisierung durch 
vokalischen Gleichklang und Alliteration fest. Weiter 
bemerkt er eine starke Rhythmisierung der Sprache und eine 
Stilisierung durch weitgehenden Gebrauch von rhetorischen 
Formen. Als Hinfiihrung auf das jiidische Volkstum sieht 
er Anspielungen auf das Alte Testament, die sich gegen 
Ende der Erzahlung haufen.

Einen EinfluB des Jugendstils auf die Erzahlung 
bemerkt Fischer durch Pflanzenhaft-Vegetatives in der 
Ornamentik.

In den wesentlichen Punkten uberschneiden sich die 
Ergebnisse des Aufsatzes mit meiner Untersuchung und er- 
geben keine zusatzlichen Gesichtspunkte zu dem Problem 
der Lyrisierung.
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7
' Solomon Liptzm, Richard Beer-Hofmann (New York: 

Bloch, 1936), S. 17.
® Kahler, "Epische Kunstform," S. 33. 
q Die im Text aufgefuhrten Seitenangaben bei Beer- 

Hofmann beziehen sich auf Richard Beer-Hofmann, Gesammelte 
Werke (Frankfurt/M.: Fischer, 1963).

10 Otto Oberholzer, Richard Beer-Hofmann: Werk und 
Weltbild des Dichters (Bern: Francke, 194-7), S. 77.

11 Kahler, S. 17.
^  Liptzin, S. 17.
13 Martin Buber, "Geleitwort" in Richard Beer-Hofmann, 

Gesammelte Werke, S. 7*
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IV. Ubergang zum prosagedicht

1. Peter Altenberg

a) Allgemeines

Wie Arthur Schnitzler und Richard Beer-Hofmann gehort 
auch Peter Altenberg zur Jung-Wiener Gruppe, und auch sei­
ne Prosa wird, wie etwa in der Grabrede von Karl Kraus, 
als "lyrische Prosa" bezeichnet. Dennoch ist der Unter- 
schied nicht zu verkennen. Wahrend bei Schnitzler und 
Beer-Hofmann das Lyrische durch eine Wendung zum Psycho- 
logischen hervorgerufen war, steht dem Werk Altenbergs 
dieser Aspekt fern. Bezeichnend fur sein Gesamtwerk sind 
schon die Titel seiner beiden ersten Sammlungen Wie ich es 
sehe (1896) und Was der Tag mir zutragt (1901), in denen 
er das Alltagsleben in seiner natiirlichen Schonheit dar- 
stellt. Die Betonung liegt alleraings nicht so sehr auf 
dem Ich, wie die Titel andeuten; es wird nichts verinner- 
licht, sondern den Geschehnissen des Lebens wird ein eige- 
nes Recht eingeraumt.

Altenbergs Starke liegt darin, die kleinsten Augen- 
blicke einzufangen und als etwas Besonderes darzustellen.
Dem Inhalt angemessen ist auch die Form der Prosaskizze, 
die Altenberg fast ausschlieBlich verwendet und zur Meister- 
schaft entwickelt. Die Art seiner Darstellung, die im 
Plauderton gehaltene Wiedergabe des fliichtigen Augenblicks,
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pvom jungen Hofmannsthal enthusiastisch aufgenommen, 
hirgt jedoch die Gefahr, ins Literatentum und in den 
Feuilletonismus iiberzugehen, eine Gefahr, der Form und 
Inhalt gleichermafien unterliegen. Altenbergs Stil ist 
gefallig, haufig mit einer Portion Humor und Selbstironie 
gewiirzt, und seine Themen sind vielfaltig und bunt wie 
das Leben urn ihn. Dennoch scheint das, was er verspottet, 
ihm oft wichtiger zu sein, als er uns glauben machen will, 
und dem scheinbar Bedeutungslosen wohnt doch der ganze 
Ernst des Lebens inne.

b) "Der Grieche"

Eine der Skizzen aus Wie ich es sehe ist "Der Grieche" 
iiberschrieben. Der Mann, der auf einer Bank im Park sitzt, 
ist natiirlich kein Grieche, sondern sehnt sich nur in asthe- 
tischem Hochgefiihl nach dem Land, in dem die Materie in 
der Kunst durch Schonheit uberwunden ist. Die Menschen 
um ihn erscheinen ihm schwerfallig und seinem Ideal in jeder 
Beziehung unterlegen. In diesen Gedanken der Abneigung 
gegen die Menschen befangen, sieht er plotzlich etwas auf 
sich zukommen: "Ein weiBes Batistkleid fliegt heran— . 
Aschblonde, lange, offene, seidene Haare. Schlanke, zarte 
Beine in schwarzen Striimpfen. Sie ist dreizehn Jahre alt." 
(S. 16)^ Ein typisch impressionistisches Stilmittel, die 
Synekdoche. Der Betrachter sieht eine Gestalt auf sich 
zukommen, aber er niramt nur bestimmte Merkmale an ihr wahr,
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die er unverbunden nebeneinander stellt. Auffallig ist 
auch die Haufung der beschreibenden Adjektive. Alles ist 
bloBe Aufzahlung; eine logische Verkniipfung findet nicht 
statt, aber dennoch faBt der Beobachter unraittelbar alle 
Eindriiclce in einem Pronomen zusammen: "Sie ist dreizehn 
Jahre alt."

Das noch nicht dem Kindesalter entwachsene Madchen, 
iibrigens eine der Lieblingsgestalten der Altenbergschen 
Prosa, spielt mit ihrem Reifen auf der Wiese, und der Mann 
stellt sich vor, sie nackt bei dieser Beschaftigung zu 
sehen: "Und dann stehst du da und wirfst in runder Bewegung 
die blonden Haare zuruck und wir trinken mit den Augen, 
diesem Liebesorgane der Kiinstlerseele, deinen schlanken
weiBen Leib  in Schonheits-Liebe!"(S. 16) Die Nackt-
heit ist ein Attribut der griechischen Kunst, die man mit 
Schonheits-Liebe betrachten kann, aber dennoch finden wir 
in der Art dieser Liebe eine deutliche Ambiguitat, ebenso 
wie in der Bezeichnung des Madchens als "Kind-Jungfrau."
Der Mann betrachtet das Madchen, "wie man eine Edeltanne 
im Hochwald anschaut, das herrliche Schweben des Hiihner- 
geiers auf einem Punkt uber dem abendlichen Walde, einen 
Schwan auf einem See und ein Kiinstlerantlitz, wenn der 
Gedanke auf ihm liegt. Er sah sie an, wie man das Freie, 
Edle, Natiirliche anschaut—  in Schonheits-Liebe."(S. 16f.) 
Die "Liebesorgane der Kunstlerseele" sehen in diesem Bild 
des nackten Madchens nur die Schonheit der Natur. Aber
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im Folgenden wird sofort deutlich, daB es doch mehr ist 
als das Asthetische, das ihn beeindruckt:

Mit den Augen trank er die Schonheit dieses Menschen 
und berauschte sich.

Ihr Kleid duftete nach dem heiBen kindlichen Leibe.
Die Haare dufteten .

Der siiBe Atem schwamm ihm entgegen— . In den Linden 
dufteten die gelblichgriinen Bliiten. Zwei Atem der Naturl 
(S. 17)

Das Bild der trinkenden Augen wird wieder aufgenommen, aber 
diesmal fortgefiihrt und erganzt durch den Rausch des Trin- 
kens. Der Duft ihres Leibes, ihrer Haare, ihres Atems 
mischt sich mit dem Duft der Linden zu einem weiteren 
Mittel der Betaubung; das Madchen und die Natur werden eins, 
aber beiden wohnt ein starkes sinnliches Moment inne.
Dem Mann erschien der Zwiespalt zwischen Sinnlichkeit und 
Asthetik in seiner Auffassung von Griechenland gelost 
("Diese schwere, durapfe Sinnlichkeit, ganz gasformig ge­
lost in asthetischem Empfinden,";S. 16) , aber hier scheint 
diese Dualitat doch weit weniger entschieden. Das starke 
Moment der Sinnlichkeit bleibt bestehen, als er das Madchen 
auf die Stirn kuBt. Sie verkorpert ihm das, wofiir Griechen­
land steht, und so kann sie zum Ausdruck des Ganzen werden, 
als sie ihn verlaBt: "Und Griechenland entschwand in den
nebelgrauen Wiesen ."(S. 17) Er sieht ihr nach, verfallt
wieder in den Wunschtraum des nackten Madchens, den er zum 
Quell neuer Krafte und neuen Lebens erhoht, aber dann kommt 
unversehens die Desillusionierung, wenn er in seine alte
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Auffassung verfallt und alles fur unmoglich erkennt, weil 
die Menschen ja nicht leben.

Trotz der offenbaren Ironie, daB sich der "Grieche" 
durch einen FehlschluB aus seiner Hochstimraung reiBt, ist 
die Grundlage dieser Skizze durchaus lyrisch und gefiihl- 
voll. Das Geschehen an sich ist unbedeutend, und der zeit- 
liche Fortschritt spielt keine Rolle. Entscheidend ist, 
wie der Alltag und die Natur, hier verkorpert durch das 
Madchen, auf den Betrachter wirken. Die Assoziationen und 
Gefiihle, die in ihm hervorgerufen werden, bestimmen die 
Wirkung auf den Leser. Wir haben gesehen, wie sich die 
Gestalt des Madchens aus unverbundenen Einzelteilen zu 
einem Ganzen formt. Ebenso schreitet die Verbindung 
zwischen dem Madchen und Griechenland fort; zuerst wird 
ihre Aktivitat mit den Olympischen Spielen verkniipft, dann 
wird ihre Gestalt und Haltung mit Diana identifiziert, und 
schlieBlich wird sie zu Griechenland selbst. Die astheti- 
schen Gefiihle, die die Bewegung des Madchenkorpers her- 
vorruft, beschranken sich auf die Bewunderung der Gestalt 
als Teil der Natur und werden zur "Schonheits-Liebe," deren 
Organ die Augen des Kiinstlers sind. Aber wie sich in der 
Natur das Schone mit dem Sinnlichen vermischt, so ist auch 
die asthetische nicht von der sinnlichen Liebe zu trennen, 
und in dem Madchen im Ubergang zeigt sich schon die zukiinf- 
tige Frau.

All diese Verbindungen sind nicht in ihrer Kausalitat
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dargestellt, sondern zeigen sich nur als Punkte und Bilder 
in dieser lyrischen Darstellungsweise, die keiner logischen 
Verkniipfung bedarf. Nur der vergangliche Augenblick des 
Ubergangs ist dargestellt; das Madchen, als ein "Werdendes," 
beruhrt nur fur diese kiirzeste Zeit die Seele des Mannes, 
aber der Eindruck dieses Augenblickes ist bestiramend, und 
in seiner Vielfalt in auBerster Knappheit wird fast der 
Eindruck eines lyrischen Gedichts erreicht.

c) "Herbstlied"

Bei der Vielfalt der Erscheinungsformen von Alten­
bergs Skizzen ist es nicht verwunderlich, wenn wir die 
Tendenz zum Prosagedicht auch in noch deutlicherer Ausfiih- 
rung finden. In der Sammlung Semmering 1912 (1913) findet 
sich etwa ein Stuck mit der Uberschrift "Herbstlied," ein 
Titel, der schon von sich aus auf eine Verbindung zum Lied- 
haften und Lyrischen hinweist. Und auch inhaltlich und 
sprachlich zeigt sich die vollige Loslosung von der erzah- 
lenden Prosa.

Las "Lied" beginnt mit einer Aussage, die die Jahres- 
zeit mit ihren Erscheinungen verbindet: "Die Ahornblatter 
sind wieder goldgelb, man kann die einzelnen goldenen 
Baume zahlen im dunklen Forste. A l s o  ist es Herbst."
(S. 275) Das gesperrte "also" weist insbesondere auf die 
Bestandigkeit der Natur in ihrem Wechsel hin, so daB man 
aus dem Zustand der Baume des Waldes in Umkehrung der all-
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gemeinen Kausalverbindung auf die Jahreszeit schlieBen 
kann. Der Sprecher erinnert sich an ein elfjahriges Mad­
chen, das er vor genau einem Jahr zum ersten Mai gesehen 
hat, und wieder kommt ein Hinweis auf die Bestandiglceit 
des Waldes, die mit der Veranderlichkeit des Menschen kon- 
trastiert wird:

Der Wald hot damals alles, was er heute bietet, und 
imraer bieten wird .

Nur ich bin diisterer geworden, weil ich z u v i e 1 
an ihre Zukunft denke. (S. 276)

Bei dieser Gegeniiberstellung wird ganz deutlich, daB das, 
was der Sprecher Jetzt in der Natur erblickt, nicht im 
Wald selbst enthalten ist, sondern nur durch seine Sub- 
Jektivitat geschaffen wird. Und so zeigt der nachste 
Kontrast den Wechsel von der Vergangenheit zur Gegenwart, 
hervorgerufen durch die Diisterheit zuvielen Denkens:

Als ich sie damals sah, da ging ich in den Wald, urn 
mir es einfach Jauchzend mitzuteilen: "Du hast das Herrlich- 
ste erschaut!"

Jetzt aber, tieferfullt von ihr, seh' ich im dusteren 
Herbstwald dunkle Schatten kommender Eroberer!

Oh Gnade, Ihr Herren, fur mein geliebtes Kindchen!
Tut ihr nichts! (S. 276)

Im vorigen Jahr war seine Reaktion einfach und naiv, und 
so konnte er sich ganz der Natur hingeben in seinem Liebes- 
Jubel. Aber vor dem Hintergrund der bestandigen Natur 
wird Jetzt der pausenlose Wechsel des Menschenlebens sicht- 
bar, nicht nur beim Sprecher, sondern mehr noch im Heran-
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wachsen des Madchens, das wieder "ein Werdendes" ist. 
Diesmal ist der fluchtige Augenhlick vergangen, und der 
Sprecher trauert ihm nach, doch jetzt zeigt sich durch die 
kindliche Unschuld hindurch das Werden der Frau, und mit 
ihm erscheint fur den Sprecher die Bedrohung der Unschuld 
durch die Mannerwelt. Er andert den Ton der Klage und ruft 
die kommenden Eroberer um Gnade fur das Kind am, eine Hal- 
tung, wie sie eine Mutter annehmen konnte, die zwar weiB, 
aber nicht sehen will, daB das Kindesalter voriiber ist.
Dann schlieBt sich auch formal der Rahmen, wenn der Spre­
cher in fast wortlicher Wiederholung des Anfangs wieder 
auf die Bestandigkeit der Natur hinweist: "Die Ahornblat- 
ter sind wieder goldgelb geworden, man kann die goldenen 
Baume einzeln zahlen im dunklen Forste. A l s o  ist es 
Herbst."(S. 276)

Hier haben wir ein typisches Prosagedicht vor uns.
Die Klage um die verlorene Kindheit ist ein romantisches 
Thema, dem sich Form und Sprache anpassen. Die Form mit 
ihrem Rahmen und den zwei Antithesen ist streng durchkom- 
poniert, viel deutlicher, als es sich bei den meisten 
V/erken Altenbergs ausdriickt. Die sonstige Tendenz zum 
ZerflieBen der Form ist hier ganz in ihr Gegenteil ver- 
kehrt und auBert sich in einem strengen Formwillen. Die 
Sprache ist Prosa ohne Verse, Strophen und Reime, aber 
mit einer ausgepragten Rhythmik, die bei aller Dynamik 
manchmal fast vollig regelmaBige Zuge annimmt.
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d) "Le Monde"

In derselben Samralung finden wir auch eine Prosa- 
passage mit dem Titel "Le Monde." Die Konzentration, die 
wir schon in den vorhergehenden Werken festgestellt haben, 
ist hier noch weiter fortgeschritten:

Die Schaukel war weit ausgebaucht und braunrot.
Ira Winter sah sie nach nichts aus, im Sommer wurde 

sie mir eine lichte Welt! Klara, Franziska schaukelten 
darin, vormittags, nachmittags bis zum Abend, in weiBen 
Batistgewandern, mit blondgoldenen, wehenden Seidenhaaren.

Im Winter sah die braunrote Schaukel nach nichts aus, 
im Sommer wurde sie mir eine lichte Welt-.

Dann kam der Herbst und dann der erste Schnee. Da 
blickte ich denn oft dankbar hinaus zur Schaukel, tief 
dankbar fur das einst Gebotene.(S. 287)

Wiederum tragt dieser Abschnitt alle Zeichen eines Prosa- 
gedichtes. Obwohl er den Titel "Le Monde" tragt, bietet 
sich uns der Gegenstand der Skizze zunachst als eine Schau­
kel, die sich durch nichts Ungewohnliches von anderen un- 
terscheidet. Nach dieser knappen Einfiihrung klart uns aber 
schon der nachste Satz iiber den Ursprung der Beziehung 
zwischen Schaukel und Uberschrift auf: zunachst stellt er 
entschuldigend fest, daB sie im V/inter nach nichts aussah, 
dann aber im Sommer fur den Betrachter zu einer lichten 
Welt wurde. Ein starker Kontrast zwischen dem Alltag- 
lichen und dem Ungewohnlichen, der noch einer Erklarung 
bedarf. Und sofort folgt der Grund, namlich daB zwei 
Madchen darin schaukelten, deren Lieblichkeit nur durch 
zwei Attribute, ihre weiBen Kleider und seidenen Haare,
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dargestellt wird. Die Anwesenheit der Madchen mit all 
ihren Implikationen wie Schonheit, kindlicher Unschuld, 
Frohlichkeit bewirkt das Entstehen der lichten Welt fur 
den Sprecher, und so kann er jetzt bestarkend wieder- 
holen: "Im Winter sah die braunrote Schaukel nach nichts 
aus, im.Sommer wurde sie mir eine lichte Welt-." Der 
Gedankenstrich birgt Raum, die Erinnerung wieder ganz 
vor sich aufstehen zu lassen, die der verlaufenden Zeit 
nicht unterworfen ist, und so kann der Sprecher auch im 
Winter dankbar auf die Schaukel blicken, die fur ihn als 
Symbol fur das einst Gebotene steht und durch die Erinne­
rung alles bewahren kann.

Wieder ist diese Skizze weit von erzahlender Prosa 
entfernt, wenn der Sprecher in wehmiitiger Erinnerung an 
den Sommer denkt und an die Zeit dessen, was er vielleicht 
auch als "Schonheits-Liebe" bezeichnen wurde. Die Wehmut 
wird gedampft durch das Dasein der Schaukel, die in seiner 
Erinnerung als Sinnbild seines Erlebnisses bestehen bleibt 
und der gegeniiber er ein Gefuhl der Dankbarkeit hegt.
Die Sprache zeigt ein deutliches Moment der Stilisierung 
in der Beschreibung etwa der Madchen oder des Zeitver- 
laufes, und wieder fallen ihre rhythmischen Qualitaten 
sofort ins Auge. Wenn auch die formalen Ziige eines Ge- 
dichtes wiederum fehlen, so zeigt doch die Struktur in 
ihrem klaren Aufbau und den Wiederholungen Merkmale, die 
die Klassifizierung dieses Werkes als Gedicht in Prosa 
zu rechtfertigen scheinen.
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Die Wendung zum Prosagedicht bei Altenberg, die wir 
an diesen drei Beispielen gesehen haben, stellt aller- 
dings nur eine Seite im breiten Spektrum seines Werkes 
dar, die bis zum Extrem von Prosa in Versform weiter- 
gefiihrt wird. Beispiele hierfiir finden sich in all seinen 
Biichern in relativ geringer Zahl und sind daher kaum re- 
prasentativ fur das Gesamtwerk, das in bunter Vielfalt 
die verschiedensten Prosaformen, vom Aphorismus zur Anek- 
dote, von der Beschreibung eines alltaglichen Vorkommnisses 
bis' zum Prosagedicht, umfaBt. Das meiste davon wird gern 
unter dem Begriff der Skizze zusammengefaBt, ein Begriff, 
der vielfach die Tendenz zum ZerflieBen der Form in sich 
birgt, aber gerade bei Altenberg oft durch den Willen zu 
starkster Konzentrierung und Kurze bei aller scheinbaren 
Pormlosigkeit in ein straff durchstrukturiertes Kunst- 
gebilde verwandelt wird. Das alles bewirkt eine absolute 
Herrschaft der in sich geschlossenen Kurzform, die ohne 
Verbindung zu anderen Teilen des Werkes losgelbst fiir 
sich allein steht. Selbst die seltenen Beispiele einer 
Art Zyklus, wie etwa in "Ashantee" (S. 52-58)i sind keine 
Ausnahme, denn die Verbindung beschrankt sich nur auf die 
Personen -und fehlt inhaltlich ganz. Dennoch gibt es eine 
Gemeinsamkeit, die sich durch alle Werke Altenbergs zieht. 
Er kann ironisch auf die Romantik herabsehen wie etwa in 
"Neu-Romantik" aus Was der Tag mir zutragt (S. 77f*)t aber 
dennoch lebt in seinem Werk der Geist eines romantischen
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Menschen, und sein standiger Versuch, die Schonheit in der 
Natur zu entdecken und zu wiirdigen, sei es im Menschen Oder 
seiner Umwelt, ist ein immerwahrender Beweis dafiir. Und 
so ist auch die Tendenz zum Prosagedicht bei Altenberg 
eine natiirliche Moglichkeit, diesem Gefuhl seinen angemes- 
senen Ausdruck zu verleihen.

2. Johannes Schlaf

a) Allgemeines

In seinem Buch Prodr6mos (1906) gibt Altenberg in 
einem "Splitter" seinen Gedanken iiber Naturalismus und 
Romantik Ausdruck:

Man kommt eben allmahlich darauf, daB die "blaue Blume" 
der Romantiker ganz einfach wirklich auf dem w i r k -
l i c h e n  P e l d e  wachst  die Feld-Glockenblume,
die Kornblume, das VergiBmeinnicht etc. etc. und zwar 
s c h o n e r  , w e l t e n t r i i c k t e r  und s a n f t - 
m y s t e r i o s e r  als die Blumen auf dem lacherlichen
Humus von Wolkenkuckucksheira ! Im "Realen" das "Ideale"
noch aufspiiren konnen das allein heiBt wirklich ein
R o m a n t i k e r  sein. (S. 126f.)

Auf wenige paBt dieser Ausspruch besser als auf Johannes 
Schlaf, der in seinen "Gedichten in Prosa" In Dingsda 
(1892) und Friihling (1894-) ganz in diesem Geiste schreibt. 
Wenn Altenberg in der Uberschrift von "Naturalismus" spricht, 
so meint er nichts anderes als dessen Fortentwicklung im 
Impressionismus, und Schlaf ist einer der typischsten 
Vertreter dieser Richtung. Zunachst war er in Zusammen-
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arbeit mit Arno Holz mit naturalistischen Werken an die 
Offentlichkeit getreten, von denen das Buch Papa Hamlet 
(1889) durch den neuartigen "Sekundenstil" der Prosa auf- 
fiel. Jedoch war Schlaf wohl mehr fiir den inhaltlichen 
Teil verantwortlich, wahrend die formale Ausfiihrung von 
Holz bestimmt wurde.^ Noch 1892 veroffentlicht Schlaf 
sein naturalistisches Drama Meister Oelze, aber schon 
im selben Jahr erscheint In Dingsda, wo sich Schlaf schon 
ganz void Naturalismus gelost und dem Impressionismus zu- 
gewandt hat.

Bei alien bisher behandelten Werken konnten wir 
impressionistische Ziige feststellen, was beweist, wie 
einfluBreich dieser Stil fiir die von uns behandelte Zeit 
ist. Urspriinglich als Begriff der franzosischen Malerei 
entnommen, wird er gegen Ende des 19* Jahrhunderts auch 
auf die Literatur iibertragen, wo man ahnliche Merkmale 
festzustellen glaubt. tlber den Begriff des Impressionis­
mus herrscht einige Unklarheit. Helmut Prang sieht im 
literarischen Impressionismus keine Epochenbezeichnung 
oder Stilbewegung, sondern "ein zu bestimmten Zeiten 
besonders sichtbar werdenaes Stileleraent." Oskar Walzel 
und im AnschluB an ihn auch Luise Thon nehmen den Im­
pressionismus ganz als Zeitstil, dessen Hauptmerkmal die
dem Naturalismus entspringende Absicht des genauen 

n"Treffens" ist. In ahnlicher Weise beschreiben auch 
Richard Hamann und Jost Hermand den allmahlichen tlber-
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gang vom Naturalismus zum Impressionismus, den sie am 
Beispiel von Schlafs Prosastudie In Dingsda verdeutlichen, 
"in der sich der naturalistische Zusammenhang der Dinge 
langsam zersetzt und die Welt nur noch im Spiegel der ein- 
zelnen Sinne erscheint. Jeaer Seh- und Horeindruck wird 
in seinem Wert verabsolutiert und je nach Stimmung anein- 
andergereiht, wodurch ein naturalistischer Impressionismus 
entsteht, dem man den Namen 'Sekundenstil1 gegeben hat.
Das spezifisch 1Impressionistische' ist hier weiter nichts 
als die Verfeinerung der naturalistischen Grundsubstanz, 
ohne daB im Verhaltnis zur Wirklichkeit ein grundlegender

O
Wandel eingetreten ware." Wahrend fur Hamann und Hermand 
der Bezug zum Naturalismus entscheidend bleibt, der erst 
im Streben nach einem stimmungsvollen Gesamteindruck im 
Spatimpressionismus verloren geht, sieht Arnold Hauser 
gerade diese Wende als bezeichnend an:

Der Impressionismus wird gegen Ende -des Jahrhunderts zum 
vorherrschenden Stil in ganz Europa. Es gibt von nun an 
iiberall eine Dichtung der Stimmungen, der atmospharischen 
Eindriicke, der Erlebnisse der dahinschwindenden Jahres- 
und Tageszeiten. Man tiiftelt an einer Lyrik der fliichtigen, 
kaum erfaBbaren Sensationen, der unbestimmten, undefinier- 
baren Sinnenreize, der zarten Parben und der miiden Stimmen. 
Das Unentschiedene, Vage, das an der unteren Grenze der 
sinnlichen Wahrnehmung sich bewegende wird zum Hauptmotiv 
der Dichtung; es ist aber nicht die objektive Wirklich­
keit, um die es sich dabei handelt, sondern die Emotion 
des Dichters iiber die eigene Empfindsamkeit, die eigene 
Erlebnisfahigkeit. Diese substanzlose Stimmungskunst 
beherrscht jetzt samtliche Formen der Literatur; alle ver- 
wandeln sich in Lyrismen, in Bild und Musik, in Ton und 
Nuancen. Die Fabel reduziert sich auf bloBe Situationen, 
die Handlung auf lyrische Szenen, die Charakterzeichnung
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auf die Schilderung von seelischen Dispositionen und Zu- 
standen. Alles wird zur Episode, zur Peripherie eines 
Daseins ohne Zentrum.9

So verschieden diese Beschreibungen des Impressionismus
auch erscheinen, stiitzen sie; sich doch alle auf dieselben
Stilmerkmale, die fiir die Mehrzahl der literarischen Werke

10um die Jahrhundertwende bedeutsam werden. Wahrend sich 
aber besonders die bedeutenden Dichter niemals ganz in 
eine literarische Bewegung oder einen Epochenstil ein- 
ordnen lassen, wird das Werk Johannes Schlafs zu einem 
typischen Beispiel fur die Entwicklung des Impressionis­
mus.

b) In Dingsda

Wie Altenberg, so zeigt auch Schlaf Anzeichen eines 
romantischen Lebensgefiihles. Der Ich-Erzahler von In 
Dingsda wird auf einem Bummel durch das nachtliche Berlin 
durch Worte und Melodie eines Volksliedes in eine Stimmung 
der Sehnsucht nach der Natur versetzt, so daB er sich Hals 
liber Kopf entschlieBt, der GroBstadt den Riicken zu kehren 
und sich fiir ein paar Wochen auf das Land zu begeben. 
Sicherlich ist es diese Wunschvorstellung und der "giildene 
Sonnenstrahl" des Liedes, was ihn dazu veranlaBt, auch 
die Erscheinungen der GroBstadt in romantisch-verklarter 
Weise zu sehen: "Die Laternen schoben eine Reihe goldener, 
strahlender Balken den Kanal hinunter. Sie bauten einen
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blinkenden Marchenpalast in das trage, schwarze Wasser
hinein. Goldene Lichtspane schaukelten weit iiber die

11Wasserflache an den dunklen Kahnen hin."(S. 5)
Vielleicht ist es bedeutsam, daB Schlaf gerade hier in 
der Stadt das weiter ausgefiihrte Bild des Marchenpalastes 
bringt, wahrend das Buch sich sonst kaum durch Bilder- 
reichtum auszeichnet: der Wunschtraum erscheint ihm hier 
in der Form eines Bildes, wahrend er ihn auf dem Lande 
in der Natur selbst verwirklicht sieht und keiner Um- 
schreibung mehr bedarf.

Dieser Drang zur Flucht von der Stadt auf das Land 
bildet den Rahmen dieser Erzahlung, der alle ihre Teile 
zusammenzuhalten sucht und sich am Ende dadurch schlieBt, 
daB der Erzahler der Versuchung nicht widerstehen kann, 
in die Stadt zuriickzukehren. Die Erinnerung an diesen 
Rahmen wird an mehreren Stellen wachgerufen, wenn etwa 
auf die GroBstadt hingewiesen wird, sich die ironisch- 
herablassende Haltung des GroBstadters gegeniiber dem Klein- 
stadtleben zeigt oder an die literarische Betatigung des 
Erzahlers erinnert wird; alles Dinge, die auf etwas 
auBerhalb der landlichen Idylle Existierendes hinweisen.
Ein weiterer Versuch, den Zusammenhalt des Ganzen zu 
bewahren, ist die Form des fiktiven Tagebuches, die der 
Erzahlung unterlegt ist, obv/ohl sie auBerlich aus Kapiteln 
zu bestehen scheint, die wiederum in einzelne Abschnitte 
zerfalien. Aber-auch der Tagebuchcharakter ist nur ange-
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deutet und auBert sich etwa in haufigem Gebrauch des 
Prasens oder im immerwiederkehrenden Hinweis auf die un- 
mittelbare Vergangenheit als "heute." Trotz all dieser 
Mittel, die eine Einheit gewahrleisten sollen, zeigt sich 
jedoch immer wieder eine Tendenz der Einzelteile, sich zu 
verselbstandigen und aus dem Gesamtrahmen auszubrechen. 
Diese formalen Unklarheiten unterstreichen ganz die Neigung 
des Impressionismus zum Verschwommenen, Skizzenhaften, 
Bindungslosen, und damit zum Zerfall der Form.

Der Erzahler kehrt auf der Fahrt durch das Land auch 
fiir kurze Zeit in sein Heimatstadtchen zuriick, dessen An- 
blick in typisch impressionistischer Weise wiedergegeben 
wird:

Da liegt das Nest. Die roten Dacher im Gartengriin den 
Berghang hinauf iibereinander aufgestapelt, iibereinander 
hinweglugend. Vogel driiber in der blauen, goldigen Luft. 
Die drei Kirchtiirme, die hohen grauen SchloBtiirme vom 
hochsten Gipfel herab und die kerzengeraden Rauchsaulen 
in der blendenden Sonne.

Alles genau so wie friiher. Nur nach dem Bahnhof zu 
ein paar Bauplatze und ein paar neue Hauser. Nur da, 
ganz neu: ein paar langliche rote Backsteingebaude und 
ein weiBblendender "Palast." Ein GroBhandler. Ein wirk- 
licher, richtiger GroBhandler. (S. 8)

Auffallend auf den ersten Blick ist die Verbarmut dieser 
Passage. Nicht das Dynamische, nicht die Alctivitat wirkt 
auf den Beobachter, sondern es wird nur der Eindruck 
eines Zustandes wiedergegeben, in dessen Bewegungslosig- 
keit sich auch die Passivitat des nur aufnehmenden Erzah- 
lers spiegelt. Das einzige Verbum befindet sich im ersten
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Satz, und auch dieses ist nicht sehr ausdrucksstark. Die 
folgenden Eindriicke sind parataktisch vollig unverbunden 
nebeneinander gesetzt, was sich auch in einer Unklarheit 
der Aussage bemerkbar macht, da das grammatische Satzgefiige 
dieser Bruchstiicke unvollstandig bleibt. Was tun die Kirch- 
tiirrae und die SchloBtiirme? Beteiligen sie sich an dem auch 
nur in der Form eines Partizips ausgedriickten Hinweglugen 
der Dacher? Die Zusammenhange sind nicht klar, und dennoch 
geben die Eindriicke in ihrer Stiickhaftiglceit ein Gesamt- 
bild des Stadtchens. Die Adjektive sind beschreibend, und 
ihre Fiille fallt im Vergleich mit der Verbarmut auf, aber 
auch sie unterstreichen die Passivitat des Abschnittes. 
Alles, was gesehen wird, ist nichts als auBerliche Wirk- 
lichkeit, und deutlich zeigt sich, wie hier mit impressio- 
nistischen Stilmitteln ein naturalistischer Effekt erzielt 
wird.

Nach kurzer Zeit gelangt der Erzahler auf den Fried- 
hof des Stadtchens: "Es ist so still und einsam, so toten- 
still hier. Nur die Linde raunt ununterbrochen, und die 
Bienen summen leise dazwischen umher. Die sonnige Luft, 
so warm und schlafrig. Miicken und stahlblaue Schmeifi- 
fliegen derin hin und her. Ein schimmlig modriger Geruch 
von dem Mull und Schutt an den Scheunen hin."(S. 13) In 
diesem Abschnitt ergibt sich eine ahnliche Wirkung wie 
zuvor. AuBer dem Hilfsverbum "sein" finden wir nur zwei 
Verben, "raunen" und "summen," und beide sind weniger ein
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Ausdruck von Aktivitat als vielmehr Schilderung eines Ge-
rausches, also eines Zustandes. Besonders in den letzten
beiden Satzen hat das Fehlen der Verben v;ieder eine verun-
klarende Wirkung. Diesmal aber scheint es, als liege der
ganzen Beschreibung eine geraeinsame Atmosphare zugrunde,
die sie aus dem rein naturalistisch-gegenstandlichen Zu-
sammenhang herausfiihrt und in eine subjektivere Sphare
riickt. Die Stille und Einsamkeit verbindet sich mit dem
Gedanken an den Friedhof und auBert sich in der Wahl des
Adjektivs "totenstill." Der langsam flieBende, ruhige
Sprachrhythmus passt sich ganz der schlafrigen Stimmung
an, und erst der Geruch des Mulls erinnert wieder daran,
daB die Wirklichkeit in das Atmospharische einbrechen kann.
Hamann und Hermand erkennen zwar keine wehmiitigen Stimmun-
gen des Erzahlers am Grabe seiner Eltern und sprechen bei
der Darstellung des Friedhofs von einem "Anarchismus der 

12Bildeindrucke," aber dxese Feststellung bezieht sich 
sicherlich mehr auf die Form als auf die Aussage. Alle 
Eindriicke, so unverbunden sie auch sein mogen, tragen zu 
der Friedhofsatmosphare bei, die im Erzahler ein sonder- 
bares Gefiihl bewirkt: "Es wiirgt mir in der Kehle, und es 
ist, als ob mir die Augen feucht wurden."(S. 14-) Die 
Eindriicke werden jedoch nicht durch dieses Gefiihl ge- 
farbt wiedergegeben, sondern in durchaus naturalisticch- 
objektiver Art, und auch die Erinnerungen, die sie hervor- 
rufen, scheinen schnell ihren wehmiitigen Charakter zu
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verlieren und in der einschlafernden Atmosphare unterzu- 
gehen.

Der Eindruck des naturalistisch-impressionistischen 
Sekundenstils, den Hamann und Hermand in diesem Buch be- 
sonders deutlich zu sehen glauben und der im ersten Kapi- 
tel sicherlich auch vorhanden ist, verwischt sich jedoch 
im weiteren Verlauf. Der Erzahler ist auf das L,«nd ge­
fahr en, um sich von der Stadt zu erholen und die Natur 
zu genieBen, aber zunachst fallt ihm das noch schwer.
Zu sehr ist er der gewohnten Lebensweise verbunden, als 
daB er sich unbeschwert konnte gehen lassen. Er genieBt 
zwar jede Kleinigkeit in der Natur, aber immer bleibt er 
sich der Tatsache bewuBt, daB alles nur ein Kontrast zu 
einer anderen Wirklichkeit ist. Zu gern mochte er wieder 
zum Kind werden und unbefangen genieBen, aber der Verstand, 
das kiinstliche Produkt der GroBstadt, muB ausgeschaltet 
werden. In einem seltenen Bild entsteht dieser Verstand 
vor dem Geist des Erzahlers: "Ach, was ist der Verstand!- 
Der Verstand? Ach was! Der Verstand ist ein spargellang 
aufgeschossener, engbriistiger, blaBlicher Lummel, einen 
Kneifer auf spitzer Nase, vor kalten grauen Augen, mit 
schmalen mokanten Lippen und diinnem, glattgescheiteltem 
Haar von einem charakterlosen Blond. Das ist der Verstand." 
(S. 21)

Bei Nacht ist der Erzahler auf dem Weg zu einem 
Rendezvous, und diesmal sieht er die Umgebung in einem 
viel stimraungshafteren Licht:
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Die wunderfrische, schbne Nachtluft!- Ah! Man kann auf- 
atmen, aufatraen, aufatmen!-

Dort, weit am Horizont, verschimmern die graugriinen, 
wogenden Felderflachen in den Mondglast. Die Sterne 
tropfen driiberhin. Unzahlig! Unzahlig!- Schwarz kraust 
sich die Waldung driiben den Berg hinan mit breiten, langen, 
mattsilbernen Lichtflecken driiber und silbernem Gekrausel. 
Und der Bach rauscht den Hang hinunter; ratselhaft, wie 
raunend. Verschwimmende, ungewisse Tone. Wie Stimmen- 
gewirr, banglich.- Unruhig bleibt man stehen und lauscht, 
als konnte man Worte horen, irgendwelche Worte. Aber 
aus den dichten Garten schluchzt eine Nachtigall; weithin, 
lang, suB. Beruhigend, traulich.- Lachelndes Sinnen 
iiberkommt einen.

Husch, husch!- Eine Eule! Weich, samten iiber den 
mondlichten, staubigen Grasweg hin. (S. 20)

Das Ratselhafte, Verschwimmende, Ungewisse dieser spaten 
Abendstunde kommt dem impressionistisehen Stil sehr ent- 
gegen. Die syntaktische Auflosung ist nicht ganz so stark 
wie in den vorhergehenden Beispielen, aber wieder wohnt 
den Verben kein aktives Moment inne. Die Felder "ver­
schimmern," und darin steckt mehr Farbe als Bewegung; 
"rauschen" und "schluchzen" sind Ausdriicke von Gerauschen, 
und "tropfen" und "krausen" stellen Formen und damit 
Eigenschaften dar. Die anderen Verben sind bezeichnen- 
derweise nicht den Eindriicken der Natur, sondern dem 
Erzahler selbst in seiner gefiihlvollen Aufnahraebereit- 
schaft zugeordnet. Die Adjektive bestimmen das Wesen 
des Abschnittes, und meistens v/erden zwei oder gar drei 
benotigt, um in der genauen Wiedergabe die gewiinschte 
Schattierung zu erreichen. Die Adverbien sind den Adjek- 
tiven natiirlich gleichgesetzt. Trotz oder vielleicht 
gerade wegen dieser Haufung der Adjektive ist das Unklsire
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bestiramendes Merkmal dieses Abschnittes, wie so oft im 
Impressionismus. Die Adjektive sind oft Verbindungen wie 
"graugriin" oder "mattsilbern," die eine Abtonung in sich 
haben, oder die Eindriicke sind einander entgegengesetzt 
und wirken einmal unruhig und banglich und zum anderen 
beruhigend und traulich. Das "Husch, husch!" ist eine 
lautmalerische Beschreibung des Fluges der Eule, das sich 
mit. den Adjektiven "weich" und "samten" erganzt. Die Spra­
che ist rhythmisch, dunkle Vokale herrschen vor, es gibt 
Alliterationen, Assonanzen, ja eine Art Binnenreim in 
"Verschwimmende, ungewisse Tone. Wie Stimmengewirr, bang­
lich." Und all das wird deutlich als Empfindung des Erzah- 
lers gekennzeichnet mit dem Ausruf am Anfang und mit der 
dreifachen Wiederholung des "aufatmen," und dann auch durch 
das zweifache "Unzahlig!" beim Anblick der Sterne. Die 
Atmosphare ist durchaus romantisch und stimmungsvoll, ganz 
dem AnlaB eines nachtlichen Rendezvous angepaBt, und die 
Sprache ist weich und lyrisch.

Die Stimmung hat den Alltag verzaubert: "Und das Mond- 
licht sickert und tropft hindurch und legt bebende Reflexe 
iiber das still platschernde Wasser und die breiten Blatter 
auf den dicken, hohlen Stielen am Ufer hin." Selbst der 
Anblick einer Hundeleiche kann die Stimmung nicht zer- 
storen: "Langsam, trage treibt da etwas mitten in der 
Stromung, zwischen weiBen und gelben wankenden Wasser- 
rosen hin. Etwas Langliches, Schwarzes, Rundes. Im Mond-
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licht Locher drin, weiBe Rippen: ein Kadaver. Ein toter 
Hund oder so etwas.- Da treibt es vorbei, weiter, entfernt 
sich mit den flinkernden, platschernden Wellen hinein in 
den silbrigen Mondglast da hinten zwischen dem ubergeneig- 
ten, sich mischenden Baumgriin." (S. 22f.) Jedes Ding der 
Natur wird verklart, und so kann der Erzahler seine Gedan- 
ken wandern lassen, als er in den Himmel hineinsieht:
"Es ist, als ob all das unendliche Licht herniedersinkt, 
immer tiefer, immer naher, wie ein goldiger Regen. Und 
in sehnendem Traume seh ich hinein un den goldigen schonen 
Trug; lange, lange... Wunderbar beruhigt und doch sehnend, 
nun meine Gedanken schweifen: Wer weiB, wohin?..."(S. 24) 
Das ist mehr als bloBer Naturalismus; hier wird die Natur 
von dem Erlebenden verwandelt in etwas Hoheres, was noch 
als Trug erscheint, aber doch gleichzeitig die Sehnsucht 
anstachelt und die Sinne beruhigt. Dieses Erlebnis zeigt 
eine deutliche Tendenz zur Verselbstandigung und Eeraus- 
losung aus dem Erzahlzusammenhang, und erst das tatsach- 
liche Erscheinen der Geliebten erinnert wieder an den 
Ausgangspunkt. DaB das Naturerlebnis das Liebesabenteuer 
vollig verdrangt hat, zeigt sich in der Tatsache, daB das 
Kapitel hier endet.

Die Verselbstangigung wird noch deutlicher im nach- 
sten Kapitel, dessen Oberschrift "Die Rezension" irre- 
fuhrend ist, da sie nur auf den kurzen SchluBteil verweist. 
Der Erzahler streift durch das hiigelige Land, und als er
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auf ein Feld hinaustritt, koramt ihm plotzlich das kind- 
lich-unbefangene Naturerlebnis, nach dem er sich so lange 
gesehnt hat:

Sonne! Sonnel
Die ganze Welt ist trunken vor Sonne.
Weit die Hange hinunter, hinauf und wieder hinunter> 

in die Lange und Breite und Tiefe. Weit! Weit!
Und oben: machtig, machtig der lerchenschmetternde 

Himmel mit dem groBen, gleiBenden Sonnenauge.
Sonne! Sonne!
Die Morgenluft wiihlt in werdenden und verebbenden 

und wieder neuen silbrigen Wellen iiber die weitgedehnten 
Felder hin. Und jeder Gedanke ertrinkt mir in diesem 
goldigen, weitleuchtenden Lichtmeer.

Aber iiber die Arme und den Korper rieselt es mir, 
heiB, belebend wie elektrische Strome, und meine Brust 
hebt sich, und freier riihren sich die FiiBe. Und hinein 
in den sonnigen, frisehen, gesunden Morgen; in die Luft, 
in die Sonne! Weiter, immer, immer weiter! (S. 26f.)

Das ist kein Versuch der genauen, objektiven Wiedergabe 
der Natur mehr, sondern jede Einzelheit spiegelt sich in 
dem aufwallenden Gefiihl des Sprechers. Sonne, Luft und 
V/eite werden zu den bestimmenden Faktoren, und sie ver- 
binden sich mit dem Hochgefiihl und streben zu neuen Di- 
mensionen. Das Verlangen des Sprechers zur Vereinigung 
mit der Natur, zum Aufgehen in ihr, auBert sich in einer 
betont lyrischen Sprache, und auch formal sind es Ab- 
schnitte wie dieser, bei denen sich die Bezeichnung "Gedicht 
in Prosa" rechtfertigen laBt. Auffallendstes Stilmittel 
ist die Wiederholung, und in Verbindung damit fallen die 
vielen Parallelismen auf. Auch auBerhalb der Wiederholun- 
gen finden sich gleichlautende Vokale und Alliterationen
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in groBer Anzahl, und die rhythmischen Qualitaten der Spra- 
che heben diesen Abschnitt weiter aus der Ebene der erzah- 
lenden Prosa heraus. Sogar ein weiter ausgefiihrtes Bild 
findet sicb an dieser Stelle, das des Lichtmeeres, das 
einmal mit dem Wind verbunden ist, dann den ewigen Wechsel 
anzeigt und schliefilich das Element ist, in dem sich die 
Gedanken verlieren. Das Stimmungshafte auBert sich in den 
vielen Ausrufen, die sich von der konkreten AuBerung ent- 
fernen und in dem rein GefiihlsmaBigen enden: "Und ich stamm- 
le wunderliche, wahnselige Worte vor mich hin, die ich 
nicht hore. Es ist nur, als flute etwas aus meiner Seele 
heraus, hinaus wie uberstromendes Leben, iiberwallende Kraft." 
(S. 27)

Der Abschnitt bekommt einen musikalischen Charakter, 
der in der Dynamik der Sprache ausgedriickt ist, die sich 
steigert und intensiviert, bis sie an einem Hohepunkt an- 
langt, der gleichzeitig Hohepunkt der inneren Erregung ist, 
und dann parallel zu dem Gefiihlsiiberschwang abebbt, ruhiger 
und leiser wird, fast bis zur volligen Bewegungslosigkeit: 
"Und ich mochte aufschreien vor unbandiger Lust und qualen- 
der Ungeduld, und ich recke die Arme und verliere mich in 
Kraft und Leben. Bis ich taumlig werde von alledem, bis es 
mir iiber die Krafte geht und ich hinsinke in das krause 
Weggras, und mein trunkenes Auge sich sammelt und beruhigt 
an den stillen, roten, nickenden Wegnelken und dem gelben 
Steinklee und dem violetten Thymian, den bunten Schmetter-
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lingen und den leise, leise sumraenden Hummeln."(S. 27)
Der Hohepunkt ist gekennzeichnet durch aktive Verben, 
und selbst die Adjektive haben einen durchaus dynaraischen 
Charakter, aber ini zweiten Satz, der sich grammatisch dem 
ersten unterordnet, gehen die Verben wieder in der Passi- 
vitat unter, das Tempo wird durch Aufzahlungen und Wieder- 
holungen verlangsamt, bis es unter dem beruhigenden Eindruck 
der letzten Worte zerflieBt.

Nach Beendigung dieser Gefiihlsaufwallung ist ein 
ruhigerer Abschnitt eingeschoben, in dem die Welt der 
Grashalme und Hummeln einer Betrachtung unterzogen wird, 
und plotzlich zeigt sich, daB disse kleinsten Dinge in 
der Natur unter einem neuen Gesichtswinkel zu wunderbaren, 
riesigen Geschopfen werden, die keinen Vergleich mit dem 
Rest der Kreatur zu scheuen brauchen. Unter dem EinfluB 
dieser Erkenntnis lebt die Erregung des Sprechers wieder 
auf:

Und ich atme auf, tief, einmal, wieder und wieder.
Ich stammle vor mir hin, alte, vertraute Laute. Und 

die fiigen sich zu rhythmischem Tonfall, wie die Luft weht 
. . . , wie die Grashalme sich biegen und beugen, hin und 
her, hin und her; wie die Lerchen trillern in bestimmtem 
Rhythmus, der wiederkehrt und wiederkehrt, leiser, lauter, 
ferner, naher; wie der unaufhorliche Feldgesang der Insek- 
ten; wie die weiten Felder den Hang hinab fluten und 
fluten; immer, unersattlich in demselben Rhythmus. Und 
erstaunt lausch ich mir selbst.

Ich glaubte, ich konnte das nicht mehr. (S. 28f.)

Der Sprecher ist vollig eins geworden mit der Natur und 
all ihren Dingen, ist so in ihr aufgegangen, wie es nur
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Kinder konnen. Als Ideal zeigt sich, auf der Wiese zu 
liegen im Sonnenschein und die Gedanken in weiteste Fernen 
wandern zu lassen, urn so sich selbst in der Natur zu 
finden. Erst als er wieder in das Tal herabsteigt, weicht 
der Taumel von ihm, und er nimmt sein Alltagsleben wieder 
auf. So sehen wir in diesem Teil ein abgelostes, rein 
gefiihlsmaBiges Erleben, das von erzahlender Prosa weit 
entfernt ist, das sich gehen laBt, das die Tendenz hat, 
ins Formlose zu zerflieBen, das aber doch lyrische Formen 
und Eigenarten aufweist, ohne die auBere Form eines Gedichts 
zu erstreben.

V/as hier nur gefiihlsmaBig aufgenommen wurde, wird 
spater bei klarerem Sinn mit Uberlegungen gerechtfertigt.
Der Erzahler unterstreicht die Bedeutung der Einsamkeit 
fur seine Erkenntnis, aber er will seine Sehnsucht von der 
der Romantiker getrennt wissen. In ahnlicher V/eise wie 
Altenberg nimmt er den Begriff der "blauen Blume" auf:

Aber nicht die "blaue Blume" will ich hier suchen gehen, 
alter Tieck! hier in walddammernder Einsamkeit: mich 
selbst will ich fiihlen und entfalten. . . . Uberall ist 
die Welt wunderbar. Uberall die gleiche, eine... Ich 
brauche keine "blaue Blume". Die blaue Blume ist mein 
fiihlendes, lebendiges Herz. . . . Nicht nach Wundern 
will ich suchen, die mich erlosen sollen von dem, was 
taglich mich umgibt, sondern fiihlen, bis in mein tiefstes 
Herz hinein erschauernd fiihlen, wie das und alles ein 
Wunder, ein unaussprechliches Wunder ist!... (S. 34f.)

Diese Erklarung gibt Auskunft iiber die Natur und iiber 
ihre Darstellung. Die Natur ist eine Wunderwelt, die
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nicht zu verschonern ist, und deshalb bedarf es keiner 
Metaphern und Hyperbeln bei ihrer Beschreibung, denn 
diese Hilfsmittel konnten sie nur "verrenken." Diese 
Sehweise ist auf Empfindungen und Gefiihle gegriindet, und 
deshalb ist alles, was aus ihr hervorgeht, vom selben 
Charakter bestimmt: "Alles, mogen sie's benamsen, wie 
sie's v/ollen, ist im Grunde doch ein Gedicht, Lyrik."
(S. 80)

Wie sehr die Natur dem Verstand abhold ist, zeigt 
sich im Kapitel "Lektiire." Der Erzahler hat ein franzo- 
sisches Buch, einen Angriff auf den Menschen der Dekadenz, 
mit sich in die Waldeinsamkeit zu seinem Ruheplatzchen 
genommen. Als er Jedoch die Einleitung iiberfliegt, kommt 
schon die erste Storung: "Eine Eintagsfliege kribbelt mit 
analphabetischer Respektlosigkeit iiber die sauberen 
schwarzen Zeilen."(S. 58) Diese in ironischer Formulie- 
rung hervorgebrachte Bemerkung verrat schon die Haltung 
des Erzahlers, denn die Eliege wird ihm wichtiger als das 
Buch, er beobachtet sie und verfallt in ein traumendes 
Sinnen; die Stille v/iegt seine Gedanken ein. Um die 
Atmosphare zu verdeutlichen, die ihn umgibt und die seine 
Gedanken ganz aus ihrer ironischen Betrachtungsweise gelost 
hat, wird eine kurze, lyrische Naturbeschreibung eingefiigt: 
"Ein paar Schmetterlinge, sich umtaumelnd, flattern in das 
blendende Blau hinein. Um ihre schwarzsamtenen Eliigel 
zieht es sich wie ein goldgliihender, feiner Saurn. Manchmal
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blitzt das tiefrote Tupfchen oben auf den Schwingen."
(S. 39) Auffallend sind hier die Alliterationen, die 
auch formal zu dem lyrischen Eindruck beitragen. In die­
ser Atmosphare kommt zum ersten Mai ein religioser Aspekt 
ins Spiel, als der Erzahler wieder fromra wird wie ein Kind, 
wenn er sich an den "lieben Gott" erinnert. Die Verbin- 
dung zur Natur und zum Sonnenerlebnis des Erzahlers wird 
gezogen, wenn es iiber den "lieben Gott" heiBt: "Die Sonne 
oben war sein Auge, und das helle, goldige Licht iiber die 
Erde, iiber Baume und Bache, Blumen und Graser hin: so 
lachte er."(S. 40) Und wieder verliert sich der Erzahler 
ganz in die Natur, wird entpersonlicht, bis nichts als 
ein Gefiihl bestehen bleibt: "Ganz Lauschen bin ich, ganz 
Sehen, ganz Fiihlen. Sonnenschein, wehende Luft, rieseln- 
der Quell, Laubgefliister, Bienensummen. Nichts bleibt von 
mir iibrig als ein unaussprechliches Lust- und Kraft gefiihl." 
(S. 40) Der Mensch wird zur Natur selbst, sich selbst in 
ihr fiihlend und erkennend.

Schritt fiir Schritt wird der Weg zur Erkenntnis voran- 
getrieben. Das Alleinsein in der Natur wird zu einer Vor- 
aussetzung fiir das Gefiihl, das allein Erkenntnis bringen 
kann, und ein nachtlicher Spaziergang bietet eine besonders 
gute Gelegenheit: "Und dunkler wird die Welt, und dunkler, 
und verschwimmt in Dammerungen. Und weiter und weiter zieht 
es einen ins Einsame."(S. 44) Dieses einschlafernde Trei- 
benlassen der Gedanken ins Ungewisse wird plotzlich durch
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ein Schauspiel unterbrochen, das wiederum aus dem Zusam- 
menhang gelost erscheint und eine besondere Wirkung aus- 
iibt:

Dort schiebt es sich iiber den Horizont in die Hohe, 
ein roter Kreisabschnitt. Breit, riesig, daB es einen 
erschreckt. Und immer hoher und runder wachst es herauf 
und wird ein machtiger Halbkreis. Und nun steht eine un- 
geheure Scheibe rot auf dem Horizont. Wie ein nie gese- 
henes, ratselhaftes, plotzlich an das Firmament gezaubertes 
neues Gestirn.

Der voile Mond.
Zwischen zergehendem Dunst hebt er sich und steigt 

langsam empor in das freiere Blau, und sein Licht fangt 
an, mit silbrigem Glast sich hinzuweben iiber die weiten, 
stillen Felder. (S. 44f.)

Das Aufgehen des Mondes bekommt in dieser Beschreibung 
fast etwas Dramatisches. Bezeichnend fiir den Impressio- 
nismus ist der Satzbau, der das Subjekt im ersten Abschnitt 
durch das unpersonliche "es" ersetzt, und erst nach der 
Darstellung des Vorgangs das beschriebene Obg'ekt beim 
Namen nennt. Dieses Stilmittel hat hier aber gleichzei- 
tig eine deutlich dynamische Wirkung, die dem Impressionis- 
mus sonst fern liegt, zu der nicht zuletzt die Verben 
"schieben" und "wachsen" beitragen. So sehen wir eine 
Steigerung bis zu einem Hohepunkt, der durch das deutlich 
abgesetzte "Der voile Mond" gekennzeichnet ist, nach dem 
sich die Spannung lost und die Bewegung bis zur volligen 
Stille zuriickgeht.

Der Mond bringt Helle in die Dunkelheit, und die 
Gedanken des Erzahlers, die sich bisher im Uferlosen



- 1 9 9 -

bewegt haben, werden auf engstem Raum zusammengedrangt: 
"Und alles, was ich dachte und Je gedacht habe, und alles, 
was ich litt und was mich freute: es wird ein einziges 
Empfinden, es verdichtet sich zu einem unaussprechlichen 
Gefiihl, zu einer unsagbaren, stillheiteren, wonnigen 
Sehnsucht: einer wolliistigen Sehnsucht zu sterben..."
(S. 46) Hier wird der Versuch gemacht, das Unsagbare, 
Unaussprechliche zu sagen, was sich in solchen Gegen- 
satzen wie "stillheiter" und "wolliistig" auBert. Selbst 
in dieser Konzentration ist das Gefiihl ungeheuer vage 
und unbestimmt, ebenso wie der Begriff des Gliicks, der 
mit ihm verbunden ist. Aber die ratselhaften Weiten, 
in die das Sehnen die Gedanken fiihrt, mit der Idee des 
Todes verbunden, bringt ein deutliches mystisches Element 
in den Gedankengang des Sprechers.

Dieses Gefiihl, so unklar und unbenennbar, erscheint 
als Offenbarung: "Mir ist, als sah ich alles tief, tief 
in mich hinein; als sah ich in alles, alles tief hinein." 
(S. 57) Durch die Stilisierung und den Parallelismus 
dieser Antithese bekommt diese Aussage eine deutlich 
lyrische Wirkung, die gleichzeitig wieder die engste 
Verbindung von innen und auBen deutlich macht. Plotz- 
lich hat das Leben wieder einen Sinn, und der Aufschrei 
"Vanitas! Vanitatum vanitas!", vor kurzer Zeit noch 
von ihm selber ausgestoBen, erscheint in diesem Gefiihl des 
Friedens als leerer Klang, nicht nur vergessen, sondern
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durch die Offenbarung iiberwunden. Das Leben erscheint 
ihm jetzt als ewiges Suchen und Finden dieser Augenblicke 
der Erkenntnis, der Klarheit, die in der Nacht gefunden 
und paradoxerweise am Tage verdunkelt werden. Alles ist 
verbunden: "Mir ist, als verliefe mein Empfinden mit 
tausend Faden in unerkennbaren Zusammenhangen, ein seliges 
Verwebtsein mit allem,"(S. 58) und alle Existenz steht 
"unter dem Zwange unerforschter Gesetze,"(S. 60) eine 
Auffassung, die sehr an Beer-Hofmanns Tod Georgs erinnert. 
Und auch dieses Verwobensein alles Lebens findet seinen

t -

Ausdruclc in einer lyrischen Vision eines Idylls, das sich 
wiederum aus dem Erzahlzusammenhang zu verselbstandigen 
scheint:

Weiter! Hin iiber das mondlichte Feld.
Die weiten Ahrenwogen nicken und knistern unter der 

Last ihrer Reife und verschwimmen in den Lichtglast hinein. 
Aus der braunen Erde falten sich Pflanzen und Krauter mit 
stiller, wohliger Kraft hinauf, hinauf in das Licht, in 
die Luft. Nachtliches Getier geht auf seinen verborgenen 
Pfaden und Furchen und Feldern, iiber Wiesen, durch wispern- 
de Straucher, iiber dammernde Wege, oder ruht im Frieden 
schwarzer Schliifte. Und die einsamen Hiigel drauBen im 
Land: nur der lichte Himmel weit driiber hin, und der Nacht- 
wind frisch iiber die Graserchen und Bliimchen, und aus dem 
fal herauf rastlos das Rauschen der Miihlen. Die V/iesen, 
mit wallenden weiBen Nebeln driiber und flinkerndem Tau.
Die glitzernden Wasserchen rieseln hindurch zu den Bachen, 
zu den Fliissen, den Stromen, weiter, weiter in ferne, end- 
lose, monddammernde Meere.- . . .

Hin iiber Lander und Meere, iiber Gefilde, Weiler und 
Dorfer, Stadte, Seen und Berge. Hin iiber die weite Erde 
bis zu all den Tiefen und Hohen, die noch kein Mensch er- 
reichte, die viel zu gewaltig sind fiir unser armes Gehirn, 
vor denen selbst unsere Traume zuriickschrecken... (S. 60f.)

Alles ist rhythmisch, mit vielen Alliterationen durchsetzt,
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die Sprache ist stilisiert, in Anlehnung an das Gefiihl des 
Kindes werden Verkleinerungsformen gewahlt, die Wiederho- 
lungen verbinden sich mit Parallelismen zu weitausschwin- 
genden Strukturen, und nachgestelite Aufzahlungen wie "und 
flinkerndem Tau" geben einen archaischen Anstrich. Und 
dann am Ende eine Steigerung, hervorgerufen durch die 
stilisierende Aufzahlung, die Wiederaufnahme des "hin," 
was in Verbindung mit dem ersten Satz wie eine Zusammen- 
fassung wirkt, und schlieBlich das ZerflieBen in den Gren- 
zen des Menschlichen mit einem offenen AbschluB; das alles 
riickt diese Vision in die Nahe eines Prosagedichtes, das 
hier sprachlich und auch inhaltlich durch das ins Grenzen- 
lose ZerflieBende gekennzeichnet ist.

Dieser Vision gegeniibergestellt wird das Bild der 
Stadt, die keine Nacht kennt, das Bild der Greuel und des 
Elends ihrer Vorstadte, aus denen sich jedoch eines Tages 
eine neue Welt erheben soil. Das mystische Gefiihl ver- 
dichtet sich zu einer Hoffnung, zu einer Zuversicht, und 
die Generation des Erzahlers sieht sich zu Verkiindigern 
und Propheten dieser Zukunft berufen, die von einem neuen 
Menschengeschlecht getragen werden soil:

Du schone, freudige Welt! Ein neues, adliges und 
selbstsicheres Geschlecht, das sich verwandt fiihlt iiber 
die Erde hin, soweit Menschen leben! Das keine Kaste, 
kein RassenhaB, keine Religion trennt! Das Taten, Er- 
kenntnisse, Empfindungen kennt, nie geahntl... Und dann? 
... Wieder neue faten, Erkenntnisse, Empfindungen?...
Und so fort bis zu unerforschlichen Vollendungen?...
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Sterben und Werden! Ewigl- Das ist alles!- Mehr 
ergriindet kein Verstand. Doch unser Erapfinden durchbebt 
es mit wunderbaren Schauern vor den unergriindlichen Mach- 
ten... (S. 62f.)

Diese mystische Prophezeiung ist das zusammenfassende Er- 
gebnis aller Ahnungen und Gefiihle des Erzahlers, der End- 
punkt einer allmahlichen Offenbarung, und gleichzeitig die 
Begrundung seiner Lebensauffassung. Der Weg zu dieser 
Zukunft muB ihm allerdings noch gewiesen werden. Das 
Erlebnis einer Grausamkeit im Dorf offnet ihm die Augen, 
daB er in "diesem Nest" die Welt ebenso findet wie in der 
GroBstadt, und in seiner Bemiihung, dieses Erlebnis einzu- 
ordnen, kommt ihm die Erinnerung an einen Freund, den er 
einmal verlacht hat, den er jetzt aber zu verstehen be- 
ginnt. Wiederum ist die thematische Parallels zum Tod 
Georgs erstaunlich'. Wie Pauls Frau im Traum, so kam die­
ser Freund mit kindlichen Idealen in den Kreis des Erzah­
lers, und als ihm alle Ideale zerstort waren, nahm er die 
Welt des Kreises in sich auf, fiihlte sich in ihr aber nie 
wohl. Er hatte zwar Hochachtung vor der Klugheit, blieb 
aber immer ein Kind in seiner Lebensfreude und maB das Leben 
nicht nach Gut und Bose, sondern lebte es: "Er erfaBte alles 
und durchdrang alles mit einem warmen, lebendigen, starken 
Gefiihl. Diese Gefiihlskraft war wie frischer Lebenssaft in 
ihm, der ihn geistig immer wieder ausheilte..."(S. 73)
An diesem Beispiel erkennt der Erzahler, daB es das Lebens- 
gefiihl des Kindes der Welt gegeniiber ist, das alle Zusammen-
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hange in sich auf nimmt und in einem wundersamen, erschau- 
ernden Erstaunen vereinigt. Es gilt, Mensch zu sein und 
das Leben zu leben.

Diese Erkenntnis, in der Enge des Dorfes entstanden, 
wird noch einmal durch die Langeweile und den daraus re- 
sultierenden Drang zuriick in die Stadt in Erage gestellt, 
aber im Kampf mit dem Sturmwind wird der bange Zweifel, 
daB alles Streben nach einer besseren Zukunft eitel und 
nichtig sei, durch die Hoffnung auf eine neue Welt in eine 
neue Sicherheit umgewandelt. Und in dieser GewiBheit kann 
der Erzahler nach Berlin zuruckkehren.

Wenn wir die Erzahlung als Ganzes betrachten, liegt 
wohl kaum eine Berechtigung vor, sie als Prosagedicht zu 
bezeichnen. Das epische Moment der Kandlung tritt im 
Rahmen und auch innerhalb des Gesamtkorpers der Erzahlung 
an zu vielen Stellen auf, um eine Loslosung vom Begriff 
der erzahlenden Prosa zu erlauben. Innerhalb der erzah- 
lenden Handlung treten tjedoch das Gefiihl, das Stimmungs- 
hafte und Atmospharische haufig in den Vordergrund, ins- 
besondere im Erleben der Natur, so daB sich hier Eindriicke 
der AuBenwelt unter dem EinfluB des aufnehmenden Subjekts 
in Stimmungselemente verwandeln, die in ihrer Gesamtheit 
die Gefiihle des Aufnehmenden widerspiegeln. Da an diesen 
Stellen auch die Sprache ganz dem Gefiihlhaften angepaBt 
wird, zeigt sich sowohl inhaltlich als auch formal die Ten- 
denz zur Losung aus dem Zusammenhang und zur Verselbstan-
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digung. Der Eindruck dieser Stellen wirkt von Inhalt und 
Sprache her unbedingt lyrisch, weich und zerflieBend, rhyth- 
raisch, mit Alliterationen, Assonanzen, Sprachfiguren und 
Bildern durchsetzt, so daB sie den Eindruck von Prosagedich- 
ten erwecken. Im Portgang der Erzahlung treten diese 
Stellen jedoch seltener auf, und das Stimraungshafte in der 
Natur tritt zuriick zugunsten einer fortschreitenden Mysti- 
fizierung, die in die Prophezeiung einer neuen Welt aufgeht. 
Durch all diese Elemente erweist sich der Rahmen als zu 
schwach, eine straffe Eorm zu gewahrleisten, und das Prosa- 
gedicht wird zum bestimmenden Ergebnis dieses Zerfalls.

c) Friihling

Die Auflosung der Form findet sich weit starker in 
dem zwei Jahre nach In Dingsda erschienenen Friihling.
Das Biichlein besteht aus einer Reihe von Prosastiicken und 
Gedichten, die nichts raehr miteinander gemein haben als 
die Absicht, auf die mystische Verbindung von innen und 
auBen, Ich und Welt hinzuweisen und das Werden einer neuen 
Welt zu verkiinden. Selbst in der Titelerzahlung des 
Bandchens, die den groBten Raum einnimmt, ist einer Rahmen- 
handlung nur geringer Raum zugemessen. Ein Ich-Erzahler 
geht zu seinem "Duselplatzchen" am Hinterdeich, wo er 
seinen Gedanken ungestort ihren Lauf laBt. Alles, was bei 
In Dingsda noch als verbindendes Moment vorhanden war wie 
fortlaufende Erzahlung, ironische Kommentare, literarische
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Betrachtungen oder die immer wiederkehrende GroBstadt fehlt 
hier. Die einzelnen Teile der Erzahlung sind unverbunden 
nebeneinandergestellt, nur durch den Lauf der Gedanken 
motiviert.

Auf dem Weg zu seinem Platzchen zeigt sich schon die 
Haltung des Erzahlers. Er verhalt sich ganz im Sinne der 
Erkenntnis aus In Dingsda, wenn er wie ein Kind die Nahe 
der Natur spurt: "Mit gedem Pulsschlag, mit jedem Beben 
meines Korpers, mit <jeder Bewegung liebkose ich die weit 
und lustig gebreitete Welt. Und mich liebkosen die Kafer, 
die Blumen und Baume mit Summen und Bliiten und Laub, mit 
Farben und Diiften und hundert sanften Beriihrungen. Der 
leise Wind durch Blatter und Gezweig liebkost mich, kiihle 
Schatten und helle, warme Lichter, blaue Fernen und heitre

y\ z

Nahen, ziehende Wolken und Wellen."(S. 4)  ̂ Ganz auf 
kindliche Weise laBt der Erzahler seinen Gedanken freien 
Lauf, und so kann sich die WeIt der Gedanken in eine neue 
Wirklichkeit verwandeln. Er spielt, und die Verwandlung, 
die alles in seinem Denken annimmt, ist so real, wie sie 
nur dem unbefangenen Kind erscheinen kann. Der Hinter- 
grund der Natur paBt sich der Verwandlung an, und die 
Wiedergabe in der Sprache behalt immer das gleiche lyri­
sche Element in der leise schwingenaen, den standigen Wech- 
sel betonenden, auf feinste Abstufungen der sinnlichen 
Wahrnehmungen bedachten Darstellung einer alles umfassen- 
den Stimmung. C-erausche und Farben werden zu den hervor-
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stechenden Kornponenten dieser Atmosphare: "Hergetragen 
und verweht, aufjubelnd und verebbend hundert und hundert 
Laute und Lieder; und der herrliche, frohliche Tumult der 
weiten Farben: hell, verhauchend, nah und fern, gleiBend 
und sanftigend."(S. 4) Die Einheit der Gegensatze, die 
ineinander iibergehen und verschwimmen, ist eins der typi- 
schen Merkmale des Impressionismus.

So nimmt der Erzahler die Gestalt eines Greises und 
eines Kindes an, wird dann immer kleiner und kleiner und 
verwandelt sich in einen Kafer. Schon im Bild des Kindes 
wird die Verbindung zwischen dem Friihling und dem Wachsen 
einer neuen Welt angedeutet: "Und wie Staunen, Lust, Furcht 
und Begier wunderlich aus mir herausstammeln, wachst leise, 
leise in mir eine goldigfrische Welt; knospet und treibt 
und will bliihen."(S. 6) Ahnliches zeigt sich in der wei­
ter ausgefiihrten Darstellung des Kafers. Auch fiir ihn ist 
die Welt voller Wunder, und wie das Kind schaut und staunt 
er. Auch im Kleinen erkennt er das Werden neuer Weiten:
"Da glimmt Feuchte in feinen Perlchen, und in ihnen lebt 
das durchsichtige Getiimmel neuer Weiten in heimlicher Iris- 
pracht. Da dehnt es zarte Korperwande und zieht sie zuriick. 
Da rinnt es zusammen, wachst und teilt sich. Da keimt es 
und bildet sichs, verschlingt und wehrt sichs im unendli- 
chen Wechsel, im ewigen Hin und Wieder."(S. 7f«) Und ein 
zweites Motiv taucht auf: das Streben aus dem Dunkel hin­
auf in die unendliche WeIt des Lichtes. Auf dem Weg nach
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oben erkennt der Kafer die Wunder der Natur, die durch den 
Wechsel der Perspektive machtige Dimensionen angenomraen 
haben. Farben und Gerausche betauben ihn, und immer wei­
ter strebt er in die Hohe, einem unbestiramten Ahnen fol- 
gend:

Und hoher, immer hoher!
Auf dem goldenen Kelchknopf eines riesigen, silber- 

leuchtenden Sternes sitz ich, oben, hoch oben auf dem 
hochsten Wipfel, und schaukle mit selig dammernden Sinnen, 
betaubt von Duft, Licht und dem weiten, unendlichen Ein- 
klang holden Getons. Bunte, breitentfaltete Schwingen- 
pracht gleiBt iiber mir und an mir hin, rastet, bebt, glanzt, 
leuchtet auf herrlichen Bliitenwundern, surrt und tont in 
berauschenden, taumelnden Tanzen hinein in die warme, 
lichte Unendlichkeit. Jauchzende, kreischende, glockenklar 
siiBe, briillende, wiehernde, zwitschernde, millionenstimmige 
Lust. (S. 9)

Alle Eindriicke der Natur verweben sich zu einer harmonischen 
Einheit, in die der Kafer einbezogen wird, als er, einer 
sehnenden Lust folgend, seine Fliigel off net und noch hoher 
hinauf ins Licht strebt. Das Summen seiner Fliigel laBt 
ihn einstimmen in die Geraeinschaft dessen, was um ihn ist. 
Selbst der Sprachstil spiegelt in der Struktur der Satze 
das Taumelnde, Verweilende, ZerflieBende und dennoch Vor- 
wartsstrebende in der Natur seiner Sehnsucht. Das Beispiel 
verdeutlicht die Einheit aller Kreatur; es spielt keine 
Rolle mehr, ob es sicb um Mensch, Tier oder Pflanze han- 
delt, denn alien ist das Sehnen nach dem Unendlichen gemein.

Das Wesen dieser Verwandlungen, die Bedeutung des 
Strebens in die Hohe beim Kafer und spater bei einer Meise
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wird klar in der Vision des Propheten, in den sich der 
Erzahler verwandelt: "Die Blumen bliihen, die Baume rauschen, 
die Wasser platschern, die Vogel singen, und der Himmel 
blaut mir durch die weite, reifende Mittagsstille Offenba- 
rungen, und das endlose Beieinander und Ineinander aller 
Wesen leuchtet mir eine Offenbarung."(S. 10f.) Der tran­
sitive Gebrauch der Verben verleiht dieser Stelle eine un- 
gewohnliche Wirkung, die aber sehr wohl berechnet ist.
Gerade das, was wir nur als fiir sich existierend hinnehmen, 
bekommt plotzlich eine neue Dimension durch die Offenbarung, 
die sich in der kleinsten AuBerung der Natur verbirgt.
Alles ist eine groBe Einheit, und alles, Leid, HaB und 
Vernichtung sind nicht wirklich, sondern nichts als Spiel 
und Traum.

Immer wieder wird in den Episoden auf das Nahen einer 
Friedenswelt hingewiesen, oft mit dem Werden in der Natur 
und damit dem Friihling verkniipft, und nur einmal wird eine 
Variante des Strebens angedeutet in dem Suchen nach Gott 
in Freiheit, losgelost vom Zwang der Gebote. Aber zunachst 
tritt das Motiv der Musik in den Vordergrund, die in jeder 
AuBerung der Natur existiert, an die sich der Erzahler 
verliert und in deren Rhythmus er das Leben selbst erkennt:

In unendlichen Farben, Formen, Tonen ein einziges 
Lied, ein einziger, einender, machtiger Rhythmus, ein ge- 
waltiger Einklang.

Jauchzt, jubelt, flotet, klagt, braust.
Kommt aus lichtdammernden, gleiBenden V/eiten, wird 

offenbar, suB, schaurig, freundlich in den Nahen, verklingt
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in den Fernen.
Und ich: hingenommen in ihn, sein Widerklang, ganz, 

ganz sein Widerklang fiir eine Minute der Verlorenheit.
Suchen, haben und verlieren, und immer wieder suchen, 

halten und verlieren. Immer wieder und wieder und immer 
von neuem.

Das ist das Leben. Das ist alles Schicksal, und aus 
diesem einen werden alle Leiden und Lieder. (S. 16)

Immer deutlicher wird es, wie jeder Natureindruck aus
seiner Wirklichkeitsbezogenheit gelost wird in dem einen
Bestreben, sich zu einer Stimmung zu verbinden. Wie sich
hier Farben, Formen und Tone in dem einen Ausdruck der
Musik und des Rhythmus vereinigen, so besteht in der ge-
samten Dichtung des Spatimpressionismus die Tendenz zur
Vermischung des Draufien und Drinnen zum Zweck einer "Stim-
mungsharmonie.11 Hamann und Hermand kritisieren diese
Entwicklung, da sie "weder romantisch-pantheistisch, noch
menschlich-einfuhlend ist, sondern auf dem einheitsstiften-

14den Prinzip der gefiihl smaBi gen Verschwommenheit beruht."
Fiir Schlaf ist es aber gerade diese Einheitlichkeit, 

die zum Angelpunkt seiner Aussage wird: "Eine Musik hor 
ich, nah und fern. Einen einzigen millionenstimmigen 
Akkord: das ist das Lied der Kraft. Das ist die Kraft."
(S. 16) Immer weiter entfernt sich die Aussage von der 
Wirklichkeit der Natur hin zum Mystischen, und immer wie­
der wiederholt sich die Offenbarung, ausgedriickt in dem 
Werden der Pflanze und ihrem Streben zum Licht, damit ver­
bunden mit dem Friihling, dem ewigen Wechsel von Werden 
und Vergehen, mit dem Einklang der Natur in der Musik.
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Aus dem Klang lost sich ein Wort, durch das sich die Vision 
einer marchenhaften Welt der Zukunft eroffnet, in der ein 
besseres Menschengeschlecht in Freiheit und Briiderlichkeit 
lebt. Die Bedeutung, die Schlaf dieser Prophezeiung zu- 
miBt, wird dadurch klar, daB ihr eine fiir ihn ungewohnliche 
wortliche Wiederholung der VerheiBung folgt: "Eine Musik 
hor ich, nah und fern, in alien Nahen und Weiten, einen 
einzigen millionenstimmigen Akkord. Das ist das Lied der 
Kraft. Das ist die Kraft. Das bist du, das bin ich, das 
ist alles, alles, und die Kraft, die einzige, einige, eine." 
(S. 21)

Was vorher nur in einer Sehnsucht angedeutet war, 
findet jetzt seine Erfiillung: die Einheit alles Seienden 
ermoglicht es, Gott in alien Dingen zu finden. Gott ist 
alles, und alles ist Gott. Und nun wendet sich der Stil 
zur Anrede eines Du, in dem Gott und Geliebte verschmelzen:

Mein Kopf liegt an deiner Brust.
Und du, goldig, licht, jung, beugst dich iiber mich.
Mit deiner linden Hand traufelst du mir Heliotrop 

auf die Stirn. Ich atrae den siiBen Duft und deinen Atem, 
der siiBer ist als er.

Mein Gesicht fiihlt deinen Herzschlag, deinen ruhigen, 
ruhigen Herzschlag.

Und Auge in Auge, tiefer immer, versinkender.
Leise, leise hernieder zu mir, und leise, leise ich 

hinauf zu dir. Du lachelst, biegst den Kopf hintiiber, und 
deine Hande driicken sich schwach gegen meine Brust mit 
schelmischem Drangen.

Und nun: Lippe an Lippe. Lange... Zwischen halbge- 
schlossenen Lidern dunkelt dein Blick. Und nichts als sein 
Glanz und eine siiBe Warme von dir zu mir.

Frieden. Und aus ihm Kraft, Gedanken, Entschliisse, 
lichter, immer licht er, kiihner und kiihner, und Erkennt- 
nisse...
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Ein Jubel ist in mir, ein ungeduldiger Jubel, der 
hinauf will, hinauf, bis in den siebenten Himmel hinauf!... 
(S. 23)

Diese Stelle ist wieder, wie so oft, vollig aus dem Gesamt- 
zusammenhang gelost und kann fur sich allein stehen, gibt 
aber dennoch in ihrer scheihbaren Bindungslosigkeit ihren 
Beitrag zu der Gesamtheit der Komposition, ein Farbfleck- 
chen, das doch die ihm bestimmte Punktion erfiillt. Der 
hymnische Ton und die in kleine Abschnitte abgesetzte Form 
verweisen auch diese Passage deutlich in den Bereich des 
Gedichtes in Prosa. Neben Merkmalen wie Wiederholungen, 
Alliterationen und Assonanzen fallt wieder das dynamische 
Moment auf, wie sich die Sprache von dem ruhigen Beginn 
an dem Inhalt angleicht, immer leiser, langsamer wird bis 
zur Vereinigung und dem Wort "Prieden," damn aber plotz- 
lich schwungvoller und dynamischer wird und ausbricht in 
den aufsteigenden Jubel.

Die vollige Hingabe an das Du in einer Liebe, die 
allumfassend ist und das einzige Gluck bedeutet, wird 
zur Botschaft der Offenbarung, die zu der neuen Welt fiihrt. 
Noch einmal wird das Gesicht von der Zukunft ausdriicklich 
mit dem Friihling verbunden, und zwar in zweifacher Form. 
Einmal tritt der Friihling als kleines Kind auf, in der 
Funktion des Werdens und der Hoffnung auf die Zukunft, 
und dann zeigt er sich in der Erinnerung als brausender 
Sturm, der die Sinne in Phantasien von der Zukunft ver-
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setzt. Die ewig lebendigen Krafte wogen aus den Hohen 
und beben hinein in den Menschen: "Sie zittern hinein in 
schwarze, ruhende Tiefen, und es beginnt ein Hin und 
Wieder und Ineinander, und bebt und treibt dunkel unter 
siiBem Zwange, und aus Beben und Treiben und unerforsch- 
lichen Mischungen der Elemente werden Keime, und die 
schwarze, traumende Ruhe ringt sich dem Licht entgegen, 
dem Licht... So spurt ich damals den Friihling." (S. 29) 
Diese Visionen liegen aber in der Zukunft, und noch einmal 
zeigt sich das Ideal der volligen Hingabe in einer neuen 
Verwandlung:

Jetzt aber bin ich eine groBe, schone Blume. Bin 
Fiihlen, ganz, ganz dammerndes Fiihlen. Ich wurzele in 
einer siiBen, feuchten Kiihle, und dehne mich sacht in ein 
laues, fachelndes Schweigen hinein, spreize mich, ringend 
und nachgebend, mit hundert Formen in sanften, neckischen 
V/iderstand hinein, etwas HeiBem, Lichtem sehnend entgegen. 
Zu oberst leuchte ich vor Jubel, und meine Lust wird eine 
kostliche SiiBe. Es schwirrt zu mir her mit bunten, durch- 
sichtigen Fliigeln, und ich erschaure in den Wonnen einer 
leisen, leisen, sanften Beriihrung...

Traum bin ich, Traum, ganz Traum und siiBes, siiBes 
Verdammern, Schlummern, Entschlafen... (S. 30)

In dieser lyrisch gestimmten Stelle spiegelt sich die Natur 
der Offenbarung. Die Grundhaltung ist passiv, hingegeben, 
in einer unbestimmten Gefuhlswelt wurzelnd ohne bestimmtes 
Ziel, verschwimmend ohne feste Umrisse. Alles ist ein 
dunkles Ahnen, ein Herauslosen aus der Wirklichkeit und 
Versinken in siiBes Dammern; die Personlichkeit verliert 
jegliche Konturen und geht in einer groBen Allgemeinheit
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unter. Bestinimend bleibt die Hoffnung, die sich in der 
Hingabe an ein Gliicksgefiihl verwirklicht. Die Sprache 
gleicht sich dieser Gefiihlswelt an in ihren feinsten 
Schattierungen und spiegelt das leise Verschwimmen in 
der Konturlosigkeit. Das alles vereinende Gefiihl bestimmt 
gleichermaBen Traum, Vision und Wirklichkeit, und so bleibt 
auch nach dem Erwachen noch dasselbe Ziel bestehen, wenn 
der Erzahler mit dem Ausruf "Zu dir, ma Dame! Zu dir!..." 
(S. 31) in das Dorf zuriickkehrt, um auch im Leben, in der 
Wirklichkeit die Vereinigung mit alien Wesen der Natur, 
mit dem Du, mit Gott anzustreben.

Im V/erk Johannes Schlafs lieB sich in exemplarischer 
Form der ProzeB einer Fortentwicklung des Naturalismus 
verfolgen. Der ubergang zeigte sich in komprimierter 
Form in der Prosaerzahlung In Dingsda, in der verschiedene 
Merkmale sichtbar werden, die sich alle zu derselben Ten- 
denz vereinigen. Inhaltlich wird zwar der Versuch gemacht, 
den Handlungszusammenhang zu wahren, aber die Neigung zur 
Auflosung in selbstandige Episoden ist nicht zu iibersehen. 
In vielen Abschnitten tritt der erzahlende Charakter zuriick 
zugunsten einer vom Gefiihl bestimmten Aufnahme von Natur- 
eindriicken, die einen immer groBeren Eigenwert annehmen 
und zu einer raystischen Offenbarung werden. In denselben 
Abschnitten nimmt auch die Sprache einen neuen Charakter 
an, spiegelt den Inhalt in lyrischer Form mit stimmungs- 
voller, abgetonter Beschreibung, angepaBter Dynamik und
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Stilmitteln wie Wiederholung, Alliteration oder Vokal- 
gleichklangen. All das fiihrt zu einem Auseinanderfalien 
der Form, zur Verselbstandigung von lyrischen Einzelteilen, 
die von Inhalt und Darstellung her als Prosagedichte zu 
bezeichnen sind.

In dem zwei Jahre spateren Friihling setzt sich diese 
Tendenz fort. Der inhaltliche Zusammenhang ist weitgehend 
aufgegeben, und die Welt der Gedanken und des Traumes wird 
zur bestimmenden Wirklichkeit. Es liegt jedoch keine Psy- 
chologisierung vor, sondern die Entwirklichung der Natur 
und ihre Verwandlung in Beispiele fiir ein unklares, mysti- 
sches Weltgesetz. Aber auch diese Auflosung tragt lyrische 
Ziige, v;enn eine beseelte Natur dargestellt wird oder die 
Hochstimmung des Gefiihls in all seinen Schattierungen.
Die Tendenz des Verschwimmens und ZerflieBens zeigt sich 
in der mystischen Offenbarung ebenso wie in Form und Spra­
che. Die Aussage ist unklar, bedingt durch Haufung sowie 
Auslassung und den Zerfall der Satzkonstruktionen, was sich 
haufig im Treibenlassen und offenen Enden auBert. Der Uber- 
gang zur Form eines Gedichtes, wie wir sie auch in Friihling 
finden, ist ebenfalls flieBend, denn diese Gedichte sind 
auch in rhythmischer Prosa, ohne bestimmte Zeilenlange oder 
Reime, und der Hauptunterschied liegt einzig im kiinstlichen 
Absetzen der einzelnen Zeilen voneinander. Die immer star­
ker werdende Betonung der Mystik bewirkt eine kraftigere 
Sprache, die sich in ihrer dynamischen Wirkung an manchen
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Stellen vom Impressionismus lost und zeitweilig in ihrem 
Aufschrei schon auf den Expressionismus vorausweist.

Ira Ganzen beruht die lyrische Wirkung bei Schlaf 
hauptsachlich auf dem sprachlichen Ausdruck. Es ist nicht 
eine sich in Bildern und Symbolen auBernde AuBenwelt, son- 
dern vor allera die Wiedergabe feinster Stimmungsschattie- 
rungen in der Beobachtung eines erapfindsamen Menschen, die 
das Gesagte aus der realistisch-beschreibenden Sphare auf 
eine lyrische Ebene ruckt.

5. Rainer Maria Rilke: Die Weise von Liebe und Tod des 
Cornets Christoph Rilke

Etwas spater als Schlafs Skizzen, im Jahre 1899> 
entsteht der Cornet des jungen Rainer Maria Rilke, den 
er allerdings erst 1906 veroffentlicht. Dieser Bericht, 
durch Familientradition angeregt, steht in deutlichera 
Gegensatz zur Bewegung des Naturalismus, denn die tat- 
sachlichen Gegebenheiten haben nur die Eunktion eines 
Hintergrunaes. Hamann und Hermand sehen auch hier eine 
Abwendung vom friihen Impressionismus: "Dieselbe End-
phase des literarischen Sekundenstils zeigt sich in 
Rilkes 'Cornet' (1899), wo die einzelnen Impressionen 
ebenfalls in das Eeld eines poetischen Gestaltungswillens 
geraten und dadurch ihre sinnliche Pragnanz verlieren.
Man lese eine Stelle aus dem Anfang dieser 'lyrischen 
Legende,' die noch am ehesten an das Prinzip der Reihung
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erinnert, wahrend gegen SchluB die Stilisierungstendenzen 
immer starker werden und schlieBlich in arabeskenhafte 
Binnenreime miinden." ^

Diese Beobachtung ist sehr richtig, nur muB die 
Phrase "am ehesten" noch starker hervorgehoben werden.
Denn schon am Anfang zeigt sich ein deutliches Moment der 
Stilisierung, das keinen Vergleich mit dem Naturalismus 
mehr zulaBt: "Reiten, reiten, reiten, durch den Tag, durch

y\ /r
die Nacht, durch den Tag. Reiten, reiten, reiten."(S. 235) 
Der "poetische Gestaltungswille" wird sofort deutlich in 
der Struktur dieses Beginns, der, ein grammatisch unvoll- 
standiges Satzgefiige, allein auf dem Prinzip der V/ieder- 
holung aufgebaut ist. Das Vergehen der Zeit, das ewige, 
endlose Reiten erzeugt sogleich die Atrnosphare der Mut- 
losigkeit, Mudigkeit, Einsamkeit. Und sogleich wird diese 
Stimmung weiter ausgefiihrt: "Und der Mut ist so miide ge- 
worden und die Sehnsucht so groB. Es gibt keine Berge 
mehr, kaum einen Baum. Nichts wagt aufzustehen. Prerade 
Hutten hocken durstig an versumpften Brunnen. Nirgends 
ein Turm. Und immer das gleiche Bild. Man hat zwei Augen 
zuviel. Nur in der Nacht manchinal glaubt man den V/eg zu 
kennen. Vielleicht kehren wir nachtens immer wieder das 
Stuck zuriick, das v/ir in der fremaen Sonne miihsam gewonnen 
haben? Es kann sein."(S. 235)

Auffallig ist die ruhige, gleichmaBig flieBende Prosa, 
die sich dem Rhythmus des Reitens anzupassen scheint. Die
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Passage ist voll von Alliterationen und gleichlautenden 
Vokalen, und schon hier treten Binnenreime auf wie "kaum 
einen Baum," "das Stuck zuriick" oder die sich fast dem 
Reim nahernde Assonanz in "Sonne" und "gewonnen". So wie 
diese Passage schon stilistisch reprasentativ ist fiir den 
Rest der Erzahlung, so zeigen sich auch inhaltlich schon 
Hinweise auf das Kominende. Die personifizierten fremden 
Hiitten bezeichnen die Ode der Landschaft und driicken gleich 
zeitig das Verlangen nach der Heimat aus, nach einem vol- 
leren Leben, und ebenso weist der Turm zuriick in die Schlos 
ser der Heimat und voraus in die Zukunft. Auch der Kinweis 
auf die Nacht ist bedeutsam, denn es ist zu der Zeit, daB 
sich Traum und Wirklichkeit in dem entscheidenden Liebes- 
erlebnis vermischen werden. Die Erzahlperspektive unter- 
scheidet sich in diesem ersten Abschnitt dadurch von dem 
Rest der Erzahlung, daB ein Erzahler in der "Wir"-Form 
berichtet, wahrend dieser Hinweis auf personliches Erleben 
danach nicht mehr auftritt. Das Moment der Stilisierung 
ist entscheidend, das Personliche tritt hinter dem Typi- 
schen zuriick, und der lyrische Grundton der Sehnsucht 
bestimmt das Wesen der ganzen Erzahlung.

Die Erzahlung gliedert sich in einzelne kleine Ab- 
schnitte, die oft ohne logische Verkniipfung nebeneinanaer 
gestellt sind. Das Bruchstiickhafte, Angedeutete wird zu 
einem Stilmittel, das, ganz im Sinne des Impressionismus, 
doch einen Eindruck vom Ganzen gibt. Ebenso wie die
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kurzen Abschnitte der Erzahlung stehen auch die kurzen
Satze dieser Passagen scheinbar ohne Verbindung neben-
einander. Es ist, wie Felix Wittraer schreibt: "Satze
sind ausgelassen. Aber man versteht. Der auf j'eder Seite
erscheinende Satzanfang mit 'Und' (auch mit 'Aber') zeigt
zumeist an, daB der Dichter etwas getraumt, verschwiegen

17hat, und erregt die Phantasie des Horenden." '

Vor dem Hintergrunde des Kriegszuges bestimmt das Feine, 
Zarte, Gefiihl voile das Hauptaugenmerk des Berichtes. Da 
ist zunachst die Freundschaft des von Langenau, so wird 
der Cornet nur genannt, mit dem kleinen Marquis. Wir sehen 
den Franzosen, der von dem Ritt vollig erschopft ist: "Er 
ist v/ie ein Kind, das schlafen mochte. Staub bleibt auf 
seinem feinen weiBen Spitzenkragen liegen; er merkt es 
nicht. Er v/ird langsam welk in seinem samtenen Sattel."
(S. 236) Derselbe Vergleich mit der welkenden Blume wird 
wieder aufgenommen, als der Marquis bei der Erinnerung an 
die Mutter wieder auflebt: "Da bliiht der Kleine noch ein- 
mal auf und staubt seinen Kragen ab und ist wie neu."(S. 236) 
Der sehnsuchtsvolle Gedanke an die Mutter bestimmt fur 
eine Weile die Erzahlung. Jemand erzahlt am Lagerfeuer 
von seiner’ Mutter, und der Ausdruck ist so eindringlich, 
daB alle, die zuhoren, gefangen werden, selbst die, die 
kein Deutsch verstehen. Alle sind einander nahe, "als ob 
es nur e i n e  Mutter gabe."(S. 237) Dieser Gedanke 
kulminiert in der nachsten Episode, als der Marquis seinen



-219-

Helm abniramt vor einer verfallenen Saule in der Feme, 
und es dem Cornet erst viel spater einfallt, daB das eine 
Madonna war.

Wenn am Ende des ersten Teils von "traurigen Frauen" 
die Rede war und das bisher auf die Mutter bezogen wurde, 
so weitet sich in der nachsten Szene dieser Bezug aus.
Sie wird durch ein Wort eingeleitet: "Wachtfeuer," und 
damit ist nach dem Vorhergehenden schon die Atmosphare 
angesprochen, die Atmosphare des Sehnens, des schwermuti- 
gen Singens und Erzahlens. Der Schein des Feuers ist nicht 
hell und frohlich, sondern wird durch eine Personifikation 
charakterisiert, wie sie in dieser Erzahlung haufig ist:
"Das rote Licht ist schwer. Es liegt auf den staubigen 
Schuhn. Es lcriecht bis an die Kniee, es schaut in die 
gefalteten Hande hinein. Es hat keine Fliigel."(S. 237)
Das Licht reicht nicht bis zu den Gesichtern, aber die Au- 
gen des Marquis leuchten von innen heraus, als er eine 
Rose kiiBt, die er an seiner Brust tragt. Der Cornet wird 
betriibt, denn er denkt voll Sehnsucht an ein Madchen, 
mit dem er v/ie ein Kind gespielt hat und wunscht, es ware 
anders gewesen. Wir erfahren, daB er erst achtzehn ist, 
wie er "in Trauer halb und halb im Trotz" dem Marquis 
antwortet.

Eines Tages erreicht man schlieBlich den Bestimmungs- 
ort, wie uns in typisch impressionistischer Steigerung 
der sinnlichen Eindriicke berichtet wird: "Einmal, am Morgen,
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ist ein Reiter da, und dann ein zweiter, vier, zehn. Ganz 
in Eisen, groB. Dann tausend dahinter: das Heer. Man muB 
sich trennen."(S. 238) Zum Zeichen ihrer Freundschaft 
gibt der Marquis dem Junker ein Blatt seiner Rose, "als 
ob man eine Hostie bricht," und der Junker reitet traurig 
zum Heer unter dem Schutz einer fremden Frau. Das fremde 
Blatt unter seinem Waffenrock "treibt auf und ab auf den 
Wellen seines Herzens. "(S. 239)

Inhaltlich lassen sich die kleinen Abschnitte, so 
selbstandig sie auch manchmal sein mogen, in drei groBe 
Teile gliedern. Der erste Teil behandelt den Anmarsch 
zum Heer, jetzt kommt als Zwischenspiel ein kurzerer 
Aufenthalt beim Heer, und dann folgt als dritter und 
letzter Teil das Geschehen im SchloB. Zu Beginn dieses 
zVeiten Teiles wendet sich das Geschehen fur einen Augen- 
blick vom Cornet ab, und in einem bunten Bild entsteht 
vor uns der TroB: "Ein Tag durch den TroB. Fliiche, Farben 
Lachen-: davon blendet das Land. Kommen bunte Buben ge- 
laufen. Raufen und Rufen. Kommen Dirnen mit purpurnen 
Hiiten im flutenden Kaar. Winken. Kommen Knechte, schwarz 
eisern wie wandernde Nacht. Packen die Dirnen heiB, daB 
ihnen die Kleider zerreiBen. Drucken sie an den Trommel- 
rand. Und von der wilderen Gegenwehr hastiger Hande 
werden die Trommeln wach, wie im Traum poltern sie, pol- 
tern-."(S. 239)
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Die traurige, sehnsuchtsvolle Stimmung ist wie 
weggewischt durch die ersten drei Substantive, die so 
beherrschend sind, daB sie das Land "blenden." Aber die 
Tendenz zur Stilisierung und zum Lyrischen, die wir in 
den vorigen Teilen festgestellt haben, zeigen sich hier 
in ahnlicher Weise. Auffallend ist der Parallelismus 
in den Satzanfangen, die durch die Umstellung von Subjekt 
und Pradikat noch eine zusatzliche Wirkung bekommen. Das 
Auslassen der Subjekte in den nachsten Satzen ermoglicht 
es, den Parallelismus weiter fortzufuhren. Der Rhythmus 
der Sprache ist so ausgepragt, daB man den Abschnitt bis 
zum Wort "zerreiBen" fast als Hexameter, zumindest als 
Zeilen mit sechs Hebungen lesen kann. Es braucht nicht 
besonders betont zu v/erden, daB sich wie immer auch 
Alliterationen, Assonanzen und ahnliche Pormen finden.
Die Personifikation der Trommeln, die im Traum poltern, 
fiihrt von der Zustandlichkeit des Lagerlebens hinweg, 
und spater mischen sich in den Gedanken des Junkers die 
Bilder von leuchtendem Wein, der in eisernen Hauben wie 
in Laternen leuchtet, mit den Gedanken an Blut, an eine 
dunkle Zukunft.

Der Cornet meldet sich bei seinem General und wird 
dann zu seiner Kompagnie geschickt:

Die Kompagnie liegt jenseits der Raab. Der von Lan- 
genau reitet hin, allein. Ebene. Abend. Der Beschlag 
vorn am Sattel glanzt durch den Staub. Und dann steigt 
der Mond. Er sieht es an seinen Handen.
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Er traumt.
Aber da schreit es ihn an.
Schreit, schreit, 
zerreiBt ihm den Traura.
Das ist keine Eule. Barmherzigkeit: 
der einzige Baum 
schreit ihn an:
Mann!
Und er schaut: es baumt sich. Es baumt sich ein Leib
den Baum entlang, und ein junges Weib,
blutig und bloB,
fallt ihn an: Mach mich los!
Und er springt hinab in das schwarze Griin 
und durchhaut die heiBen Stricke; 
und er sieht ihre Blicke gliihn 
und ihre Zahne beiBen.
Lacht sie?
Ihn graust.
Und er sitzt schon zu RoB
und jagt in die Nacht. Blutige Schniire fest in der 

Paust. (S. 2Wf.)

In diesem Abschnitt taucht plotzlich ein neues Element in 
der Darstellung auf: die Prosa wandelt sich zur Form eines 
Gedichtes. Wir sehen eine Gliederung in einzelne Zeilen 
mit Endreim, und innerhalb der Zeilen finden wir Allite- 
rationen, Gleichklange von Vokalen, Wiederholungen und 
an einer Stelle sogar eine besonders kunstvolle Kombination 
von Binnen- und Endreimen. Wir sind jedoch auf der Suche 
nach dem lyrischen Element, und ein kurzer Blick auf die 
Passage zeigt uns, daB hier von lyrischer Stimmung nicht 
viel zu spiiren ist. Es ist eine der wenigen Stellen, wo 
die auBere Handlung das Geschehen bestimmt, und dieser 
Abschnitt erinnert sicherlich mehr an eine Ballade als an 
ein lyrisches Gedicht. Die einfiihrenden kurzen Satze
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geben den Hintergrund ab fast v/ie eine Blihnenanweisung, 
auf die dann die dramatische Darstellung folgt. Fur den 
Cornet wird dieses Erlebnis zu einer wichtigen Erfahrung, 
denn zum ersten Mai wird er hier mit einer Frau in all ih- 
rer Sinnlichkeit konfrontiert. In seiner Reaktion aber 
zeigt sich gleich das Jugendlich-Idealistische seiner Auf- 
fassung: ihm sagt das zarte, romantische Liebeserlebnis 
mehr zu als sinnliche, wilde Erotik. . '

Und noch einmal dringt die Wirklichkeit auf den Cornet 
ein: "Sie reiten liber einen erschlagenen Bauern. Er hat 
die Augen weit of fen, und etv/as spiegelt sich drin; kein 
Himmel."(S. 24-2) Das ist ein im ganzen Zusammenhang un- 
gewohnlicher Satz, denn hier wird auf einmal die ganze 
Sinnlosigkeit und Hoffnungslosigkeit des Krieges in ihrer 
Grausamkeit dargestellt. Aber gleich darauf fiihren kurze, 
pragnante Satze mit Paaren von Alliterationen und gleich- 
lautenden Vokalen auf die Ankunft im SchloB hin.

Das SchloB ist ein fast unwirkliches Ziel seines 
Sehnens, in dem sich Traum und Wirklichkeit verbinaen.
Und so andert sich hier mit Beginn des dritten feils der 
Stil der Erzahlung in einer Weise, daB die Stilisierungs- 
tendenzen, die v/ir bisher schon iiberall beobachten konnten, 
in einer Form ausgeweitet werden, daB alles Geschehen zu 
einem tapetenartigen Hintergrund wird. Das geschieht 
etwa durch eine verstarkte Rhythmisierung der Sprache und
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und vor allera durch die Einfiihrung von End- und Binnenrei- 
men. Um noch den Anschein von Prosa zu wahren, wird auf 
eine Einteilung in Zeilen verzichtet. So stellt sich die 
Erleichterung des Rastens und Ausruhens nach der beschwer- 
lichen Reise dar, ein Gefiihl, das alien Beteiligten geraein 
ist, und man kann sich bei einem Festmahl v/ieder den Ge- 
niissen zuwenden, die man so lange entbehren muBte:

Als Mahl beganns. Und ist ein Pest geworden, kaum 
weiB man wie. Die hohen Flammen flackten, die Stimmen 
schwirrten, wirre Lieder klirrten aus Glas und Glanz, und 
endlich aus den reifgewordnen Takten: entsprang der Tanz. 
Und alle riB er hin. Das war ein Wellenschlagen in den 
Salen, ein Sich-Begegnen und ein Sich-Erwahlen, ein 
Abschiednehmen und ein Wiederfinden, ein GlanzgenieBen 
und ein Lichterblinden und ein Sich-Wiegen in den Sommer- 
winden, die in den Kleidern warmer Frauen sind.

Aus dunklem V/ein und tausend Rosen rinnt die Stunde 
rauschend in den Traum der Nacht. (S. 242f.)

Die Worte verweben sich arabeskenhaft unter Einbeziehung 
aller Moglichkeiten der Verbindung zu einem Muster, und 
selbst das HinreiBen durch den Tanz, sprachlich ausge- 
driickt durch eine ungewohnlich lange Reihung, bleibt doch 
angedeutet und gemaBigt in der Stilisierung. Vor diesem 
Hintergrund steht der Cornet, und durch einen Reim wird 
die Beziehung zum vorhergehenden Abschnitt sofort herge- 
stellt: "Und einer steht und staunt in diese Pracht. Und 
er ist so geartet, daB er wartet, ob er erwacht."(S. 243)

Alles erscheint ihm als Traum, und so traumt er 
auch von der Begluckung durch schone Frauen. Aber wahrend 
er bisher nur als Teil der Umv/elt gesehen war und deshalb
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auch in die rankende Sprache einbezogen wurde, lost er 
sich jetzt aus ihr zu einem individuellen Erleben, das 
natiirlich immer noch stilisiert bleibt. Nie wird er bei 
seinem Namen genannt: "Einer, der weiBe Seide tragt, erkennt, 
daB er nicht erwachen kann; denn er ist wach und verv;irrt 
von Wirklichkeit. So flieht er bange in den Traum und steht 
im Park, einsam im schwarzen Park. Und das Pest ist fern.
Und das Licht liigt. Und die Nacht ist nahe urn ihn und kiihl." 
(S. 243) Immer noch ist die Sprache rhythmisch mit Alli- 
terationen und Assonanzen, aber sie unterscheidet sich durch 
das Fehlen von Reimwortern deutlich vom Vorhergehenden.
Und weiter wandelt sie sich, als der Cornet bei der Grafin 
vom Kind zum Mann wird: "Aber das ist nur, weil das Kind- 
sein ihm von den Schultern gefalien ist, dieses sanfte, 
dunkle Kleid. Wer hat es fortgenommen? 'Du?' fragt er mit 
einer Stimme, die er noch nicht gehort hat. 'Du!1 Und 
nun ist nichts an ihm. Und er ist nackt wie ein Heiliger. 
Hell und schlank." (S. 244)

Die Sprache hat all ihr schmuckhaftes Beiwerk ver- 
loren, dessen sie bei der Malerei eines in seiner Stili- 
sierung lyrisch wirkenden Hintergrundes bedurfte, und 
tritt jetzt mit neuer Klarheit und bei aller lyrischen 
Weichheit bezwingenden Bildern an den Hohepunkt des Ge- 
schehens heran. In dem Liebeserlebnis liegt die wahre 
lyrische Schonheit, und es ist bemerkenswert, daB Rilke 
gerade hier von der formelhaften Ornamentik zu einfacherer,
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ungebundener Prosa findet: "Die Turmstube ist dunkel.
Aber sie leuchten sich ins Gesicht mit ihrem Lacheln.
Sie tasten vor sich her wie Blinde und finden den Andern 
wie eine Tiir. Past wie Kinder, die sich vor der Nacht 
angstigen, drangen sie sich in einander ein. Und doch 
fiirchten sie sich nicht. Da ist nichts, was gegen sie 
ware: kein Gestern, kein Morgen; denn die Zeit ist ein- 
gestiirzt. Und sie bliihen aus ihren Trummern."(S. 245)
In den Bildern verdeutlicht sich die Klarheit, Selbst- 
verstandlichkeit und die zeitlose Dauer dieses Augen- 
blicks, dessen Bedeutung selbst bei sonst leblosen Dingen 
eine besondere Wirkung hervorruft: "DrauBen jagt ein Sturm 
iiber den Himmel hin und macht Stiicke aus der Nacht, weiBe 
und schwarze. Der Mondschein geht wie ein langer Blitz 
vorbei, und die reglose Fahne hat unruhige Schatten. Sie 
traumt."(S. 245) Nichts kann diesen Augenblick storen, 
und so vereinigt sich hier die Liebe mit den beiden an- 
deren Hauptmotiven der Erzahlung: "Wie hinter hundert 
Tiiren ist dieser groBe Schlaf, den zwei Menschen gemein- 
sam haben; so gemeinsam v/ie eine Mutter oder einen Tod." 
(S. 246)

Der Einbruch der Feinde zerstort dieses Idyll, und 
sofort verandert sich auch wieder die Sprache. Sie schil- 
dert den Aufruhr im SchloB und gev/innt dabei allmahlich 
durch immer starker werdende Haufung von Reimwortern 
ihre ornamenthaften Zuge zuriick. Die wachsende Aufregung
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entladt sich auch diesmal in der Form eines Gedichtes:

Aber die Fahne ist nicht dabei.
Rufe: Cornet!
Rasende Pferde, Gebete, Geschrei, 
Fluche: Cornet!
Eisen an Eisen, Befehl und Signal; 
Stille: Cornet!
Und noch ein Mai: Cornet!
Und heraus mit der brausenden Reiterei.
Aber die Fahne ist nicht dabei. (S. 246f.)

Wieder ist es nicht das lyrische, sondern das wachsende 
dramatische Element, das sich in der Gedichtform aus- 
drvickt. Auch der Cornet ist wieder in die Dramatik der 
Ereignisse einbezogen, und sein Kampf, aus dem brennenden 
SchloB zu entkommen, wird ebenso in reimender Prosa er- 
zahlt, der zum formalen Gedicht nur die Absetzung in Zei­
len fehlt. Dennoch bleibt ein lyrisches Element enthalten 
durch die Personifikation der Fahne und ihre Wiedergabe 
als'bine weiBe, bewuBtlose Frau."(S. 24-7) Und sowie der 
Cornet mitten unter den Feinden aus seiner Verwirrung er- 
wacht, findet auch die Sprache wieder aus der Ornamentik 
in eine einfachere, aber dennoch lyrische Sprache zuriick:

Langsam, fast nachdenklich, schaut er um sich. Es 
ist viel Fremdes, Buntes vor ihm. Garten- denkt er und 
lachelt. Aber da fiihlt er, daB Augen ihn halten und er- 
kennt Manner und weiB, daB es die heidnischen Hunde sind-: 
und er wirft sein Pferd mitten hinein.

Aber, als es jetzt hinter ihm zusammenschlagt, sind 
es doch wieder Garten, und die sechzehn runden Sabel, die 
auf ihn zuspringen, Strahl um Strahl, sind ein Fest.

Eine lachende Wasserkunst. (S. 24-7f.)
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Der Cornet erleidet keinen Heldentod, sondern es ist ein 
freiwilliges Aufgehen im Tode, der kaum noch als Bedrohung, 
sondern eher als Erfullung der Sehnsucht erscheint.

Der lyrische Ton der gesamten Erzahlung ist unver- 
kennbar. Das dominierende Gefuhl der Sehnsucht richtet 
sich auf drei Ziele: die Mutter, die Geliebte und dann 
auf den Tod, weil dieser als unabwendbar erkennt wird.
In Verbindung mit diesen drei Motiven tritt das lyrische 
Element am reinsten und starksten auf und auBert sich in 
Bildern und einer Sprache, die dem Gefuhlhaften, Stiramungs- 
vollen, Empfindsamen eine beherrschende Rolle einraumen. 
Stilisierende Elemente geben den Hintergrund zu der Er­
zahlung ab, die besonders im dritten Teil das Leben im 
SchloB in einer arabeskenhaften Ornamentik zeigen, die 
aber durch ihre stimmungserzeugende Wirkung noch zu dem 
lyrischen Gesamteffelct beitragt. DaB das lyrische Er-r 
leben jedoch als einzige, entscheidende Wirklichkeit ge- 
sehen wird, verdeutlicht sich in der Tatsache, daB der 
Einbruch eines anderen, dramatischen Geschehens meist 
durch die Form der Darstellung in reimender Prosa in 
seiner Wirkung relativiert und in das Gebiet des Formel- 
haften, Stilisierten verwiesen wird.

Im Vergleich mit Johannes Schlaf zeigt sich ein 
wesentlich starkerer Formwille, und wahrend die Prosa 
dort zur Auflosung der Form neigt, zeigt sich hier ein 
klarer inhaltlicher und formaler Zusammenhang. Im Gegen-
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teil, die Tendenz zum ZerflieBen wird gebannt durch stili- 
stische Hittel wie etwa Einfiihrung des Reimes, die den 
impressionistischen Stromungen entgegenwirken. Dennoch 
ergeben sich auch hier eine Reihe von Stimmungsbildern, 
die sich als Rrosagedichte einordnen lieBen, denn gerade 
an den lyrischen Stellen laBt Rilke bei allem V/illen zur 
Form den Drang zum Gedicht unvollendet.
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V. ERGEBNIS UND AUSBLICK

Die realistische Entwicklung, die die Literatur in 
Deutschland von der Romantik an bestimmt hat, findet im 
Naturalismus ihren Hohepunkt und gleichzeitig ihr Ende.
Wie Richard Brinkmann gezeigt hat, sind die gegenlaufigen 
Tendenzen schon wahrend der realistischen Phase in der 
Praxis aufgetreten, aber erst im Fortgehen iiber den Natu­
ralismus hinaus, das sich als Weiterentwicklung, gleich­
zeitig aber auch als Riickgriff auf vornaturalistische 
Elemente zeigt, wird man sich der Gegensatze bewuBt.

Wir haben uns bemiiht, eine besondere Entwicklung in 
der Prosa aufzuzeigen, namlich eine Wendung zur lyrischen 
Kurzforra. In der Interpretation ausgewahlter Beispiele 
haben wir versucht zu zeigen, v/ie sich die erzahlende 
Prosa auf verschiedene Weise aus dem epischen Bereich 
lost, ihre erzahlende Funktion verliert und in den Bereich 
des Lyrischen iibergeht, ja sich dem Gedicht annahert.
In den meisten Fallen laBt sich diese Entwicklung natiir- 
lich nicht in zeitlicher Abfolge feststellen, und nicht 
bei jedem Dichter vollzieht sie sich in gleichem MaBe, 
aber dieselben Tendenzen sind bei nahezu alien Autoren 
dieser Zeit festzustellen.

Allen Autoren der nachnaturalistischen Zeit ist eine 
Absicht gemeinsam: man bemiiht sich nicht mehr, eine auBer- 
halb des Menschen existierende Wirklichkeit in objektiver
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zuschaffen, sondern eine neue Wirklichkeit soil gestaltet 
werden, die von der Subjektivitat des Individuums bestimmt 
und in ihr gegriindet ist. Das bedeutet zunachst, daB sich 
das Geschehen, die auBere Handlung, die bisher die erzah­
lende Prosa bestimmten, aus der Wirklichkeit einer objek- 
tiven AuBenwelt losen und sich in das Innere des Helden 
verlagern. Dadurch ergibt sich eine Aufhebung des reali- 
stischen Erzahlvorganges; das Fortschreiten in Raum und 
Zeit in der Handlung wird in den Hintergrund gedrangt zu- 
gunsten einer Darstellung innerer Vorgange. Wir haben 
keine aktiv handelnden Helden mehr, die sich kampfend mit 
ihrer Umwelt auseinandersetzen, sondern sie reagieren 
lediglich auf die Eindriicke, die von auBen auf sie ein- 
dringen. Eine neue Subjektivitat ist das entscheidende 
Merkmal der neuen Literatur, das sich oft deutlich in der 
Erzahlperspektive niederschlagt. Das Erzahlte wird gern 
aus dem Gesichtswinkel einer Person gesehen, wird von 
Gefiihlen, Emotionen, Gedanken dieser Person bestimmt und 
getragen, was sich in der Bevorzugung der Ich-Erzahlung 
in alien Formen oder der erlebten Rede bis hin zum Be- 
wuBtseinsstrom auBert.

Eine Moglichkeit der Realisierung dieser Subjekti- 
vitat bietet das Einbeziehen des Psychologischen in die 
Erzahlung, was zu einer Form der lyrischen Prosa fiihren 
kann. Natiirlich ist das Psychologische an sich noch nicht
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subjektiv oder lyrisch. Es kann durchaus ein Mittel fur den 
Naturalismus sein, die Handlungen einer Person objektiv 
zu motivieren und damit einer auBeren Wirklichkeit glaub- 
wurdiger anzupassen. Andererseits kann es gerade die 
Flucht aus der Wirklichkeit ermoglichen, indem es dem 
Helden erlaubt, sich seine eigene Umwelt zu schaffen.
So fanden wir schon in Hauptmanns Bahnwarter Thiel den 
Ansatz zu dieser Moglichkeit, als die AuBenwelt besonders 
im letzten Teil ihre objektiven Zuge verlor und von Thiels 
Gedanken und Geisteszustand beeinfluBt wurde. Der tlber- 
gang zu lyrischer Prosa, der auch bei Subjektivitat und 
Einwirkung des Psychologischen noch nicht selbstverstand- 
lich ist, zeigte sich darin, daB in der Darstellungsweise 
ein besonderer Aspekt auftrat: Thiels Inneres spiegelte
sich in der Natur in Bildern und Symbolen, die sich in 
qualitativer Steigerung zu einem Gewebe verdichteten und 
so die Erfahrung des Protagonisten in einem lyrischen 
Vorgang darstellten. Ein Fortschritt der Handlung in 
Raum und Zeit war an diesen Stellen nicht zu verzeichnen, 
so daB sie sich deutlich aus dem Erzahlgefiige abhoben. 
Dennoch wirkten sie nicht als Fremdkorper, sondern blieben 
organised in der straffen Form der Novelle integriert.

Dieser ProzeB der psychologischen Spiegelung der 
inneren Erfahrung eines "Helden" in der Umwelt in Form 
von Bildern und Symbolen, im Bahnwarter Thiel nur ange- 
deutet, wird von anderen Autoren weiter ausgefiihrt. So
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findet sich in von Keyserlings Erzahlung Schwule Tage, in 
der die Subjektivitat viel deutlicher als bei Hauptmann 
die Erzahlweise bestimmt, wiederum eine Spiegelung der 
Gefiihle des Protagonisten in der Natur. Nicht immer jedoch 
auBern sich diese in Bildern und Symbolen, so daB dieser 
Aspekt nur einen Teil der Lyrisierungstendenzen in dieser 
Erzahlung darstellt. Wesentlich ausgepragter erscheint 
derselbe Vorgang in Schnitzlers "Blumen," wo die aufiere 
Handlung ganz durch eine symbolische Handlung ersetzt wird. 
Die Gefiihle des Protagonisten werden in den Blumen sym- 
bolisiert, und diese Blumen werden zu Handlungstragern der 
Erzahlung. Vielleicht das beste (wenn auch komplizierteste) 
Beispiel fur diesen Vorgang ist Beer-Hofmanns Per Tod Georgs. 
Durch die Mischung von Traum, Tagtraumen, Gedanken, Asso- 
ziationen und Gefiihlen ist eine objektive Wirklichkeit 
von vornherein ausgeschlossen. Eine neue, subjektive 
Wirklichkeit bildet sich aus einer Kombination all dieser 
Dinge, in der der Mensch Erfahrungen aller Art aufnimmt 
und verarbeitet. Die Erfahrung Pauls driickt sich aus in 
einem Netz von Bildern, aus dem sich Symbole aussondern, 
die in Wiederholung und Steigerung komprimiert und inten- 
siviert werden und in einen lyrischen Vorgang einmunden.
Der Lyrisierungsprozess der erzahlenden Prosa ist voll- 
zogen.

Wir haben die Einbeziehung des Psychologischen als 
eine Moglichkeit auf dem Weg zur lyrischen Prosa in der
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nachnaturalistischen Literatur erkannt. Es gibt aber 
genug andere Werke in dieser Zeit, in denen das psycho- 
logische Element fehlt oder nur bedingt wirksam wird, 
und die doch in den Bereich der lyrischen Prosa einbe- 
zogen werden konnen. Vor allem in Werken, die starke 
impressionistische Ziige tragen, fehlt oft das Spiegeln 
der inneren Erfahrung des Helden, und deshalb driickt 
sich die Subjektivierung hier seltener in Bildern und 
Symbolen aus, sondern wird dadurch vollzogen, daB die 
Gefiihle des Protagonisten, sein stimmungsvolles Aufneh- 
men einer bestimmten Atmosphare in der Umwelt, zum 
vorherrschenden Merkmal der Erzahlung wird. Denken wir 
etwa an Hauptmanns Apostel, in dem das stimmungshafte 
Aufnehmen der Natur im Vordergrund stand, oder an Keyser­
lings Schwule Tage und Sein Liebeserlebnis, in denen 
die Darstellung des Gefiihls und der Stimmung entscheidend 
wurde. Vor allem in den Werken Altenbergs und Schlafs 
nahm die Subjektivitat eines Gefiihls den gesamten Raum 
der Erzahlung ein. Die Anwesenheit eines Gefiihls allein 
berechtigt uns jedoch noch nicht, ein Werk als lyrisch zu 
bezeichnen.

Entscheidendes Merkmal des Lyrischen ist sein sprach- 
licher Ausdruck. So wie es nicht das Psychologische 
allein ist, das die ersten Beispiele zu lyrischer Prosa 
macht, sondern seine Darstellung in der sprachlichen 
Form von Bildern und Symbolen, so braucht auch das Gefiihl
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einen ihm gemaBen Ausdruck, um lyrisch zu werden. Wir 
finden aber gerade hier, daB die Dinge der AuBenwelt 
seltener zu Symbolen fur das innere Erleben der Protago­
nisten werden, sondern daB die Helden lediglich die Natur 
mit ihren eigenen Stimmungen belegen oder sich von der 
Atmosphare, die sie in der Natur zu finden glauben, in 
ihren eigenen Gefiihlen bestimmen lassen. Wenn hier die 
Bildhaftigkeit der Sprache zuriicktritt, miissen andere 
Elemente wie Klang und Rhythmus ihren Platz einnehmen. 
Dieser Forderung kommt die impressionistische Sprache 
sehr entgegen. Eine ihrer Hauptcharakteristiken ist die 
Fahigkeit und das Verlangen, die feinsten Schattierungen 
jedes Ausdrucks detailliert darzustellen und jeden Ein- 
druck in der ihm gemaBen Weise wiederzugeben. So zeichnet 
sie sich auch aus in der Wiedergabe von Stimmungsnuancen, 
indem sie den dominierenden Eindruck fur eine bestimmte 
Atmosphare findet und wiedergibt. In ihrem Bestreben 
nach dem treffenden Wort fallt besonders die Bevorzugung 
des oft in Haufung auftretenden Adjektivs ins Auge, das 
haufig lautmalenden Charakter hat. Deshalb sind auch 
Formen wie Alliterationen, gleichlautende Vokale und Asso- 
nanzen bis hin zum Binnenreim keine Seltenheit und tragen 
neben der Weichheit und Zartheit der Sprache zu ihrem 
lyrischen Charakter bei.

Die Wirkung dieser Sprache wird deutlich im Apostel, 
den Erzahlungen Keyserlings, dann insbesonaere bei Alten-
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berg und Schlaf, wo die lyrische Wirkung der Werke viel- 
fach allein auf diesen Gegebenheiten beruht. Naturlich, 
und das muB betont werden, finden sich ahnliche sprach- 
liche Elemente auch in den anderen Werken dieser Periode, 
an einzelnen Stellen des Bahnwarter Thiel, dann auch be- 
sonders bei Schnitzler und Beer-Hofmann, aber es scheint 
doch, als sei die Sprache hier eher Unterstiitzung, nicht 
Haupttrager des lyrischen Elements.

Neben dem Klang steht der Rhythmus als weiterer Aspekt 
der Sprache, der zu einer Lyrisierung beitragen kann. Meist 
ist der Rhythmus ungebunden, weich, flieBend, verschwimmend 
und erganzt sich dadurch mit dem Ausdruck, der bei allem 
Willen zur Wiedergabe von Schattierungen auch meistens 
unscharf bleibt. Von den freien Prosarhythmen, die diese 
Tendenzen unterstreichen, kann aber der Weg auch zu einem 
regelmaBigeren Rhythmus fiihren, der auf eine strengere Form 
hinzielt.

Darait bleibt als letzter Aspekt die Form zu behan- 
deln. Ausgegangen waren wir von der realistischen Erzah­
lung, in der eine straff gegliederte Handlung eine streng 
koraponierte Form erfordert. Durch die Preisgabe der auBeren 
Handlung in der nachnaturalistischen Epoche ist Jedoch 
der formale Aspekt gefahrdet. Die Verlagerung der Handlung 
nach innen und die Schaffung einer neuen, subjektiven Welt 
machen eine kausale Verkniipfung der Handlungselemente un- 
notig, wenn nicht unmoglich. Das Gefiihlhafte dominiert
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das Gedankliche, und durch den tibergang zu Gedankenspriin- 
gen, zur erlebten Rede und zum BewuBtseinsstrom ist der 
Weg zur Zertrummerung der Form, zum Chaos of fen. So fin­
den wir das Zerbrechen der GroBform und ihre Auflosung in 
einzelne Episoden, dann durch Ausschaltung des Handlungs- 
elementes die Oberfiihrung in skizzenhafte, oft unfertig 
erscheinende Stimmungsbilder, die ganz vom Gefuhl beherrscht 
sind. Die totale Auflosung der Form, das ZerflieBen der 
Erzahlung im Stimmungshaften, ist schon vorgezeichnet in 
Hauptmanns Apostel, wahrend diese Gefahr bei Keyserling 
wegen der Handlungsstarke der Erzahlungen unerheblich 
erscheint. In Schnitzlers "Blumen" finden v/ir erneut 
das lyrische ZerflieBen, die Verselbstandigung der stim­
mungshaften kleinsten Einzelteile der kurzen Erzahlung, 
aber der formalen Unvollstandigkeit steht die Einheit der 
symbolischen Handlung gegenuber, so daB die Einzelteile 
doch den Eindruck eines Ganzen erwecken.

Problematisch ist die Frage nach der Form beim Tod 
Georgs, der langsten der von uns behandelten Erzahlungen. 
Durch das fast vollige Zuriicktreten der auBeren Handlung 
und der Vermischung von Traum und 'Wirklichkeit scheint 
bei der Lange der formale Zusammenbruch unvermeidbar.
Hier aber zeigt sich, wie das vollstandige ZerflieBen 
verhindert werden kann. Beer-Hofmann schafft ein Netz 
von Leitmotiven und Wiederholungen, das die einzelnen 
Teile zusammenklammert, laBt durch die Wiederholung von
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Symbolen Zusammenhange wieder aufleben, bringt durch 
rhetorische Figuren und starke Rhythmisierung ein wei- 
teres formales Element ins Spiel und verhindert damit 
ein volliges Zerfalien der Form, die trotz all dieser 
Berauhungen aber immer noch gefahrdet bleibt.

Die Skizze, die viele Moglichkeiten der Kleinstformen 
der Prosa einschlieBt, wird zum typischen Endprodukt des 
Formzerfalls. Ein Meister dieser Form ist Peter Alten­
berg, und an Beispielen aus seinem Werk erkannten wir, 
wie sich die Skizze in einem Extrem dem Prosagedicht nahern 
kann. Die rhythmischen, klanglich-musikalischen Elemente 
der Sprache verbinden sich mit dem gefiihlsbetonten Inhalt 
in einem Aufbau, der nach der Gedichtform strebt, ohne 
aber die Elemente der Prosasprache aufzugeben oder Zeilen- 
form und Reim eines lyrischen Gedichtes anzunehmen. Der 
Ubergang ist jedoch so flieBend, daB sich in denselben 
Sammlungen auch formale Gedichte finden.

Ahnlich ist der Vorgang bei Johannes Schlaf. Die 
auBere Handlung der Zyklen kann die Einzelteile nicht 
mehr zusammenhalten, so daB sich einzelne lyrische Passa- 
gen verselbstandigen und durch die Betonung der rhythmi­
schen und klanglichen Sprachkomponenten in das Gebiet des 
Prosagedichtes ubergehen. Der Zusammenhalt verliert sich 
immer mehr, und selbst bei den einzelnen feilen ist die 
Gefahr des ZerflieBens im Gefuhlhaften immer groB. Aber 
auch bei Schlaf ist der Ubergang zum formalen Gedicht
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flieBend, denn seine formalen Gedichte sind ebenfalls in 
Prosa gehalten, und der Hauptunterschied ist einzig die 
Einteilung in Zeilen.

Etwas auBerhalb dieser Entwicklung steht Rilkes Cornet. 
Das Stimraungshafte verbirgt sich hinter der Stilisierung, 
und die Sprache hat eine durchgehende lyrische Wirkung 
in Bildhaftigkeit, Rhythmus und Klang. Selbst Binnen- und 
Endreime spielen eine groBe Rolle. Die interessante Beob- 
achtung jedoch ist, daB Rilke hier an den besonders lyri­
schen Stellen den Bildern und Symbolen den Vorrang vor der 
gebundenen, musilcalischen Sprache einraumt, die er dagegen 
zur Schilderung des Hintergrundes oder dramatischer Er- 
eignisse vorzieht. Vielleicht zieht er hier ein Mittel 
der lyrischen Wirkung dem anderen vor, oder er versucht, 
den lyrischen Gesamteindruck der Erzahlung zu wahren, in- 
dem er die auBerlichen und dramatischen Ereignisse in der 
Stilisierung relativiert und in ihrer unmittelbaren Wirkung 
abschwacht. Auf Jeden Fall zeigt sich im Cornet ein deut- 
liches FormbewuBtsein, durch das er sich von der meisten 
Prosaliteratur dieser Jahre unterscheidet.

Wir haben den Zeitraum, in dem der naturalistische 
Stil in Deutschland abgelost wurde, in groben Ziigen mit 
den Jahren 1890 bis 1915 festgelegt, denn das sind die Daten, 
fur die sich die beschriebenen Tendenzen annaherungsweise 
am haufigsten und besten nachweisen lassen. Die Auswahl 
der interpretierten Werke, in denen wir diese Entwicklung
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aufzuzeigen versuchten, will und kann nicht vollstandig 
sein, aher wir sind iiberzeugt, daB sich aus anderen Wer­
ken derselben Periode die gleichen Ergebnisse ableiten 
lassen. Sie raogen in Einzelheiten variieren; so tritt 
vielleicht bei Dauthendey das Exotische mehr in den Vor- 
dergrund als bei Beer-Hofmann, oder bei Hesse mogen sich 
einige romantische Aspekte finden, die bei Keyserling 
nicht so deutlich sind, aber alien gemeinsam bleibt die 
Tendenz zur Kurzform und vor allem zum Lyrischen in der 
erzahlenden Prosa.

Ebenso wie sich die Gegenbewegung dieser Jahre mit 
dem Naturalismus zeitlich iiberschneidet, ja Dichter wie 
Liliencron schon weit friiher im impressionistischen Stil 
schreiben, tritt auch hier die folgende Bewegung schon 
vor dem Ende der Periode hervor. Das erste Jahrzehnt 
des zwanzigsten Jahrhunderts wird im allgemeinen als 
Beginn des Expressionismus angesehen, der natiirlich sei- 
nerseits schon seine Vorlaufer hat, und so treten auf 
dem Hohepunkt des Impressionismus schon Krafte auf, die 
die Literatur in anderer Richtung beeinflussen. Wie alle 
Periodenbegriffe, so zeichnet sich auch der Expressionis­
mus in der neueren Porschung durch unklare Definitionen 
und Zugehorigkeiten aus, und deshalb kann auch hinsicht- 
lich des Lyrischen keine Verallgemeinerung getroffen 
werden. Bei alien Gegensatzen scheint aber sicher, daB 
eins der Hauptmerkmale des Impressionismus, das Hingeben



an Stimraungen, dem Expressionismus nicht so nahe liegt, 
ebenso wie ein starker Formwille jetzt auf strengere 
Strukturen dringt. Die Prosa dieser Zeit entwickelt sich 
in den meisten Fallen in eine weniger dem Lyrischen ver- 
bundene Richtung, wenn sich auch noch, wie etwa in den 
Prosaschriften Trakls, Musterbeispiele lyrischer Prosa 
finden lassen.
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