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Einleitung 

Wenn in kunsttheoretischen Debatten der Begriff »Realismus< ge- 
braucht wird, taucht bei vielen Menschen die Vorstellung »Neun- 
zehntes Jahrhundert« auf. Man denkt unwillkiirlich an beschau- 

_- lich-deskriptive Romane, anekdotische Genrebilder oder veristische 
Programmusik, kurz: an jenen asthetischen Einheitskomplex, der 
mit Attributen wie Wirklichkeitsnahe, Lust am Detail, gesattigter 
Anschaulichkeit, Intimitat, Verliebtheit in die >kleinen Freuden< des 
Lebens oder ahnlichen Qualitaten charakterisiert wird. Daher gilt 
diese Kunst als »biirgerlicher Realismus< oder >poetischer Realismus< 
— beides Begriffe, die eine gewisse Tendenz ins Beruhigende und 
Verklarende haben. In Deutschland versteht man darunter weitge- 
hend die fiinfziger bis achtziger Jahre, also die Epoche nach der ge- 
scheiterten Achtundvierziger Revolution, die eine Zeit der politi- 
schen Resignation, jedoch zugleich des wirtschaftlichen Auf- 
schwungs, der biirgerlichen Arbeitsethik und der Anwendung real- 
politischer Maximen war. In der Literatur spreche dieser neue Geist 
aus den Romanen und Novellen eines Keller, Raabe, Storm, Frey- 
tag, Riehl und Fontane, in der Malerei aus den kleinteiligen Histori- 

en- und Genrebildern eines Menzel, Defregger, Knaus und Achen- 
bach, in der Musik aus den Tonpoemen eines Franz Liszt, den epi- 
schen Elementen innerhalb der Wagner-Opern oder aus neckischen 
Klavierstiicken und realistischen Lieduntermalungen. 
Dies ist die Ara, in der >Realismus: als ein allgemein anerkannter 
Epochenbegriff fungiert. Doch diese Begrenzung ist héchst triige- 
risch, wie wir alle wissen. Denn schlieSlich gibt es solche reali- 
stisch-deskriptiven und zugleich biirgerlichen Elemente auch schon 
im friihen 19. Jahrhundert, in der Zeit vor 1848. Spricht man nicht in 
der Germanistik auch von einem Realismus in den Heidebildern der 
Droste oder in ihrer Judenbuche? Gibt es das Realistische nicht be- 
reits bei Heine und Biichner, ob nun in den Englischen Fragmenten 
oder in Dantons Tod, die beide mit wirklichen Dokumenten, mit 
Parlamentsreden, Statistiken und Zeitungsberichten arbeiten? Ist 
nicht selbst die Geschichte Wie funf Madchen im Branntwein jam- 
merlich umkommen von Jeremias Gotthelf eminent realistisch, ob- 
zwar auf eine christlich-figurale Weise? Und gibt es diesen Realis- 
mus nicht auch in der Biedermeier-Malerei, etwa bei Kriiger und 
Waldmiiller, die uns in manchem heute viel wirklichkeitsnaher er- 
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scheinen als die »Deutschrémer< der zweiten Jahrhunderthilfte? Das 
gleiche gilt fiir spatromantisch-biedermeierliche Musik wie die 
Wolfsschluchtszene in Webers Freischiitz oder das balladeske Ton- 
gemalde Der Taucher von Schubert. Ja, greift nicht dieser Realismus 
sogar schon auf das biirgerliche Trauerspiel des 18. Jahrhunderts, - 
auf den biirgerlich-empfindsamen Roman, auf den Sturm-und- 
Drang-Realismus, auf Beethovens Pastorale, auf den Realismus ei- 
nes Chodowiecki zuriick? Und haben nicht auch diese Realismen 
wiederum ihre Voraussetzungen in friiheren Epochen? Wie will man 
eine solche Entwicklung tiberhaupt geschichtlich abgrenzen? Muf 

_ man nicht dabei von Epoche zu Epoche immer weiter zuriickgehen, 
bis man zuletzt beim Schild des Achill und dessen beriihmter Be- 
schreibung in Homers J/ias landet? 7 
Schlieflich meint der Begriff -Realismus: nicht blo& ein mehr oder 
minder genau umrissenes Epochenkonzept, das einzig und allein auf 
einen bestimmten Zeitraum des 19. Jahrhunderts zutrafe, sondern 
zugleich eine asthetische Kategorie, die iiber diesen Zeitraum weit 
hinausweist. »>Realismus< ist von vornherein kein so enges und spezi- 
fisches Epochenetikett wie Rokoko, Biedermeier, Jugendstil oder 
Neue Sachlichkeit, bei denen man stets an einen bestimmten, klar 
umgrenzten Zeitabschnitt denkt. Der Begriff >realistisch< gehort _ 
eher in eine Gruppe mit Begriffen wie >klassisch< oder >manieri- 
stisch«, die nicht nur an bestimmte Epochen gebunden sind, sondern 
zugleich zum Vokabular einer allgemeinen dsthetischen Begriffsbil- 
dung gehGren. Und damit stellt sich zwangslaufig die Frage nach ei- 
nem generellen, iibergreifenden Realismus, der jenseits all dieser ge- 
schichtlich faf$baren Realismen steht. Doch enden solche Erweite- 
rungsversuche, die den historisch-konkreten Kontext verlassen und 
sich aus der empirischen Horizontale kiihn in die Vertikale der Jahr- _ 
hunderte werfen, nicht notwendig bei der abstrakten »Geschichte ei- 
nes Namens, also beim Nominalismus? Wir wissen ja inzwischen, 
was von jenen Untersuchungen zu halten ist, in denen lediglich von 
der Ballade, dem Biirgertum oder dem Klassischen schlechthin die 
Rede ist. All das sind blof&e Verwaschenheiten. Oder nicht? 
Selbstverstandlich sind wir nicht die ersten, die solche Fragen stel- 
len. Wir miissen daher zunachst auf jene Theorien eines >grofen 
Realismus< eingehen, die von der Forschung seit etwa siebzig Jahren 
entwickelt wurden. Da ware erst einmal die rein formalasthetische 
Richtung, die zu dieser Ausweitung des Realismus-Begriffs beige- 
tragen hat. Man denke an die vielen Untersuchungen zu Problemen 
des hohen und niederen Stils, bei denen dieser meist mit form- 
voll-idealistisch, jener meist mit formlos-realistisch gleichgesetzt 
wird. Nicht minder abstrakt bleiben Studien, die sich mit dem kate- 
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gorialen Unterschied zwischen Tragik und Komik beschaftigen und 
in vielen Fallen auf dieselbe Konstellation hinauslaufen. Ubrigens 
sind solche Begriffsbestimmungen gar nicht so >formal<, wie sie sich 
oft gerieren. Darauf deutet schon die alte Standeklausel hin, die hin- 
ter ihnen steht und ganz massiv auf die soziologischen Vorausset- 
zungen solcher Unterscheidungen verweist. 
Ahnliche Fragen nach einem gleichsam >zeitlosen< Realismus hat 
man oft bei genretheoretischen Uberlegungen gestellt: also etwa, ob 
sich die Lyrik weniger zur realistischen Aussage eigne als der Ro- 
man. Doch gerade derlei ist keineswegs so zeitlos. Es setzt vielmehr 
bereits ein bestimmtes Lyrikkonzept voraus, und zwar entweder im 
Sinne einer romantischen Verinnerlichungstendenz a la Emil Staiger 
oder im Sinne jenes strukturalen Hermetismus, wie ihn Hugo Fried- 
rich vertritt. Wenn man dieselbe Frage im Hinblick auf bestimmte 
Formen des Lehrgedichts, der Ballade, des Jahreszeitengedichts 
usw. stellte, wiirde die Antwort wahrscheinlich ganz anders ausfal- 
len. Ebenso abstrakt bleibt der Versuch, poetische Grundbefind- 
lichkeiten wie dramatisch, episch oder lyrisch auf ihre jeweilige 
Nahe zum Realismus hin zu untersuchen, da es nun einmal >das< 

Drama oder >den< Roman nicht gibt. Ja, selbst fiir die Begriffsbe- 

stimmung der sogenannten Zweck- und Gebrauchsform — etwa des 
Reiseberichts, der Reportage oder der Autobiographie, die in gewis- 
sen Zeiten auf eine fiktionale Uberhéhung weitgehend verzichten — 
gibt das Postulat eines zeitlosen Realismus nicht viel her, da es sich 
eben nur um >gewisse Zeiten< handelt, wo dieses Realistische eine 
starkere Rolle spielt. Das gleiche gilt fiir die zahlreichen Untersu- 
chungen zu trivialer oder rein unterhaltender Kunst, da auch hier —je 
nach ideologischer Steuerung — entweder realistische oder antireali- 
stische Tendenzen vorherrschen. Fast zwangslaufig ergibt sich so die 
Frage, ob sich Realismus tiberhaupt Asthetisch definieren lat, ob er 
uberhaupt eine Formfrage ist? 
Selbst ein Blick auf die anderen Kiinste hilft uns da kaum weiter. 
Auch dort versanden namlich die Diskussionen in der Regel im Ge- 
genstandslosen, wenn sie rein formal bleiben. Denn was ist Realis- 
mus in der Musik? Lediglich ein programmatisch-deskriptives Ele- 
ment, ein Element der beschreibenden Naturnachahmung? Oder die 
jeweils wechselnde Intonation, die von psychologisch-motorischen, 
also subjektiv-konstitutionellen, und zugleich iiberindividuellen, 
zeitgeschichtlichen Faktoren abhangig ist? Driickt sich in der musi- 
kalischen Phrasierung auch die Intonation der jeweiligen Landes- 
sprache oder des jeweiligen Dialektes aus? Ist also Realismus hier ein 
Phanomen der Schaffensasthetik oder der Werkasthetik? Und sind 
daher nur die Programmusik, der Bruitismus und die Musique con- 
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créte realistisch, bei denen eine gewisse Klangmalerei herrscht, oder 

wirkt nicht auch jene Musik realistisch, deren subjektive Intonation . 
von einer Reihe héchst determinierender motorisch-physiologi- 
scher, linguistischer und zeitpsychologischer Faktoren abhiangig ist? 
In der bildenden Kunst sieht dieses Problem auf den ersten Blick et- 
was harmloser aus — aber doch nur auf den ersten. Auch hier fragt 
man sich immer wieder, was denn nun realistischer sei: ein Foto, 
eine gemalte Illusion oder ein blofer Materialbrocken, wie ihn uns 
die Concept-Art liefert. Und auch hier gibt es ebensoviele Theorien, 
wie es Richtungen und Schulmeinungen gibt. Das gleiche gilt fiir die 
beliebte Unterscheidung zwischen Realitat und Illusion auf dem 
Theater. Ist eine Auffiihrung des Biberpelz, bei der es auf der Biihne 
nach Sauerkraut riecht, realistischer als eine Inszenierung, die sich 
auf ein paar symbolisch andeutende Requisiten beschrankt, jedoch 
die politisch-soziale Aggressivitat dieses Stiicks scharf herausarbei- 
tet? Stellt sich nicht damit auch das Problem des Naturalismus, das 
ebenfalls nicht rein formal zu lésen ist? Noch schwieriger werden 
solche Untersuchungen, wenn man sich den gemischten Zeichensy- 
stemen der modernen Medien zuwendet. Wird dort durch die Mi- 
schung von Wort, Bild und erlauternder Musik ein starkerer Reali- 
tatsgehalt erzielt oder nicht? Auch hier bleiben uns die »>Formalisten< 
zwar keine Theorien, aber doch iiberzeugende Antworten schul- 
dig. 
Ist es indes von inhaltlichen Bestimmungen des Phanomens >Realis- 
mus< her leichter, die tibergreifenden Elemente des Begriffs auf einen 
Generalnenner zu bringen? Oder verrennt man sich dabei in andere 
Einseitigkeiten? Eine rein inhaltsbezogene Interpretation hat zum 
Beispiel die deutsche Geistesgeschichte vorgeschlagen. In ihrem Be- 
reich wurde Realismus meist recht vage als »~Bindung an die Wirk- 
lichkeit< definiert. Da jedoch die Geistesgeschichtler fiir Wirklich- 
keit nicht viel iibrig hatten, erlebte dieser Begriff in den zwanziger 
Jahren keine so krasse Inflation wie die Epochenbezeichnungen Go- 
tik, Barock oder Romantik, hinter denen man eine spezifisch deut- 
sche Tendenz ins Idealistische, Jenseitige oder Mystische witterte. 
Man sprach zwar gern von der ewigen deutschen Romantik (vom 
Bamberger bis zum Blauen Reiter), aber selten oder nie vom deut- 
schen Realismus. Das Realistische empfand man damals als zu ratio- 
nal, zu kritisch, zu westlich, zu vordergriindig und damit als un- 

deutsch, wodurch es im Dritten Reich, das von der Mehrzahl dieser 

Geistesgeschichtler enthusiastisch begriif&{t wurde, fast vollig in den 
Hintergrund trat. 
Interessant und wichtig werden solche Interpretationen erst, wenn 
sie auch gewisse historische, formale, ja sogar philosophische und 
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theologische Gesichtspunkte einbeziehen, wie dies in den Realis- 
mus-Studien eines Erich Auerbach der Fall ist. Bei ihm wird jener 
Realismus, der sich seit der Spatantike und dem Mittelalter heraus- 
gebildet hat, als ein Stil des Niederen, des Antiheroischen, des Lei- 
denden, des Weltverneinenden und somit als etwas spezifisch 
Christliches charakterisiert. Auerbach beweist iiberzeugend, daf 
der christliche Realismus oder Naturalismus, wie er ihn nennt, viel _ 
krasser sein kann als der antike Realismus, der stets die Tendenz zum 
Verklarenden hat. Da das Christentum die Welt als das Tal der Tra- 
nen oder gar als Siindenpfuhl sieht, entwickelt es keine Neigung zum 
Idealisierenden, ja nicht einmal zum Idyllischen oder Pastoralen. Es 
scheut sich nicht, auch das Hafliche, Erbarmliche, Abstofende dar- 
zustellen, da es sich letztlich im Jenseitigen — als der eigentlichen 
Realitat — aufgehoben fihlt. : | 
Neben dieser philosophisch-theologischen Deutung, die sich vor al- 
lem fiir das Mittelalter und die Barockzeit als fruchtbar erweist, hat 

sich immer starker eine Realismus-Interpretation entwickelt, die _ 
mehr von sozialgeschichtlichen Pramissen ausgeht. Und zwar ver- 
steht diese Richtung den Realismus weitgehend als Stil des sich all- 
mahlich herausbildenden Biirgertums seit dem 15. Jahrhundert. Der 
Durchbruch zum Realismus wird hier gleichgesetzt mit der Abwen- 
dung vom héfischen und geistlichen Kultbild des Mittelalters und 
einer Hinwendung zum biirgerlichen Lebensbild, das auf einfithlen- 
der Mitmenschlichkeit beruht. Trotz aller aristokratisch-héfischen 
Gegenbewegungen wie der Hochrenaissance, dem Manierismus, 
dem Barock und dem Rokoko drangt sich nach dieser Auffassung 
vor allem im 15., 17., im spaten 18. und dann im 19. Jahrhundert 
eine spezifisch birgerliche Wirklichkeitssicht in den Vordergrund, 
die sich in einer auffalligen Bevorzugung alles Genrehaften, Inti- 
men, Familidren, Interieurhaften usw. aufert. Anstatt sich weiter- 
hin dem hofisch-aristokratischen Zeremoniell und seinen dstheti- _ 
schen Entsprechungen innerhalb der verschiedenen Kiinste anzu- 
passen, entwickelt man im biirgerlichen Liberalismus Ideale wie 
Ungezwungenheit, Natiirlichkeit, menschliche Nahe, Vertrautheit, 

das heift spezifisch biirgerliche Humanitatsvorstellungen, die zu 
psychologischer Identifikation auffordern — und die erst mit dem 
Abbau der biirgerlichen Liberalititskonzepte wieder in den Hinter- 
grund treten. | 
In denselben Zusammenhang gehGren die verschiedenen marxisti- 
schen Realismus-Theorien. Anfanglich — etwa bei Engels — domi- 
niert auch hier weitgehend der Realismus-Begriff des spdaten 
19. Jahrhunderts, das hei&t ein absolut untendenzidser, objektivie- 
render, widerspiegelnder. Es ist dieser Realismus-Begriff, der noch 
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bei Georg Lukacs weiterwirkt, wo Realismus als Stilhaltung zwi- _ 
schen Naturalismus und Formalismus verstanden wird, die im 
Rahmen der objektiven Widerspiegelung der gesellschaftlichen Pro- 
zesse das »T'ypische< herauszustellen versucht. Doch iiber diese mehr 
biirgerlich-realistische oder hegelianische Auffassung hinaus haben 
sich seit den zwanziger Jahren auch wesentlich scharfere marxisti- 
sche Realismus-Theorien entwickelt. Es handelt sich dabei haufig 
um ausgesprochen operative. Zwar werden von manchen Marxisten 
einfach alle grofen Kiinstler zu >Realisten< ernannt und damit zu 
Wegbereitern oder potentiellen Biindnispartnern erhoben. Michel- 
angelo, Shakespeare, Moliére, Beethoven, Goethe, Balzac oder Pi- 

casso sind fiir sie gleichermafen »grofe Realisten<. Man will damit 
| das kulturelle Erbe, das vom Biirgertum leichtfertig verramscht 

werde, ein fiir allemal fiir sich reklamieren. Doch selbstverstandlich 

gibt es neben dieser strategischen Inbesitznahme auch wesentlich 
differenziertere marxistische Realismus-Theorien: so etwa die These 
der dialektischen Aneignung bei Bertolt Brecht, die darin besteht, 
den realistischen »Materialwert< der groSen Werke der Vergangen- 
heit fiir die sozialistische Zukunft brauchbar zu machen. Von Brecht 
wird Realismus weitgehend als die Kunst der Zeitenwenden ver- 
standen, in denen die Interessen der revolutionaren Schichten zum 
Durchbruch kommen. Und damit wird er auch bei ihm letztlich zu 
einem rein operativen Element. 
Schon dieser héchst summarische Uberblick lehrt, da8 im Begriff 
»>Realismus< etwas steckt, was die blo&en Etikettenliebhaber und 

Schubladenspezialisten notwendig in Verwirrung bringt. Realismus 
ist nichts, was sich sauberlich klassifizieren und dann ad acta legen 
laft. Selbst wenn man das Realistische noch so energisch von sich 
wegzuschieben versucht, drangt es sich in verschiedenster Form 
immer wieder in den Vordergrund. Das Beunruhigende am Realis- 
mus ist namlich, daf$ er weder rein inhaltlich noch rein formal zu fas- 

sen ist, sondern eine ganz spezifische Dialektik enthalt, die auf den 
Aufnehmenden unmittelbar zuriickwirkt. Er schopft nicht nur aus 
der Wirklichkeit, sondern er wendet sich auch an diese Wirklichkeit; 

er wird von ihr bewirkt und wirkt zugleich auf sie ein. Realismus ist 
daher ein doppeltes Phanomen in jeder Hinsicht: eins der Schaffens- 
asthetik und eins der Wirkungsasthetik, eins der Wiedergabe und 
eins der EinfluSnahme. Der Realismus-Begriff ist darum zu einem 
Kernbegriff der weltweiten Auseinandersetzung zwischen blof 
formalistischen und blo inhaltistischen Kunstbetrachtungen ge- 
worden, die aus politischen Griinden oft zu iiberspitzten Alternati- 
ven neigen, was nicht unbedingt zur Glaubwiirdigkeit mancher 
jiingsten Realismus-Theorie beigetragen hat. 
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Und damit beginnt erst jene wirkliche Brisanz, die heute mit dem 
Begriff »>Realismus< verbunden ist. Friher hérten sich solche Diskus- 
sionen noch relativ harmlos an. Doch heute fragt man sich immer 
wieder: Ist nun Realismus etwas im Prinzip Fortschrittliches oder 
Regressives, etwas Kritisches oder Verschleierndes? Denn das Ein- 
treten fir die Realitat als solche sagt ja schlief$lich noch nicht viel aus. 
Den Ausschlag gibt, auf welche Art der Realist realistisch ist. Spie- 
gelt er die Wirklichkeit blof wider oder halt er ihr den Spiegel vor? 
Verharrt er quietistisch vor der konkreten Gegebenheit oder will er 
unmittelbar auf sie Einfluf nehmen, sie ummodeln, sie verandern? 
Begniigt er sich mit der Realitat, indem er sie idyllisch schildert, oder 
versucht er satirisch auf sie einzuwirken? Auch der Realismus, der 

auf den ersten Blick so fraglos ins Progressive tendiert, wird damit 
zu einer ideologischen Entscheidungsfrage. Denn selbst als Realist 
kann man ebensogut fortschrittlich wie regressiv sein. Nicht einmal 
hier gibt es die vielberufene >Objektivitat<. Realismus — und mégen 
wir alle im Banne des hermeneutischen Zirkels etwas Ahnliches, 

namlich >Wirklichkeitsnahe<, darunter verstehen — ist letztlich ein 

weltanschauliches Problem. Was, so lautet die Frage, machen wir 
mit dieser Wirklichkeitsnahe? Wie beurteilen wir sie? Benutzen wir 
den Realismus zu einer unmittelbaren Konfrontation mit dieser 

_ Wirklichkeit oder nur zur Verteidigung des Bestehenden? 
Offenbar gibt es einen Realismus der Aufklarung und einen Realis- 
mus der Verklarung, einen Realismus der Satire und einen Realismus 
des Idylls, einen Realismus des Angriffs und einen Realismus der 
Verteidigung, einen weltverandernden Realismus und einen welt- 
bewahrenden Realismus, der freilich ein pragmatisch-realpolitisches 
Eingreifen keineswegs ausschliefst. Daf$ man heute im Westen unter 
>Realismus< vor allem den Realismus des spaten 19. Jahrhunderts 
versteht, der weitgehend ein biirgerlicher und poetisch-verklarender 
war, beweist bereits, woftir man sich hier ideologisch entschieden 
hat. Denn schlieflich gab es selbst im 19. Jahrhundert auch einen 

| anderen, einen wesentlich scharferen, riskanteren Realismus, der in 

den letzten zehn Jahren wieder verstarkt ins Bewufstsein getreten ist. 
SchlieSlich schrieben schon damals nicht nur bewahrende, sondern 

auch bewegende Realisten, die aufgrund ihrer Wirklichkeitsnahe 
standig mit Zensur, Verfolgungen oder Auffiihrungsverboten zu 
kampfen hatten (Heine, Biichner, Weerth usw.). Ein aufklareri- 
scher, kritischer Realismus galt damals noch als Majestatsverbre- 
chen, das nicht selten mit Gefangnis oder Ausweisung geahndet 

wurde. Man denke an die vielen >Realistenprozesse< im 19. Jahrhun- 
dert, in die sogar ein esoterischer Kiinstler wie Flaubert verwickelt 
wurde. 
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Im Hinblick auf die Gegenwartskunst hat sich das Realismus-Pro- 
blem vollends kompliziert. Denn heute kénnen sich manche hoch- 
industrialisierten Lander des Westens durchaus eine gewisse Tole- 
ranz leisten, mag diese auch noch so repressiv sein. Fiir den Kiinstler 
im intellektuellen Ghetto dieser Staaten ist es nicht mehr gefahrlich, 
kritischer >Realist< zu sein. Solche Leute werden nur noch in Militar- 
diktaturen als Staatsfeinde behandelt und dementsprechend maltri- 
tiert. In kapitalistisch hochentwickelten Landern mit demokrati- 
schen Regierungsformen laft man dagegen dem kritischen Intellek- 
tuellen, das heift dem Intellektuellen mit esoterischen Ausdrucks- 

~  mitteln wie Leinwand, Kammerorchester, Buch oder Theaterauf- 
fiihrung, der sich mit seiner Kunst letztlich nur an die anderen Intel- 
lektuellen wendet, durchaus seinen Realismus. Diese Narrenfreiheit 
hat fiir das System wie fiir seinen Kritiker, der es gerade durch seine 
Kritik verklart, eine perfekte Alibifunktion. Man demonstriert wie- 
der einmal, wie >liberal< man ist. Doch wie liberal es in Wirklichkeit 

zugeht, zeigt sich daran, dafs nur denjenigen Kinstlern ein kritischer 
Realismus gestattet ist, die ohnehin nicht an die gesellschaftliche 
Wirklichkeit herankommen und damit von realer Wirkung ausge- 
schlossen bleiben. In diesen esoterischen Bereichen darf man so sati- 
risch, so kraf, so realistisch, so naturalistisch, so obsz6n, ja so radi- 

kal wie nur méglich sein. Dieser Realismus lauft letzten Endes auf 
eine Selbstbestatigung des >freien< Kiinstlers hinaus, der sich schmei- 
cheln darf, mit seiner Kunst doch etwas zur Gesellschaftskritik und 
kritischen Bewuftseinserhellung beizutragen. Den >gebundenen< 
Kiinstlern, die sich im Bereich der angewandten Kiinste betatigen, | 
das heif$t im Bereich des Fernsehens, des Radios, der Illustrierten 
und Zeitungen, die also wirklich in die Wirklichkeit hineinwirken 
konnen, werden dagegen bei kritisch-realistischen Tendenzen sofort 
Schranken entgegengesetzt. In den Massenmedien hat das Kri- 
tisch-Realistische eine viel geringere Chance. Hier dominieren noch 
immer die alten Interessenvertretungen, hier herrscht noch immer 
ein Realismus der Reprasentanz und der Legitimation. 
Die Chancen, durch kritischen Realismus Wirkungen in der Praxis 
zu erzielen, sind daher heute selbst im Westen nicht viel grofer als 
friiher. Die Moéglichkeiten des Nichtrealistischen hingegen sind so 
unbegrenzt wie noch nie. Was sich friiher romantisch, idealistisch, 

manieristisch drapierte, drapiert sich nun absurd, hermetisch oder 
konstruktivistisch-konkret. Und derlei fiihrt notwendig zu Defor- 
mierung, Entfremdung, Formalisierung, ja schlieSlich zum Defai- 
tismus innerhalb der birgerlichen Intellektuellenschicht. Denn kri- 
tischer Realismus ist nicht blof héchst unbeliebt, sondern zugleich 
auferst miithsam. Wie leicht hat man es, mit antirealistischen, my- 
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thisch-irrationalen oder chauvinistischen Konzepten Anhanger zu 
gewinnen! Mit solchen Mitteln kann man vor allem in Zeiten der 
Krise die Massen schnell auf seine Seite bringen, wie uns der Fa- 
schismus nur allzu deutlich gelehrt hat und noch taglich lehrt. Um so 
schwieriger ist es, mit der realistischen Methode des kritischen Auf- 
klarens Anhanger zu finden, selbst wenn man sie noch so klug und 
taktisch geschickt anzuwenden versteht. Es ist daher keineswegs 
damit getan, einfach einen Kurswechsel vom kritisch-biirgerlichen 
Realismus zu einer neuen Arbeiterliteratur zu empfehlen. Denn die 
Arbeiter sind ja, durch die pausenlose Bombardierung von seiten der 
Bewuftseinsindustrie, genauso stark mit bestimmten Formen eines 
falschen Bewuftseins ausgestattet wie weite Kreise der klein- oder 
mittelbiirgerlichen Bevolkerung. Es ist leider nicht so, daf eine Bil- 
lardkugel am meisten iiber die Bewegungsgesetze weil, wie schon 
Brecht erkannte. Uberhaupt mtifte man im Rahmen eines neuen kri- 
tischen Realismus erst einmal iiberlegen, welches Publikum man tat- 
sachlich erreichen will und kann, was heute die »Masse der Lohnab- | 
hangigen iiberhaupt heift und ob diese Zielgruppe nicht, weit tiber 
die blo&en Flie&bandarbeiter hinaus, viel breitere Schichten der Be- 
volkerung umfafst. Vielleicht wiirde man dann realistischer. 
Zweifellos wird damit das Realismus-Problem von Tag zu Tag im- 
mer dringlicher. Es geht, heute mehr denn je, um den Realismus. 
Immer mehr Menschen haben das Gefiihl, daf die scholastischen 
Diskussionen allmahlich anachronistisch werden. Die furchtbare, 

aber allein fruchtbare Frage » Was tun?« lat sich nicht langer von der 
Hand weisen. Sollen wir also wirklich noch viel dartiber diskutieren, 
ob ein Foto von verhungernden Kindern in Indien eindringlicher 
wirkt als ein gestaltetes Kunstwerk zum gleichen Thema? Doch viel- 
leicht ist auch dies nicht die letzte Frage. Denn damit hort jede Dis- 
kussion tiber Asthetisches endgiiltig auf. Dann kénnen wir nur noch 
Bettelménche oder Guerrillas werden und unsere Rechtfertigung 
entweder in totaler Abkehr oder im politischen Tageskampf finden. 
Aber verlangt das Ringen um eine bessere Gesellschaftsordnung 
nicht noch etwas mehr? Wollen wir uns nicht auch die Kunst als et- 
was spezifisch Menschliches bewahren, um das zu kampfen sich 
lohnt, das wir in eine bessere Welt einbringen wollen und einbringen 
miissen, damit sie wirklich eine bessere wird? Oder will man auf die- 

sem Wege alles nur noch als Operativkrafte, als blofSes Mittel se- 
hen? 

Madison, im Dezember 1974 Die Herausgeber 

7 | 15 

| 

ne Oo



Klaus L. Berghahn 

Von der Naturnachahmung zum Realismus 

Zur Wandlung eines kunsttheoretischen Axioms im 18. Jahrhundert 

»Die harte Rinde der Natur und gewohnili- 
chen Welt machen es dem Geist saurer, zur 

Idee durchzudringen, als die Werke der 
Kunst. « 

(Hegel) 

»Die gemalten Weintrauben des Zeuxis sind von alters her fiir den 
Triumph der Kunst, und zugleich fiir den Triumph des Prinzips von 
der Nachahmung der Natur ausgegeben worden, weil lebende Tau- 
ben dieselben sollen angepickt haben.« Hegel, aus dessen Vorrede 
zur Asthetik die Sitze stammen, zitiert hier einen kunsttheoreti- 
schen Topos, um ihm endgiiltig das Licht auszublasen. Denner fahrt 
fort: » Aber bei solchen und anderen Beispielen mu uns wenigstens 
sogleich beifallen, daf$, statt Kunstwerke zu loben, weil sie sogar 
Tauben und Affen getauscht, gerade nur die zu tadeln sind, welche 
das Kunstwerk zu erheben gedenken, wenn sie nur so niedrige Wir- 
kung von demselben als das Letzte und Héchste zu pradizieren wis- 
sen.«! Wer mochte nach diesem Diktum schon zu den Affen zih- 
len, die sich mit der bloSen Nachahmung der Natur zufriedengeben 
und die gelungene Tauschung fiir Kunst halten? Zumal wenn man 
liest, mit welcher Vehemenz Hegel gegen das alte Prinzip argumen- 
tiert, um es aus dem »gewohnlichen Bewuftsein« zu tilgen. Es sei 
dies zwar die gelaufigste Vorstellung von der Kunst, die aber einer 
tiberfliissigen Bemtihung gleichkomme, da die Nachahmung hinter 
der Natur zuriickbleibe und nur eine Heuchelei des Lebens dar- 
stelle. 
Das alles und noch mehr mag stimmen, und doch ist es einseitig. 
Denn natiirlich weif’ Hegel genau, da die Naturnachahmung nicht 
ausschlie8lich in jenem oberflachlichen Sinne verstanden wurde, ge- 
gen den sich so leicht und frisch polemisieren lat. Dennoch hat He- 
gel recht, da er von Anfang an das Naturschéne von der Asthetik 
ausschlieft und damit jeden Vergleich zwischen dem Naturschénen 
und dem Kunstschonen, der noch fiir Kant selbstverstandlich war. 
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Die Begriindung dafiir ist, »da das Kunstsch6ne hoher stehe als die 
Natur. Denn die Kunstschonheit ist die aus dem Geiste geborene 
und wiedergeborene Schonheit, und soviel der Geist und seine Pro- 
duktionen hoher steht als die Natur und ihre Erscheinungen, um so 
viel auch ist das Kunstschéne héher als die Schénheit der Natur« 
(14). Mit dieser Beschrankung auf das Kunstschéne als Gegenstand 
der Asthetik steht Hegel nicht nur im Gegensatz zu Kant, sondern 
bricht mit einem der dltesten kunsttheoretischen Axiome, das bis 
weit ins 18. Jahrhundert Geltung hatte. | 
Wie kommt es zu diesem Traditionsbruch? Wie wird er in der Poetik 
und Asthetik des 18. Jahrhunderts vorbereitet? Welche Tendenzen 
zeichnen sich ab, wenn die Trauben des Zeuxis ihre Beweiskraft fiir 
die Kunst verlieren? Auf diese Fragen soll eine historische Skizze zur 
Mimesistheorie im 18. Jahrhundert einige vorlaufige Antworten ge- 
ben. Daf dieser Versuch mehr Fragen aufwerfen als beantworten 
wird, versteht sich von selbst. Einem Einwand jedoch sei gleich vor- 
gegriffen: Natiirlich bedeutet Naturnachahmung nicht Realismus, 
und es soll auch keinem zeitlos typologischen Realismusbegritt das 
Wort geredet werden. Es handelt sich vielmehr um eine terminologi- 
sche Vorgeschichte, lange bevor der Name Realismus als asthetische 
Kategorie im 19. Jahrhundert auftauchte. Denn schon vor den Rea- 
lismusdebatten des 19. und 20. Jahrhunderts hatte man Ansichten 
von der Wirklichkeit und ihrer Darstellung in der Kunst. Der lapi- 
dare Anfang der aristotelischen Poetik, wonach Dichtung Nachah- 
mung ist, kann wohl ohne Ubertreibung als der folgenreichste Satz 
in der Geschichte der Poetik bezeichnet werden. Spatestens seit der 
Wiederentdeckung der Poetik zu Anfang des 16. Jahrhunderts kann 
es sich kein Theoretiker mehr leisten, den Grundsatz der Nachah- 
mung zu vernachlassigen. »Die Starke dieser Tradition darf man 
nicht unterschatzen«, betont René Wellek und raumt ein: »Sie kann 

einige ganz simple Wahrheiten fiir sich buchen. «? Es ware nun sicher 
sehr lehrreich, die Wirkungsgeschichte der Mimesistheorie von Ari- 
stoteles bis Horaz und von der Renaissance bis ins 18. Jahrhundert 
zu verfolgen; statt dessen beschranken wir uns auf die Erérterung 
‘der Geltung und Uberwindung des Nachahmungsprinzips seit Mitte 
des 18. Jahrhunderts. 
Als historischer Fixpunkt bietet sich Gottscheds Nachahmungs- 
theorie an, die ihrerseits auf der klassizistischen Lehre Batteux’ be- 

ruht. Als namlich dessen Einschrankung der Schonen Kinste auf et- 
nen einzigen Grundsatz (1746) in Deutschland bekannt wurde, be- 
nutzte Gottsched die Schrift 1754 in einer Vorlesung, um nochmals 
seine Lehre zu verteidigen: » Als ich in meiner Dichtkunst 1730 zu- 
erst den Grundsatz der Alten von der Nachahmung der Natur vor- 
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trug, schien er ganz Deutschland neu und fremd zu sein. Jedermann 
meinte, die Poesie sei eine Kunst, Verse zu machen, und weiter 

nichts. Alle vorigen Dichtkiinste hatten es so gelehrt.«* Darin hatte 
er so Unrecht nicht, denn bis an die Schwelle des 18. Jahrhunderts 
bedeutete Nachahmung keineswegs, was wir heute als Abbild- oder 
Widerspiegelungstheorie zu bezeichnen pflegen, vielmehr verstand 
man darunter entweder imitatio auctorum antiquorum oder deco- 
rum. 
Andererseits versteht man unter imitatio naturae noch 1725 das Na- 
tiirliche als rechte Wahl der Stillage: » Ubereinstimmung mit der Na- 
tur«, lesen wir in der Breslauer Anleitung, »ist nichts anders, als 
wenn wir ein Ding vorbringen, wie es die Natur selber sagen wiirde, 
wenn sie auftreten und reden sollte. Demnach muf ein Schafer nicht 
hoch und prachtig, ein Held nicht verzagt und niedrig, ein Betriibter 

~ nicht allzu kiinstlich, ein Verliebter nicht allzu scharf und gar zu 
sinnreich sprechen.«5 Das Natiirliche ist das Schickliche, das sich 
sprachlich wie gesellschaftlich ziemt. Die Vorschriften zu dem, was 
schicklich ist, stellt die Rhetorik in den genera dicendi bereit, die sich 
ihrerseits, wie das Zitat recht deutlich zeigt, nach dem Oben und 

Unten der standischen Gesellschaft richten. Der formale Charakter 
der Nachahmung entspricht weitgehend der Formerwartung und 
dem Zeremoniell des Hofes. 
Diese Lehrmeinungen sind Gottsched aus den Barockpoetiken hin- 
reichend bekannt, und sie wirken bei ihm nach. Doch legt er den 
Nachdruck auf ein gegenstandlicheres Verstaindnis der Naturnach- 
ahmung, denn laut Untertitel im Zentrum seines Versuchs einer Cri- 
tischen Dichtkunst (1730) besteht »das innere Wesen der Poesie in 
einer Nachahmung der Natur«. Dieser Anspruch hilt jedoch einer 
kritischen Priifung nicht stand. Einerseits definiert Gottsched den 
Dichter als »geschickten Nachahmer aller natiirlichen Dinge« (82), 
andererseits bedeutet Natur fiir ihn das Verniinftige, d. h. Wahr- 
scheinlichkeit, Regeln und Lehre sind im Grunde wichtiger als Mi- 
mesis: »Am docere, nicht an der mimesis hangt bei Gottsched der 
Wahrheitsanspruch der Poesie.«® Die Dichtung als argumentativ 
vorgetragene Lehre dient vor allem der Erziehung des Biirgertums, 
was sich besonders deutlich zeigt, wenn Gottsched klassische Werke 
auf einen moralischen Satz reduziert: So habe Homer die Griechen 
durch die Odyssee ermahnen wollen, »da& die Abwesenheit des 
Hausvaters oder Regenten tible Folgen nach sich ziehe« (473). 
Durch solche und ahnliche Ratschlage verbesserte er weder die lite- 
rarischen noch kritisierte er die gesellschaftlichen Zustande. 
Wie auf manch anderem Sektor tauschte sich Gottsched selbstgefal- 
lig auch dariiber, der Erneurer des Nachahmungsprinzips in 
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Deutschland zu sein. Denn schon 1721 in den Discoursen der Mah- 
lern propagierten Bodmer und Breitinger die »malende Poesie«; und 
was sie 1727 in der Schrift Von der Einbildungskraft tiber die Ahn- 
lichkeit zwischen Dichtkunst und Malerei sagten, galt noch 1740 fiir 
ihre Critische Dichtkunst: »Beide haben das gleiche Vorhaben, nam- 
lich abwesende Dinge uns gleichsam vor Augen zu stellen; oder da- 
mit ich mich philosophischer erklare, dieselben uns fiihlenundemp- __ 
finden zu machen« (14). Diese Neudeutung der Nachahmung, die 

unter dem horazischen Motto »Ut pictura poesis« stand, befreite die 
Dichter von der einengenden rhetorischen Auslegung des Prinzips 

und lenkte ihre Aufmerksamkeit auf die »poetische Beschreibung« 

der Wirklichkeit. Diese soll den Leser so bezaubern, dafs er meint, 
»er sehe die Dinge selber vor sich«. Die Evidenz der vorgestellten 
Wirklichkeit beruht darauf, da& der Dichter dieselben Empfindun- 
gen im Leser erweckt, die das Urbild in ihm auslést. Es ist also nicht 
allein die Ahnlichkeit zwischen Bild und Abbild, die den Leser er- 
gétzt, wichtiger ist, daf$ die malerische Schreibart eine méglichst 
lebhafte Vorstellung auslést, »herzrthrend« wirkt. Dementspre- 
chend muf alles Vorgestellte malerisch-anschaulich und zugleich ge- 
fiihlserregend wirken. Damit wird die poetische Malerei zum Maf- 
stab der Dichtkunst, und je mehr sie sich der Malerei nahert, desto 

vollkommener wird sie. : 
So einleuchtend und einflu&reich die neue Lehre auch war, mit zwei 
Schwierigkeiten, die sie nur behelfsmafig losen konnten, mu ten 
sich die Schweizer Bodmer und Breitinger auseinandersetzen: mit 

dem Haflichen in der Natur und mit den Unzulinglichkeiten des 
sprachlichen Zeichensystems. Das Hafliche und Schreckliche in der 
Natur lief sich nicht leaugnen und gleichwohl darstellen, aber — so ar- 
gumentierten sie — es ergétze nicht und sei daher auch nicht darstel- 
lungswiirdig. Ein wesentlicher Bereich der Wirklichkeit wird also 
ausgeklammert. Der andere Einwand trifft den Kern ihrer Bildtheo- 

7 rie: Die natiirlichen Zeichen der Malerei sind den willkiirlichen der 
Sprache weit iiberlegen. Diesem offensichtlichen Nachteil begegnen 
sie, indem sie die Bedeutung von Wortmalerei und »malenden Figu- 
ren« betonen: »Der figiirliche und verbliimte Ausdruck lat uns die 
Gedanken nicht blo& aus willkiirlichen Zeichen erraten, sondern 

macht dieselben gleichsam sichtbar« (316). Dennoch bleibt dies der 
schwachste Punkt ihrer Nachahmungstheorie, den Lessing schon 
bald vernichtend kritisieren sollte. 
So begrenzen die Schweizer das Prinzip der Naturnachahmung auf 
doppelte Weise. Doch damit nicht genug, sie schrinken es noch zu- 
gunsten der Einbildungskraft ein, was sich besonders in ihrer Lehre 
vom Wunderbaren zeigt. Wenn sie gar fordern, die Poesie solle 
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»mittels der Nachahmung Dinge hervorbringen, die nicht sind« 
(166), so kommt das einer Aufhebung der imitatio naturae gleich. 
» Was durch die poetische Imagination gegenstindlich wird, hat sich 
nicht mehr vor einer gegenstandlichen Realitat auszuweisen.«7 Die 
sch6pferische und rezeptive Subjektivitat befreit sich von der Ob- 

_ jektivitat der Wirklichkeit, die Vorstellungsweise wird wichtiger als 
der Vorstellungsinhalt. | 
Zwar kann sich die alte Lehre nach 1750 in der klassizistischen 
Form, die Batteux und Gottsched ihr geben, voriibergehend noch- 
mals behaupten, aber die neu entstehende Gefiihls- und Geniedsthe- 
tik verdrangt langsam die rhetorische Regelpoetik und die Mimesis- 
lehre. Wenn man dennoch auf das Nachahmungsprinzip zu spre- 
chen kommt, so nicht in einer objektbezogenen Weise, sondern in- 
dem man nach dem schépferischen Prinzip fragt, das die sinnlichen 
Eindriicke umgestaltet. Die Natur bleibt zwar Anhalts- und Ver- 
gleichspunkt fiir die Kunst, aber nicht in einem imitativen Sinn, son- 
dern auf Grund einer gleichen Wirkung, die ihrerseits auf der Ahn- 
lichkeit des universellen Schaffensprinzips beruht. Man greift daher 
auf die scholastische Unterscheidung zwischen natura naturata als 
erschaffener Wirklichkeit und natura naturans als wirkendem Na- 
turprinzip zurtick. Darin berihrt sich die Gefiihlsasthetik nun mit 
Shaftesburys Lehre vom Dichter als zweitem Schépfer oder wahrem 
Prometheus, die ihrerseits auf Scaliger und Bacon zuriickgeht. Erst 
mit Hilfe der neuen Erkenntnistheorie und Asthetik kann sich der 
Geniekult Shaftesburys nach 1750 in Deutschland durchsetzen und 
eine der wichtigsten Grundlagen der biirgerlichen Asthetik werden. 
Dementsprechend verringert sich die Bedeutung der aristotelischen 
Mimesislehre bis zum Ende des 18. Jahrhunderts immer mehr. 
Noch von anderer Seite drohte der aristotelischen Lehre Gefahr, 
namlich durch Winckelmanns Klassizismus. Er brachte das Kunst- 
stiick fertig, die alte Lehre im Namen der antiken Kunst auszutrei- 
ben: »Der einzige Weg fiir uns grof, ja wenn es moglich ist, unnach- 
ahmlich zu werden, ist die Nachahmung der Alten«, lesen wir schon 
in der epochemachenden Erstlingsschrift Gedanken iiber die Nach- 
ahmung der griechischen Werke in Malerei und Bildhauerkunst 
(1755).8 Der Titel erinnert an Batteux’ Schrift, der Inhalt widerlegt 
sie — und damit Aristoteles: »Die Kenner und Nachahmer der grie- 
chischen Werke finden in ihren Meisterstiicken nicht allein die 
schénste Natur, sondern noch mehr als Natur, das ist, gewisse idea- 
lische Schonheiten derselben« (8). Das ist die ideenhafte Begriin- 
dung der Kunst, die sie tiber alle Nachahmung der Natur unendlich 
erhebt. Die Natur wird erst durch die Idee zur Kunst veredelt. Man 
mag sie nachahmen, aber dann erhilt man bestenfalls eine »dhnliche 
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Kopie« wie in der Genremalerei der Hollander, niemals aber echte 

Kunst. 
Die Einseitigkeit von Winckelmanns idealistischer Kunsttheorie, ja 
das eigentlich moralisch Spekulative seiner Asthetik wird noch deut- 
licher in der Schrift Versuch einer Allegorie (1766), die er fiir sein be- 
stes Werk halt. Darin wendet er sich entschieden gegen die zeitge- 
nossische Kunst: sie sei kopierende Nachahmung der Natur in 
Stilleben und Landschaftsmalerei, »blof sinnliche Kunst« wie bei 
den Hollindern oder gefallig geistlose Rokokomalerei. Der gemein- 
same Nenner dieser Kritik ist sein Verstandnis der Kunst als Darstel- | 
lung einer Idee: »Der Pinsel, den der Kiinstler fiihret, soll in Ver- 

stand getunkt sein« (61), lautet seine Vorschrift, und ihr Ergebnis ist 
die »Vorstellung unsichtbarer Dinge«. Und so stehen wir bei Win- 
ckelmann vor dem seltsam antiquarischen Phinomen, daf$ Grie- 
chenschwarmerei und allegorisches Kunstverstandnis die Mimesis- 
lehre aufheben, um einem abstrakt idealistischen Klassizismus das 

Wort zu reden. Und noch seltsamer ist die Tatsache, bemerkt De- 
metz, da »der Gedanke, daf§ Griechentum eine Idee sei, die sich im 

Stoff, sei’s dieser oder jener, aktualisiere«, unter den Deutschen 

Epoche gemacht hat.? 
Das konnte nicht einmal Lessing verhindern. Der widerlegte ihn im 
Laokoon zwar brillant, aber Winckelmann und all jene Grakoma- 
nen, die ihm noch folgen sollten, kimmerten sich wenig um Les- 
sings Kritik. »Italien hat derselbe nur im Traum gesehen<, spottete 
Winckelmann und ersparte sich die Metakritik. Doch um Griechen- 
schwarmerei ging es bei ihrer Kontroverse ja gar nicht, und griko- 
phil waren schliefilich beide, dieser als Kunstliebhaber, jener als Phi- 
lologe. Die Winckelmann-Polemik am Anfang des Laokoon war fiir 
Lessing methodisch blof ein Ansatz, gemaf seiner Maxime, »dafs 
die Aufklarung so mancher wichtiger Punkte dem blofen Wider- 
spruch zu danken sei«.!° Der wichtige Punkt war in diesem Fall die | 
Bestimmung der Grenzen zwischen Malerei und Poesie. »Sie unter- 
scheiden sich sowohl in den Gegenstanden als in der Art ihrer Nach- 
ahmung«, erldutert bereits das vorangestellte Plutarch-Motto. Es | 
geht also wieder einmal um die Nachahmung. 
Dariiber dachte Lessing zunachst wie Batteux, dessen Grundsatz 
von der Nachahmung der schonen Natur er 1751 in einer Rezension 
der Schlegelschen Ubersetzung lobt. Doch schon bald kommen ihm 
Zweifel, da der Satz dem Anfanger in der Praxis wenig ntitze. Denn 
er sage tiber das Wesen der Kunst eigentlich nicht mehr aus als die 
Vorschrift eines Schusters an seinen Lehrjungen, daf$ die Schuhe 
passen miissen. Eine eigene Position entwickelt Lessing dann im 
Laokoon. Darin wendet er sich gegen die »blendende Antithese des 
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Simonides«, wonach die »Malerei eine stumme Poesie und die Poesie 
eine redende Malerei« sei.11 Dieser Satz, mit dem Winckelmann 

1766 seine Abhandlung tiber die Allegorie beginnt, vermischt Wah- 
res, Unbestimmtes und Falsches auf so abenteuerliche Weise, da 
Lessing es fiir nétig halt, sowohl die poetische »Schilderungssucht« 
als auch die »Allegoristerei« zu widerlegen. Winckelmanns Lao- 
koondeutung kritisiert er, da jener das Seufzen moralisch statt asthe- 
tisch begriindet: Die »edle Einfalt und stille GroRe« des griechischen 
Helden lasse nicht zu, daf§ Laokoon schreit. Dagegen erlaubt sich 
Lessing, »anderer Meinung« zu sein: Es ist das Material des Mar- 
mors, das den Schrei nicht duldet; dadurch wiirde namlich eine un- 
schone Offnung verstofflicht, »welches die widrigste Wirkung von 
der Welt« ware. Winckelmanns idealistischem Kunstverstindnis 
setzt Lessing ein technisches entgegen, welches das Kunstwerk aus 
seiner Materialgebundenheit erklart. Gegeniiber der »malenden 
Poesie« betont er die Unterschiede zwischen Malerei und Poesie in 
ihrer Beziehung zu Raum und Zeit: »Die Zeitfolge ist das Gebiet des 
Dichters, so wie der Raum das Gebiet des Malers« (130). Dichtkunst 
ist transitorisch, d. h. zeitliches Nacheinander von Vorgingen. Die 
Malerei schrankt Lessing dagegen auf den Raum in einem fruchtba- 
ren Augenblick ein. Die einfache Nachahmung der Natur wird da- 
mit der Malerei iiberlassen, die Poesie befreit sich vom Diktat der 

malerischen Schilderung; ja, die alte Abhangigkeit wird umgekehrt 
und der Vorrang der Dichtkunst als der »weiteren Kunst« behaup- 
tet. So griindlich widerlegte Lessing den »idyllischen Quietismus« 
der poetischen Landschaftsmalerei, daf§ Wieland schon 1767 in sei- 
ner Idris scherzte: »Er laft den Fluf zuriick und tritt in einen Hain, / 
Den ich, weil Lessing mich beim Ohr zupft, nicht beschreibe. «1? 
Das Ergebnis der Schrift ist eine literarische Horizonterweiterung, 
denn nun rtickt der handelnde Mensch in den Mittelpunkt der Dicht- 
kunst und das Drama wird als wirksamste Form ihr Paradigma. 
Aber folgt Lessing seinem Lehrmeister Aristoteles nicht gerade in 
der Hamburgischen Dramaturgie aufs Wort? Wie dieser empfiehlt 
er die »gute Abfassung der Fabel« als Nachahmung einer Handlung. 
Und mehrfach sto%en wir auf Stellen, wo er den Dichter nun doch 

wieder auf die Nachahmung der Natur festzulegen scheint. Will man 
dadurch nicht in einen Widerspruch zu den Ergebnissen des Lao- 
koon geraten, so muf man wissen, da damit — wie auch bei vielen 
Zeitgenossen Lessings — die Nachahmung der menschlichen Natur 
und gesellschaftlicher Zustande gemeint ist. Es bleibt dabei: Der all- 
gemeine Grundsatz der Naturnachahmung bedeutet fiir Lessing 
nicht mehr viel, denn folgt man ihm, so ahmt man blo& »die Natur 
der Erscheinungen nach, ohne im geringsten auf die Natur unserer 
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Empfindungen und Seelenkrafte zu achten« (358). Das gilt sowohl 
fir die produktive wie rezeptive Seite dramatischer Kunst. Die 
Nachahmung menschlicher Handlungen und Gefiihle auf der Biihne 
wird erst dadurch iiberzeugend und wahr, da sie durch Auswahl, 
Reorganisation und Konzentration der dargestellten Begebenheiten 
eine tiberschaubare und wahrscheinliche Fabel schafft, die der » Na- 

tur unserer Empfindungen und Seelenkrafte« entspricht. Kurz: Die 
dramatische Nachahmung muf bis zur Illusion gesteigert werden, | 
damit sie unser Interesse und mitleidige Empfindungen erregt. »Die 
asthetische Illusion schafft, indem sie die Distanz zwischen fiktiver 

und realer Welt aufhebt, erst die Voraussetzung fiir die asthetische 
Wirkung.«13 Zugespitzt heift das bei Lessing: »Der Dichter will uns 
tauschen und durch Tauschung riihren« (62). Was nun keineswegs 
heifen soll, da& die Tauschung die Wahrheit verdirbt. Im Gegenteil! 
Es ist, um mit Hegel zu sprechen, der wahre Schein der Kunst, der 
eine Erkenntnis erst erméglicht. Die Nachahmung der menschli- 
chen Natur dient der mitleidigen Rihrung, um die Lessings ganze 
Dramentheorie kreist. Das Drama als héchste Gattung der Poesie 
wird damit »zum Schauplatz zwischenmenschlicher Identifikation 
und Verbriiderung, eine Schule der Menschlichkeit«.14 Nimmt man _ 

hinzu, daf$ Lessing »Helden aus dem Mittelstande« bevorzugte, de- 
ren Ungliick das mitleidwiirdigste ist, so deutet sich hierin eine An- 
naherung an die gesellschaftliche Realitat an, die kritisch dargestellt 
wird, 
Diese realistischen Tendenzen zeigen sich besonders stark im biir- 

| gerlichen Trauerspiel und im Drama des Sturm und Drang. Erich 
Auerbach meint sogar, daf$ der Realismus dieser Epoche erst am 
Ende des 19. Jahrhunderts in Deutschland wieder erreicht wurde. 
Das mag iibertrieben sein; tatsichlich jedoch spielte die soziale 
Wirklichkeit in ihren Werken eine grofere Rolle, als Lessing es je ge- 
fordert. Jener war vor allem an der Erneuerung des deutschen Dra- 
mas im Sinne der aristotelischen Lehre interessiert und daher theore- 

'  tisch ein so zaghafter Verteidiger des biirgerlichen Trauerspiels, daf 
er selbst Diderots Vorschlag, »nicht mehr die Charaktere, sondern 
die Stande auf die Buhne zu bringen«, als einengend empfand.'5 
Das bemerkte schon fiinf Jahre nach der Veréffentlichung der 
Hamburgischen Dramaturgie J. M. R. Lenz, der seine Anmerkun- 
gen tibers Theater (1774) unter das Horaz-Motto stellt: » Nicht das 
geringste Verdienst unserer Dichter war’s, daf sie die Spuren der 
Griechen verliefen.« In seiner Kritik der aristotelischen Dramen- 
theorie geht es um mehr als eine blo&e Neudefinition der Gattungen 
Tragoddie und Komédie. Die Tragddie als Charakterdrama behan- 
delt er wie etwas Gewesenes. Aristoteles mag in seiner Zeit recht ge- 
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habt haben, was nicht heift, da man ihm immer noch folgen muf. 
Auferdem interessiere sich »nur der ernsthafte Teil des Publikums«, 

_ also eine kleine Elite, fiir die alte Form der Tragédie. Lenz beschif- 
tigt sich vielmehr mit einem neuen Komédientyp, der fiir »jeder- 
mann« sein soll und sich auf den » Volksgeschmack«, nicht aber die 
Autoritat des Aristoteles beruft.1© Seine ernsten Komédien sind 
»Gemiilde der menschlichen Gesellschaft«, Szenenfolgen aus dem 
biirgerlichen Leben; und wenn die Verhiltnisse ernsthaft sind, | 

_ »kann das Gemialde nicht lachend werden« (419). 
| Was Wunder, wenn Lenz die Nachahmung der schénen Natur 4 la 

Batteux mit all ihren metaphysischen und idealistischen Implikatio- 
- nen ablehnt: » Was die Herren die schGne Natur zu nennen belieben, 
was aber, mit ihrer Erlaubnis, nichts als die verfehlte Natur ist« — 
(336f.). Die Vorbildlichkeit des Zeuxis hilft ihm daher ebensowenig 
wie die Lehre des Aristoteles, ja er schatzt »den charakteristischen, 

selbst den Karikaturmaler zehnmal hoher als den idealischen«. Er 
will nicht »zehn Jahre an einem Ideal der Schonheit zirkeln« (342), 
sondern bemiiht sich um eine charakteristische, wirklichkeitsnahe 
und lebensvolle Kunst. Mochte man seiner Art von Literatur auch 
die Attribute zeitlos grofer Kunst versagen, das Alltagliche, Hausli- 
che und Rihrende war ihm naheliegender und damit wichtiger. 
Seine und die Werke einiger Generationsgenossen zielen auf kon- 
krete gesellschaftliche Zustande, die sie kritisieren und reformieren 
wollen. Dazu paft, da’ sie sich thematisch und stilistisch dem Ge- 
schmack des Volkes anpassen, sich um Volkstiimlichkeit bemiihen. 
So entsteht eine Literatur, welche die Erfahrungen des biirgerlichen 
Alltags von Biirgern fiir Birger gestaltet und die eine echte Alterna- 
tive zur herrschenden klassizistisch hofischen Kultur bildet. 
Daf sich diese klar zutage liegenden realistischen Tendenzen in 
Deutschland noch nicht durchsetzen konnten, lag an den nur allzu 
bekannten politischen und gesellschaftlichen Verhdltnissen. Das 
Revolutionsjahr 1789 kann als Wendepunkt einer Entwicklung gel- 
ten, welche die Emanzipation des Biirgertums und seiner Literatur 
wenn nicht verhinderte, so doch verzégerte. Die politischen Fru- 
strationen und Ressentiments der biirgerlichen Literaten fiihrten zu 
jener folgenreichen Trennung von Kunst und Leben, Asthetik und 
Politik, die notig schien, damit die Hoffnungslosigkeit der Gegen- 

_ wart nicht die Kunst verderbe und damit durch die Kunst eine bes- 
sere Zukunft beschworen werde. Es begann die Regression in das 
Reich der Schonheit und Theorie. Gemeint sind Klassik und Idea- 

lismus, die bekanntlich immer noch als Bollwerke gegen jedweden 
Realismus dienen. Zu sprechen ist von Goethe und Schiller in theo- 
retischer Absicht. 
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Goethe stand zeit seines Lebens Lessing naher als Kant. In Dichtung 
und Wahrheit erinnert er sich, welch grofen Einfluf% Lessings Lao- 
koon auf seine Generation hatte: »Das so lange mifsverstandene ut 
pictura poesis war auf einmal beseitigt, der Unterschied der bilden- 
den und Redekiinste klar, die Gipfel beider erschienen nun getrennt, 
wie nah ihre Basen auch zusammenstofen mochten (. . .). Wie vor 

| einem Blitz erleuchteten sich uns alle Folgen dieses herrlichen Ge- 
dankens, alle bisherige anleitende und urteilende Kritik ward, wie 
ein abgetragener Rock, weggeworfen, wir hielten uns von allem 
Ubel erlést.«17 Die Ergebnisse dieser Schrift ibernimmt er und er- 
weitert sie im Sinne seiner Welt- und Kunstanschauung. Die Natur- 
nachahmung lafst er in der Malerei gelten, aber er schatzt sie nicht 

| sonderlich. Dergleichen nennt er abfallig »Portratkunst«. Ober die 
erstaunliche Ahnlichkeit der gemalten Kirschen des Zeuxis spottet 
er, dafS nur die echten Sperlinge sich tauschen lassen (XII, 71). 
Das sind auch die Pramissen seines kleinen Essays Einfache Nach- 
ahmung der Natur, Manier, Stil von 1789, der Goethes Kunstpro- 

gramm und jenes der Weimarer Klassik in nuce enthalt. Bei der ein- 
fachen Nachahmung der Natur beschrankt sich der Kistler aufs 
genaueste Nachbuchstabieren der gegenstandlichen Welt, wie man 
sie beispielsweise in Stilleben abgebildet sieht. Dabei liegt jedoch die 
Gefahr nahe, daf$§ man das Nachgeahmte blof verdoppelt, »ohne et- 
was hinzu zu tun oder uns weiter zu bringen«, wie es an anderer 
Stelle kritisch heiSt. Solchen Werken fehle »die Kunstwahrheit als 
schoner Schein« (XII, 89). Mit dem Begriff der Manier méchte Goe- 
the alles erfassen, was die subjektive Seite im kiinstlerischen Schaf- 
fensprozef betrifft, wie Genialitét, Einbildungskraft und Erfin- 
dung. Der Kiinstler nimmt sich die Freiheit, die Welt nach seiner 
Weise zu behandeln. Doch besteht dabei die Gefahr, daf die kiinst- 
lerische Subjektivitat mit dem gegenstandlichen Material blof noch 
spielt und die asthetische Verallgemeinerung verfehlt; dann wird die 

'Manier »immer leerer und unbedeutender«. Der Stil schlieflich ist 
der héchste Grad, den die Kunst »durch genaues und tiefes Studium 
der Gegenstinde« je erreichen kann. Er »ruht auf den tiefsten 
Grundfesten der Erkenntnis, auf dem Wesen der Dinge, insofern 
uns erlaubt ist, es in sichtbaren und greiflichen Gestalten zu erken- 
nen« (XII, 32). Es ist nicht weiter erstaunlich, daf dies eine von vie- 

len Definitionen ist, mit denen Goethe das Wesen der Kunst und be- 
sonders seiner Symbolkunst zu bestimmen suchte. Deren erkennt- 

| -nistheoretische Pramisse lautet, daf$ das Wesen der Dinge in ihnen 
selbst liege; und daraus ergibt sich der asthetische Imperativ, die Idee. 
im dargestellten Gegenstand transparent zu machen. Oder wie es in 
den Maximen und Reflexionen heift: » Wer das Besondere lebendig 
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fat, erhalt zugleich das Allgemeine mit, ohne es gewahr zu werden, 
oder erst spat« (XII, 471). Solch »charakteristische Kunst« nennt er 
das »Resultat einer echten Methode«, die Wirklichkeits- und We- 
senserkenntnis verbindet. 
Diese Hinweise zu Goethes Wirklichkeits- und Kunstauffassung 
m6gen geniigen, um seine Position zwischen Naturnachahmung 
und Realismus wenigstens anzudeuten. Uber die Anbeter der blo- 
Sen Naturtreue spottet er ebenso wie iiber jene, »die durchaus am 
Realen kleben«. Seine eigene Symbolkunst vermittelt zwischen Be- 
sonderem und Allgemeinem, Natur und Idee — er gibt dem Wirkli- 
chen eine poetische Gestalt, wie es Merck einmal lobend ausdriickte. 
So gliicklich gelingt ihm die Aufhebung der spannungsreichen Ge- 
gensatze in die erkennbare Totalitat des Kunstwerks, dafs viele darin 
heute noch die optimale Form der Kunst sehen und manche gar in 
seiner Schaffensweise das Modell einer realistischen Kunst erblik- 
ken.18 Wie man es auch halte, ob mit Goethes Kunstwirklichkeit 
oder Realismus, soviel lat sich in jedem Fall feststellen: Goethe hat 
sich mehr mit Natur und Realitat auseinandergesetzt als die meisten 
seiner dichtenden Zeitgenossen. »Kein anderer Schriftsteller hat so 
viel natiirliche Anlagen zum Ergreifen des Sinnlichen und Wirkli- 
chen mitgebracht wie er«, muf§ ihm selbst Erich Auerbach einrau- 
men, der ansonsten eine durchaus kritische Distanz zu Goethes Rea- 
lismus halt. 19 Sein Interesse fiir bildende Kunst, Natur und Wissen- 
schaft, verbunden mit einer »Phantasie fiir die Wahrheit des Re- 
alen«,2° lassen ihn neben Lessing als einen der wichtigsten Wegbe- 
reiter des Realismus im 18. Jahrhundert erscheinen. | 
Allerdings sollte man bei allem noch so berechtigten Lob der realisti- 
schen Stiltendenzen in Goethes Werk nicht tibersehen, wie diese mit 
zunehmendem Alter schwinden. Nach der Franzésischen Revolu- 
tion und unter der deutschen Misere entwickelt er ein Stilideal, das 

die Interesselosigkeit und Idealitat der Kunst mehr und mehr betont. 
Die Werke werden handlungsarmer, welt- und zeitloser; die zeitge- 
nossische Wirklichkeit wird poetisiert, stilisiert und symbolisiert, 
aber auch erledigt, d.h. historisch unkenntlich gemacht. 
Wenn wir uns abschliefSend noch dem Idealismus zuwenden, so liegt 
es nahe, wie schon das einleitende Hegel-Zitat andeutete, von einer 
antimimetischen Kunstauffassung zu sprechen: »Das Zeitalter der 

| mimesis ist vorbei, die Kunst wird von nun an als eine poiesis ge- 
dacht«, lautet die etwas kiihne Schluffolgerung Nivelles, die so for- 
muliert natiirlich nur fiir die Romantiker zutrifft.21 Man kann diesen 
Riickzug auf die Innerlichkeit der Gefiihle und Einbildungskraft 
und ferner die Tilgung des Inhalts durch die Form als die endliche 
Befreiung der Dichtkunst vom Nachahmungszwang begriifen, man 
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kann aber auch diesen Welt- und Wirklichkeitsverlust, dieses Inter- 
esseloswerden der Kunst als »itiberschwengliche Misere« beklagen. 
Beide Positionen sind einseitig und so sehr auf den Gegensatz von 
Idealismus und Realismus festgelegt, da kein Weg von hier nach 
dort zu fiihren scheint. Dennoch enthalt die Entwicklung vom sub- 
jektiven zum objektiven Idealismus geniigend Antizipationen, die 
auf den Realismus weisen, ja diesen zu fordern scheinen, sowohl was 
die Bedeutung der Geschichte als auch der sozialen Wirklichkeit fiir 
die Dichtung betrifft. 
Folgt man weitverbreiteten Vorurteilen, so scheinen die Dinge bei 
Schiller nicht viel anders zu liegen als bei Kant: also Subjektivierung 
der Asthetik und Idealisierung der Wirklichkeit. In unserem Zu- 
sammenhang brauchte demzufolge von Schiller gar nicht die Rede 
sein. Tatsachlich scheint Schillers Gebrauch der Worte »Realismus 
und Wirklichkeit« diese Vermutung zu bestatigen. Erstaunlicher- 
weise war es aber Schiller, der den Begriff »Realism« — wie man da- 
mals sagte — als erster auf die Literatur anwandte. In einem Brief an 
Goethe spricht er tiber die nationalen Besonderheiten der franzosi- 
schen Literatur und bemerkt: »Das ist keine Frage, da sie bessere 
Realisten als Idealisten sind, und ich nehme daraus ein siegendes Ar- 
gument, daf$ der Realism keinen Poeten machen kann« (27. April 
1798). In diesem Sinne, also pejorativ, benutzte er den Terminus 
meist; die Steigerungsform lautete »Naturalism«. Was Schillers as- 
thetische Beurteilung der Wirklichkeit betrifft, so braucht man nicht 
lange zu suchen, denn seine Verdikte sind nur zu bekannt: »Der 
Neuere schlagt sich miihselig und angstlich mit Zufalligkeiten und 
Nebendingen herum, und tiber dem Bestreben, der Wirklichkeit 
recht nahe zu kommen, beladet er sich mit dem Leeren und Unbe- 
deutenden« (4. April 1797). So eine von zahlreichen Stellen aus der 
Korrespondenz mit Goethe. In einem Brief an Herder wird er noch 
deutlicher: Wegen der » Obermacht der Prosa des biirgerlichen Le- 
bens« wei er fiir den modernen Dichter keinen anderen Rat, »als 
daf er sich aus dem Gebiet der wirklichen Welt zuriickzieht (. . .), 
daf er seine eigene Welt formieret, (. . .) daihn die Wirklichkeit nur 
beschmutzen wiirde« (4. November 1795). In der sehr komplexen 
Programmschrift Uber den Gebrauch des Chores in der Tragédie 
will er durch die Verwendung des Chores »dem Naturalism in der 
Kunst offen und ehrlich den Krieg erklaren«, die » moderne gemeine 
Welt in die alte poetische verwandeln«.2? Daf unter solchen Voraus- 
setzungen fiir Schiller das Prinzip der »gemeinen« oder, wie er auch 
sagt, »servilen« Naturnachahmung keine Bedeutung mehr hat, 
diirfte ohne weitere Belege einleuchten. 
Soweit der erste Befund, der zweifellos davor warnt, den Schiller- 
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schen Idealismus nicht leichtfertig mit dem Realismus in Beziehung 
zu setzen. »Aber diese Fragen, insbesondere die Probleme des Rea- 
lismus bei Schiller, liegen keinesfalls so einfach und steif-geradlinig, : 
wie man es auf den ersten Anblick vermuten wirde«, ermahnt uns 
Lukacs,?9 der Schiller keineswegs — oder sollte man sagen: natiirlich 
nicht — zum nutzlosen antiquarischen Bildungsgut erklart. Er sieht 

| in dessen theoretischen Schriften sogar eine » Theorie der modernen 
Literatur«. 
Tatsachlich gibt es Anzeichen dafiir, daf$ Schiller den Begriff Rea- 
lismus auch in einem positiven Sinne verwendet hat. In einem Brief 
an Wilhelm von Humboldt vom 21. Marz 1796 lesen wir beispiels- | 
weise: »Es ist doch erstaunlich, wieviel Realistisches schon die zu- 

nehmenden Jahre mit sich bringen.« Aber Realismus war fiir ihn 
nicht allein eine psychologische Erfahrung des Alterns — er war da- 
mals erst siebenunddreifig —, vielmehr ein Ergebnis seines »anhal- 
tenden Umgangs mit Goethe«, der ihn die realistische Vorstellungs- 
art zu akzeptieren lehrte. Gerade in seinem friithen Briefwechsel mit 
Goethe machte er verstandnisvolle Zugestandnisse gegeniiber des- 
sen »realistischem Tic« und versuchte sich dieser kiinstlerischen Me- 
thode anzunahern. Besonders deutlich werden solche Tendenzen | 
wahrend der Entstehung des Wallenstein, den er als einen »echt reali- 
stischen Charakter« entwirft und auf »rein realistischem Weg« dar- 
stellen will. Er nimmt sich vor, » keine andre als historische Stoffe zu 
wahlen«, um dadurch der Wirklichkeit naher zu bleiben. Denn es sei 
»eine ganz andere Operation, das Realistische zu idealisieren, als das 
Ideale zu realisieren«. Die objektive Bestimmtheit eines historischen 
Stoffes ziigle seine Phantasie und widerstehe einer willkiirlichen Be- 
handlung (5. Januar 1798). Solche und ahnliche Bemerkungen zei- 
gen, wie Goethes Einfluf§ denjenigen Kants langsam verdrangt. Ihr 
Briefwechsel laf t »zumindest Ansatze« erkennen, den Realismus als 

asthetische Kategorie zu verwenden.”4 
Auch das sagt im Grunde noch wenig, denn Schillers Verhaltnis zur 
Wirklichkeit bleibt im Sinne unserer Fragestellung weiterhin pro- 
blematisch: Die Realitat ist blo®er Stoff, den die Form tilgt oder ver- 
edelt. Es geniigt offenbar nicht, Schillers Schaffensweise der Goe- 
theschen anzunahern, um auch ihn dem grofen realistischen Erbe 
zuzuschlagen. Man miifite vielmehr fragen, wie Schiller die Wirk- 
lichkeit asthetisch reflektiert und welche Funktion er der Kunst in 
der biirgerlichen Gesellschaft einraumt. 
Schiller verlangt vom Kunstwerk mehr als blo&e Ubereinstimmung 
mit der duff{eren Natur. Landschaftspoesie, wie jene von Matthisson, 

lat sich nur rechtfertigen, wenn ihr die Umsetzung von Beschrei- 
bung in Handlung gelingt und wenn die Bedeutung der Natur fiir 
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den Menschen deutlich wird. Wie Lessing definiert Schiller daher die 
Aufgabe des Dichters als Darstellung dessen, »was geschieht«, und 
nicht als Wiedergabe dessen, »was ist«.25 Dariiber hinaus soll der 
Poet die landschaftliche Natur »durch eine symbolische Operation 
in eine menschliche verwandeln« (271). Die Dichtung wird »anthro- 
pomorphistisch«, wie Hegel es einmal nannte. Die Nachahmung des 
Naturschénen spielt fiir Schiller offensichtlich nur noch eine unter- 
geordnete Rolle, wichtiger ist ihm die » Nachahmung der menschli- 
chen Natur« — und zwar in ihrer héchsten Form: als freie Person und 

Biirger. | 
Wie das historisch und gesellschaftlich zu verstehen sei, erlautert er 
in der Abhandlung Uber naive und sentimentalische Dichtung. Sie 
kann als personliche und historische Standortbestimmung Schillers 
in seiner Auseinandersetzung mit der Antike und mit Goethe ver- 
standen werden. Wichtiger diirfte vielleicht noch seine Bestimmung 
der modernen Literatur sein, denn darin — wie er schon Herder an- 

kiindigte — will er vor allem die Frage erértern, »was der Dichtergeist 
in einem Zeitalter und unter den Umstanden wie den unsrigen fir ei- 
nen Weg zu nehmen habe« (4. November 1795). Sein Ansatzpunkt 
ist die Natur, hier verstanden als menschliche Totalitat. Fir den nai- 
ven Dichter der Antike stimmte die Natur mit sich selbst tiberein, er 

brauchte sie daher nur nachzuahmen; dem modernen Dichter jedoch 
fehlt die Einheit der Natur, und er kann sie nur noch als Ideal be- a 
schwo6ren. Historisch gesehen mu die Nachahmung der Natur also 
eine Erscheinung der Vergangenheit sein, die unwiederbringlich ist. 
Der sentimentalische Dichter, fiir den die Entzweiung von Natur 
und Geist, Sinnlichkeit und Vernunft eine historische Erfahrung ist, 
kann sich daher mit der » Nachahmung des Wirklichen« nicht mehr | 
begniigen, er muf vielmehr der Menschheit das Ideal ihrer Vollen- 
dung vorstellen.”° 
Gegenstand der modernen Literatur wird demnach die entfremdete, 
arbeitsteilige, gesellschaftliche Wirklichkeit, der Schiller das Ideal 
menschlicher Totalitat entgegenstellt. Die Antinomien der moder- 
nen Gesellschaft, die Spannung zwischen Wirklichkeit und Idee 
kann der sentimentalische Dichter auf dreifache Weise darstellen: Er 
kann die schlechte Wirklichkeit als Mangel satirisch entlarven; ele- 
gisch auf das verlorene oder unerreichbare Ideal hinweisen; oder 
idyllisch die Versdhnung aller Widerspriiche feiern. Zweierlei laft 
sich an dieser neuen Poetik beobachten: Die Naturformen der Dich- 
tung werden ersetzt durch Empfindungsweisen oder Formen des 
Bewuftseins, die dem historischen Zustand entsprechen. Ebenso 

wie die alte Naturnachahmung zur dichterischen Bewaltigung der 
widerspriichlichen Wirklichkeit nicht mehr ausreichte, so fallt auch 
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die alte Gattungspoetik einer Historisierung anheim. In der Idylle 
»als dem erfiillten Ideal« — so lautet die zweite Folgerung — treffen 
sich naive und sentimentalische Dichtung, deren gemeinschaftliche 
Aufgabe es sein sollte, »der menschlichen Natur ihren volligen Aus- 
druck zu geben« (473). Nimmt man hinzu, daf Schiller in Goethe 
einen naiven Dichter in sentimentalischer Zeit sah, so deutet sich 

zumindest bei ihm eine Aufhebung der historischen Gegensiatze an, 
oder wie Szondi es zugespitzt formuliert: »Das Naive ist das Senti- 
mentalische. «27 

Ein solches Ergebnis mag verbliiffen, aber es soll nicht den Anschein 
erwecken, als sei Schillers Idealismus nun der wahre Realismus. 

Denn die Formen des Bewuftseins sind fiir Schiller letztlich wichti- 
ger als die gesellschaftliche Wirklichkeit, der sie entstammen. So 
hellsichtig er den modernen Kulturzustand und die gesellschaftli- 
chen Widerspriiche auch analysiert, seine Losungsvorschlage blei- 

_ ben theoretisch wie praktisch im Idealismus befangen. Er war iiber- 
zeugt, dafs die politischen und gesellschaftlichen Probleme sich phi- 
losophisch und asthetisch lésen lieSen: durch die Utopie eines asthe- 
tischen Staates und die antizipierende Kraft der Idylle. Daher lat er 
sich auch nicht mit der »Prosa des biirgerlichen Lebens« ein, son- 
dern zieht sich aus der wirklichen Welt zuriick und formiert seine ei- 
gene poetische Welt. »Es muf Schillern das grofe Verdienst zuge- 
standen werden, die Kantische Subjektivitit und Abstraktion des 
Denkens durchbrochen und den Versuch gewagt zu haben, iiber sie 
hinaus die Einheit und Verséhnung denkend als das Wahre zu fassen 
und kiinstlerisch zu verwirklichen.«28 So Hegels Lob, das so er- 
staunlich nicht ist, wenn man bedenkt, wie viele Anregungen seine 
Asthetik Schiller verdankt. Schillers und Goethes asthetische Refle- 
xionen tiber das Verhaltnis von Wirklichkeit und Kunst greift Hegel 
auf und systematisiert sie, so da man vielleicht bei ihm erstmals von 
einer Theorie des Realismus sprechen kann.29 Um das zu beweisen, 
reicht es natiirlich nicht aus, auf Hegels endgiiltige Widerlegung der 
Naturnachahmung hinzuweisen. Man miifte auch und vor allem 
zeigen, wie er in seiner Asthetik »die theoretischen, historischen und 
gesellschaftlichen Aspekte der Kunst verbunden und einheitlich 
dargestellt hat«,3° welche Bedeutung die »grofen Interessen der 
Zeit« bei ihm fiir die Kunst haben und wie wichtig wiederum der 
zeitgemafe Inhalt fiir die Form ist. Das alles und noch vieles mehr | 
miifte man bedenken, um zu erkennen, was so nicht mehr als ein 

Aphorismus sein kann: Das Ende der Naturnachahmung ist der An- 
fang des Realismus. _ 
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Theodore S. Hamerow 

Moralinfreies Handeln 

Zur Entstehung des Begriffs >Realpolitik 

Daf sich das Recht der Staatsréson unterordnen muf, wird heute 
von vielen als eherne Notwendigkeit hingenommen. Kriege, Revo- 
lutionen, Weltwirtschaftskrisen und Diktaturen haben uns gelehrt, 

da Moral und Politik zwei véllig verschiedene Dinge sind. Doch 
was uns heute so selbstverstandlich erscheint, hat einmal friiheren 
Generationen, die noch davon iiberzeugt waren, daf das offentliche 

Leben auf ethischen Wertvorstellungen beruhen solle, als menschen- 
- unwiirdig gegolten. Selbst im Zeitalter des aufgeklarten Despotis- 

mus haben sich viele Regenten als Weltweise aufgespielt und ihre 
selbstsiichtigen Handlungen als Wohltaten fiir die Menschheit aus- 
gegeben. Noch starker wurde diese Gleichsetzung von Politik und 
Moral durch die Franzésische Revolution. Auch in den langen Jah- 
ren der Wirren zwischen 1792 und 1815 haben beide Seiten alles auf- 
geboten, um ihre Sache als die einzig gerechtfertigte erscheinen zu 
lassen: die eine die Ideen der Freiheit und des Fortschritts, die andere 

die Ideen der Legitimitat und Stabilitit. Diese Einheit von Politik 
und 6ffentlicher Moral blieb selbst in der Restaurationsepoche er- 
halten, in der sowohl Liberale als auch Konservative ihre Anhanger 
davon zu iiberzeugen versuchten, im Besitze ewiger Wahrheiten zu 
sein. Und wohl nirgends war dieses Ineinander von Idee und Politik 
starker als in Deutschland. Die Landsleute eines Kant und Hegel 
glaubten lange Zeit, daf$ Politik und Philosophie letztlich die glei- 
chen Manifestationen derselben fundamentalen Wahrheiten seien. 
Wahrend Englander und Franzosen — schon durch ihr Reprasenta- 
tivsystem — friihzeitig mit den harten Fakten der politischen Praxis in 
Beriihrung kamen, mafen die Deutschen ihre politischen Ziele bis 
1848 weitgehend an der Erhabenheit abstrakter Gedanken. 
Erst nach der gescheiterten Achtundvierziger Revolution begann 
auch in diesem Lande eine langsame Desillusionierung in Sachen Po- 
litik um sich zu greifen. Eine von den nobelsten Absichten beseelte 
Bewegung hatte sich hier vor aufgepflanzten Bajonetten als vollig 
hilflos erwiesen. Nicht die Idee, sondern die rohe Kraft war der ent- 
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scheidende Faktor gewesen. Die Niederlage der Revolution wirkte 
sich daher auf die Liberalen, die bisher darauf vertraut hatten, da& 
ihnen die Reinheit ihrer Ideale notwendig zum Siege verhelfen miis- 
se, héchst erniichternd aus. Der Mann, der dieser Erniichterung die 
inzwischen klassisch gewordene Formulierung gab, war August 

_ Ludwig von Rochau, ein Publizist aus Braunschweig, dessen Leben 
ein getreues Spiegelbild der Tragédie des deutschen Liberalismus ist. 
Als Student hatte er sich in Gottingen der Burschenschaft ange- 
schlossen und von einem freien und vereinigten Vaterland getraumt. 
1833 nahm er aktiv an dem Sturm auf die Frankfurter Hauptwache 
teil, indem er sich jener kleinen radikalen Gruppe anschlof&, die dort 
das Banner der Revolution hifte, um so ganz Deutschland ein 
Sturmsignal des Aufruhrs zu geben. Doch diese Revolte wahrte nur 
wenige Stunden. Als man ihn anschliefend arretieren wollte, ver- 
suchte er Selbstmord zu begehen, was ihm aber miflang. Darauf 
wurde er zu lebenslanglichem Gefangnis verurteilt. Es gelang ihm 
jedoch, nach Paris zu entfliehen, wo er sich bis 1848 als Journalist 
betatigte. Erst die Marzrevolution erlaubte Rochau, wieder nach 
Deutschland zuriickzukehren. Aus dem jugendlichen Feuerkopf 
war jedoch im Exil ein taktisch kalkulierender Liberaler geworden, 
der sich keinen Illusionen mehr hingab. Das Scheitern der Revolu- 
tion machte ihn schlieflich zu dem, was er fiir den Rest seines Le- 

bens blieb: zu einem desillusionierten, verbitterten und zutiefst mif- 

trauischen Mann, der alle Leidenschaften und idealistischen Auf- 

schwiinge als Kindereien abtat. 
Im Jahre 1853, als die Reaktion wieder fest im Sattel sa, publizierte 
Rochau seine berithmte Analyse politischer Machtverhaltnisse, die 
Grundsdtze der Realpolitik. In diesem Band von nicht mehr als 224 
Seiten pragte er den Begriff, der genau jene Stimmung ausdriickte, 
die damals die deutsche Offentlichkeit beherrschte, und der schnell 

internationale Bedeutung erlangte. Rochau beginnt seine Studie mit 
einer systematischen Analyse des Wesens der Macht. Der Aus- 
gangspunkt alles Wissens, werden wir professoral belehrt, sollte 
stets die Analyse jener Krafte sein, die den jeweiligen Staat bilden, 
erhalten und verandern. Die erste Folgerung, die Rochau daraus 
zieht, ist die Erkenntnis, daf§ die Gesetze der Macht im politischen 

Leben die gleiche Bedeutung haben wie die Gesetze der Schwerkraft 
in der materiellen Welt. Auf Probleme der Ethik einzugehen, wird 
uiberhaupt nicht in Betracht gezogen. »Die Erérterung der Frage: 
wer da herrschen soll«, lesen wir, »ob das Recht, die Weisheit, die 

Tugend, ob ein Einzelner, ob Wenige oder Viele, diese Frage gehért 
in den Bereich der philosophischen Spekulation. « Praktische Politik 
solle sich vor allem mit der Tatsache vertraut machen, da Starke die 
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Voraussetzung jeder Regierung ist. »Herrschen heifst Macht tiben, 
und Macht iiben kann nur Der, welcher Macht besitzt.« Und damit 
wird die Erwerbung und Erhaltung der Macht zum vordringlichen 
Ziel jeder realistischen Politik. Dies nennt Rochau »das dynamische 
Grundgesetz des Staatswesens«. 
Daraus folgt, daf§ dem Ideellen nur eine recht untergeordnete Rolle 
in der Staatskunst eingeraumt wird. Sein Leben fiir eine bestimmte 

| Doktrin aufs Spiel zu setzen, wie es Rochau einmal selber getan hat- 
te, wird jetzt als jugendliche Torheit hingestellt. Und so fiihrt sein 
Widerruf zu einer Autonomie des Politischen, der sich alles andere 
bedingungslos unterzuordnen hat. »Das Dasein des Staats«, schreibt 
Rochau, »ist unabhangig vom staatlichen Bewuftsein seiner Ange- 
horigen.« Ja, mehr als das, »der Staat geht dem Rechte voraus«. 
Fiir eine Generation, die einmal an das Primat der Ideen geglaubt 
hatte, waren solche realpolitischen Thesen natiirlich schockierend 
und aufstachelnd zugleich. Denn sie erklarten ihr ja nicht nur ihr 
bisheriges Versagen, sondern gaben ihr zugleich Mut auf einen Er- 
folg in der Zukunft. Sie machten ihren Lesern klar, daf§ man sich 

~ 1848 allein auf die politische Rhetorik, auf den Idealismus, auf die 
Ungeduld des Herzens verlassen hatte. Und sie machten ihren Le- 
sern zugleich klar, daf§ es in der unbarmherzigen Welt der Politik 
nur einen Weg des Erfolges gibt: den der niichternen Berechnung 
und der Starke. Wie schon Machiavelli versucht auch Rochau der 
Staatskunst die Maske abzureifien, hinter der sie ihre wahren Ab- 
sichten zu verbergen sucht. Nur indem wir der gnadenlosen Realitat 
ins Gesicht blicken, scheint er uns einreden zu wollen, ko6nnen wir 

uns von jenen bequemen Illusionen befreien, die letztlich in Fru- 
strierung miinden. 
Dennoch muf auch Rochau einradumen, dafs es bestimmte gesell- 

| schaftliche Vorstellungen gibt, die vom Staate anerkannt werden 
sollten. Und zu diesen zahlt er das biirgerliche Selbstbewuftsein, 
das Konzept der Freiheit, den Wunsch nach nationaler Einheit, die 
Idee der menschlichen Gleichberechtigung und die Entstehung des 
Parteienwesens. Es ware jedoch unklug von der Regierung, behaup- 
tet er, diesen Vorstellungen eine gréfere oder kleinere Bedeutung 
zuzumessen als der tatsachlichen Macht, die hinter ihnen steht. 
Denn fiir entscheidend halt er auch in diesen Dingen nicht die Tatsa- 
che, ob eine bestimmte Ansicht falsch oder richtig ist, sondern nur, 

ob sie die tatkraftige Unterstiitzung einer grofSeren Bevdlkerungs- 
schicht gewinnen kann oder nicht. Es zeigt die tiefe Desillusionie- 
rung, ja fast das Pathos des Verzichts, wenn Rochau erklart, daf$ im 

6ffentlichen Leben der innere Wert einer Idee vollig gleichgiiltig sei. 
| »Was aber die Annahme betrifft, da der Wahrheit und dem Rechte 
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seine selbstandige Kraft innewohne«, lesen wir, »welche ihnen im 
Kampfe mit dem Irrtum und dem Unrecht den endlichen Sieg ver- 
biirge, so wird dieselbe durch die bisherigen Erfahrungen des Men- 
schengeschlechts vielleicht Sfter widerlegt als bestatigt.« Er folgert 
daraus, daf sich der Politiker bei der Einschatzung einer bestimmten 
Idee nicht nach ihrem Wert fragen solle. Ein Realpolitiker miisse 
sich einzig und allein die Frage stellen, welche Bevélkerungsschich- 
ten fahig oder willens seien, diese Idee zu akzeptieren. 1 
Und doch ist auch Rochau, trotz seiner unnachgiebigen Politik der 
Starke, in gewisser Weise ein Krypto-Idealist. Denn obwohl er die 
ideelle Fassade der Politik in einem Teil seines Buches gnadenlos 
niederreift, richtet er sie doch in einem anderen wieder auf. Auch in 

diesem Punkte erinnert er durchaus an Machiavelli. Schlieflich 
miindet dessen Buch iiber den Fiirsten in einen leidenschaftlichen — 
Aufruf an seine Landsleute, alle Auslander aus ihrem Vaterland her- 
auszutreiben. Und auch sein deutscher Nachfahr ist ein leiden- 
schaftlicher Patriot, der die nationale Vereinigung als ein Mittel zur 
Erreichung politischer Macht betrachtet. Rochaus jugendliche 
Traume, die ihn als Burschenschafter beseelten, mégen zu diesem 
Zeitpunkt verflogen sein, dennoch ist er der Idee des vereinigten Va- 
terlands im Prinzip treu geblieben. Nicht sein Ziel hat sich veran- 
dert, nur die Methoden, mit denen es zu erreichen ist. 
Uber die allgemeine Situation in Europa nachdenkend, kommt er zu 
dem Schlu%: »Die Hauptursache der Unsicherheit der deutschen 
Zustande ist keine andere als die Zersplitterung der staatlichen und 

| nationalen Krafte Deutschlands. Mit geeinigter Macht k6énnte 
Deutschland jeder Kriegs- und Revolutionsgefahr spotten. Die 
grofe Aufgabe heift also: Einigung.« Dies sind die Worte eines 
Mannes, der vorgibt, ein Realist zu sein, der Prinzipien verachtet 

und die Doktrin der niichternen Berechnung verkiindet. In Wirk- 
lichkeit sucht auch er nur nach Mitteln und Wegen, seine Ideale zu 
verwirklichen. Er warnt dabei seine Leser ausdriicklich, da es auf 
dem Wege zur Einigung noch viele Hindernisse zu iiberwinden 
gebe. Man solle sich dariiber klar werden, daf sich der ersehnte Na- 
tionalstaat nicht »durch Ermahnungen, oder durch gute Vorsitze, 
oder durch feierliche Ubereinkiinfte« herbeifiihren lasse. Nur die 
Macht kénne zu einer politischen Konsolidierung Mitteleuropas 
beitragen. »So gewifS das gesprochene oder geschriebene Wort 
nichts tiber die leibhaftige Tatsache vermag«, schreibt er, »so gewifs 
wird weder ein Prinzip noch eine Idee noch ein Vertrag die zersplit- 
terten deutschen Krafte einigen, sondern nur eine iiberlegene Kraft, 
welche die iibrigen verschlingt.« Und man hort ihn dabei regelrecht 
mit der Faust auf den Tisch hammern. 
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In diesem extremen Nationalismus und dieser Verachtung ethischer 
Prinzipien deutet sich bereits eine Vorahnung des Wilhelminismus 
und des Dritten Reiches an. Immer wieder weist Rochau darauf hin, 
welch einen gewaltigen Nutzen die anderen Staaten aus der inneren 
Uneinigkeit Mitteleuropas ziehen. Und zwar seien sich in diesem 
Punkte alle an Deutschland grenzenden Lander einig. »Aus dieser 
Riicksicht«, schreibt Rochau, »ist nicht dieser oder jener Nachbar- 
staat, ist nicht dieses oder jenes politische System desselben, sondern 
sind alle Nachbarstaaten und alle innerhalb derselben mdglichen Sy- 
steme darauf angewiesen, die deutschen Einheitsbestrebungen in je- 
der Richtung und Form, die sie annehmen mdgen, mit allen Kraften 
zu bekampfen.« Eine weltbiirgerliche Einstellung wiirdedarum nur 
den Auslindern in die Hande spielen. Wer, aufer den Deutschen, 

_ fragt sich Rochau, hatte wohl wie die Abgeordneten des Frankfurter 
Paulskirchenparlaments den Vorschlag gemacht, die Provinz Posen 
wieder unter polnische Oberhoheit zu stellen und damit eine halbe 
Million deutscher Biirger einem nichtdeutschen Staat zu itiberant- 
worten? Eine solche Naivitat diene nur jenen Politikern, die sich auf 
Kosten Deutschlands riicksichtslos zu bereichern versuchten.? 
Hinter dem Schild der analytischen Distanz, den Rochau in diesem 
Werk aufrichtet, verbirgt sich deshalb stets der gliihende Nationalist 
Rochau, der nichts leidenschaftlicher ersehnt als die Einigung 
Deutschlands. Aber seine Gedankengange haben auch eine andere, 
eine soziale Dimension, in der die Wiinsche jenes Teils der deut- 
schen Bourgeoisie zum Ausdruck kommen, welcher die politische 
Konsolidierung zugleich als Schrittmacher des wirtschaftlichen 
Wachstums empfand. Und gerade darin sieht Rochau einen starken 
Antriebsmotor der nationalen Einigung. In der Tat, wirklicher Fort- 
schritt ist fiir inn ohne eine Unterstiitzung des Biirgertums gar nicht 
denkbar. Die Bauern erscheinen ihm unwichtig, ja der Adel gera- 
dezu iiberfliissig. Aber der »Mittelstand«, lesen wir, »ist und bleibt 

der unentbehrlichste und wertvollste Stoff fiir den deutschen Staats- 
bau«. Wahrend das Proletariat nur zu vereinzelten Schlagen gegen 
die etablierte Ordnung ausholen kénne, sei das Biirgertum aufgrund 
seiner Intelligenz und Ausdauer die Hauptkraft des politischen Le- 
bens, ohne die sich keine grundsatzliche Veranderung der staatli- 
chen Organisation durchfihren lasse. »Kein politischer Gedanke, 
dem die Zustimmung des Mittelstandes fehlt«, schreibt Rochau, »ist 
reif zur Ausfiihrung, keine politische Neuerung, welche ohne die- 
selbe zu Stande kommt, hat Aussicht auf Bestand; den Mittelstand 
fiir sich zu gewinnen ist die wichtigste Aufgabe jeder politischen 
Parte. « 

Rochau ist iiberzeugt, daf§ die Zukunft den Fabrikanten, Bankiers, 
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Kaufleuten und Grubenbesitzern, das heift den Vermégenden ge- 
héren wird. Ihnen wird nach seiner Meinung einmal alles zufallen. 
Die niederen Klassen werden zwar die numerische Uberlegenheit 
behalten, aber darin sieht Rochau keine Gefahr. Eine kleine Gruppe 
mit klaren Zielen, der notigen Ausdauer und Selbstdisziplin wird 
sich nach seiner Meinung gegeniiber der Mehrheit immer durchzu- 
setzen verstehen. »Nicht die Zahl macht die Stirke«, behauptet er, 
»sondern die Organisation, und wo ein stark gegliederter Kérper, 
zum Beispiel eine echte Aristokratie, der unorganisierten Masse ge- 
geniibersteht, da wird er auf die Dauer immer gegen die gréfte 
Mehrzahl die Oberhand behaupten.« Macht haben fiir ihn nur jene, 
die genau wissen, was sie wollen, und kein Mittel scheuen, ihr Ziel 

zu erreichen. Sie bilden die »echte Aristokratie«, und zwar selbst in 
jenen Landern, wo es das allgemeine Wahlrecht gebe. Politische 
Macht griindet sich fiir ihn rein auf Wissen und Besitz— und nicht auf 
irgendwelche Miindigkeitsparolen oder Verfassungsparagraphen. 
Und da es das unvermeidliche Schicksal der Massen sei, stets arm 
und unwissend zu bleiben, werden sie nach Rochau nie dazu fahig 
sein, eine entscheidende Rolle in der Politik zu spielen — mdgen sich 
die oligarchisch-kapitalistischen Regime auch noch so »>demokra- 
tisch« gebarden. Die wahren Herrscher seien immer wenige gewe- 
sen. Daran werde sich auch in Zukunft nichts andern, nur daf an die 

Stelle der Monarchen und Krieger von nun an die Fabrikanten und 
Financiers treten widen. 
Rochau denkt dabei nicht unbedingt an eine Bourgeoisie, bei der 
sich die gleichen exklusiven Erbprinzipien durchsetzen werden wie 
bei der bisherigen Adelskaste. Das Biirgertum erscheint ihm zu zahl- 
reich, zu anpassungsbereit, zu volksnah, um der Gefahr der Erstar- 

rung ausgesetzt zu sein. »Der Adel beruht auf Geburt und Titel«, 
schreibt Rochau, »der Mittelstand auf Einsicht und Vermégen; der 
Adel verlangt Vorrechte kraft Vorurteils, der Mittelstand will nichts 
Anderes als die Anerkennung seiner wirklichen gesellschaftlichen 
Bedeutung; der Adel ist eine geschlossene Kaste, der Mittelstand ist 
ein Stand nur dem Namen nach, er ist nicht einmal eine Partei, son- 

dern eine blofe gesellschaftliche Gruppe, deren Reihen Jedermann 
offenstehen, der man angeh6rt, ohne es zu wollen, ohne dadurch 

Verpflichtungen zu tibernehmen oder sich kérperschaftliche Inter- 
essen anzueignen.« Die Bourgeoisie ist also nach seiner Meinung ein 
Adel des Talents, der all jenen offensteht, die ihre Tiichtigkeit in der 

Anhaufung von Besitz nachgewiesen haben. Das Biirgertum unter- 
scheide sich demnach vom Adel durch seinen Fleif§ und vom Proleta- 
riat durch seinen Erfolg. Indem es sich in der Arena der dkonomi- 
schen Konkurrenz bereits bewahrt habe, sei es nun auch berechtigt, 

36



nach politischer Macht zu streben. Und da man zwischen materieller 

und politischer Macht sowieso nicht trennen kénne, wie Rochau be- 

hauptet, seien Reichtum und Einfluf auf dem besten Wege, mitein- 

ander identisch zu werden. Daraus ergebe sich nur allzu konse- 

quent, daf die nationale Einigung nur mit Unterstiitzung des Biir- 

| gertums zu erreichen sei.° 

Solche >realpolitischen< Maximen driicken eine allgemeine Stum- 

mung innerhalb der deutschen Bourgeoisie nach 1848 aus. Rochau 

ist nicht ihr Schépfer, sondern nur der, welcher sie in die klassisch 

gewordenen Formeln kleidete. Seine Ablehnung des ideellen Mo- 

ments spiegelt die weitverbreitete Enttauschung jener biirgerlichen 

Liberalen wider, die sich in den Marztagen den wildesten Erwartun- 

gen hingegeben hatten. Zugleich driickt sein Ruf nach nationaler Ei- 

nigung das Verlangen der friihkapitalistischen Schichten nach politi- 7 

scher Konsolidierung aus, in der sie die entscheidende Vorausset- 

zung materieller Wohlfahrt sahen. Rochaus Nachdruck auf der 

Wichtigkeit von Besitz und Bildung mufte der biirgerlichen Ge- 

schaftswelt natiirlich als schmeichelhaftes Spiegelbild erscheinen. 

Was er auch immer mit diesem Buch im Sinne zu haben vorgibt, es ist _ 

keine wissenschaftliche Analyse der Grundgesetze der Politik. Die 

Axiome, die sein Autor aufstellt und die er aus einem absolut logisch 

anmutenden Gedankenproze& abzuleiten versucht, erweisen sich 

bei naherem Zusehen samtlich als die Wiinsche seines Autors und 

seiner Zeit. Was sie uns lehren, sind keine Einsichten in die generel- 

len Faktoren, die hinter allen politischen Beziehungen stehen, son- 

dern Einsichten in jene politische Stimmung, die um die Mitte des 

19. Jahrhunderts in Deutschland, ja in ganz Europa herrschte. Und 

hierin liegt die wahre Bedeutung der Grundsdtze der Realpoli- 

tik. 
Schon bevor Rochau dieses Werk verdffentlichte, gab es in Europa 

 Politiker, die jene Theorien in die Praxis umsetzten, die er kurz dar- 

auf so beredt vorzutragen verstand. In Frankreich hatte Napoleon 

III. ein Reich gegriindet, das auf rein pragmatischen Grundsatzen 

beruhte und auf jeden ideologischen Uberbau verzichtete. Als raffi- 

nierter Opportunist versuchte Napoleon III. die ideologische Pola~- 

risierung vor 1848 dadurch zu iiberwinden, dafs er breiten Schichten 

des Biirgertums zu einem materiellen Wohlstand verhalf. Auch im 

Kénigreich Sardinien setzte Graf Cavour bereits realpolitische Ma- 

ximen in die Wirklichkeit um, bevor man von solchen 6ffentlich zu 

sprechen begann. Kiihl, berechnend, leidenschaftslos, auf nationale 

Einigung dringend und zugleich mit einem Sinn fiir »Biirgerlichkeit< 

ausgestattet, begriindete er einen vollig neuen Stil in der europai- 

schen Politik. Der grofte aller Realpolitiker war jedoch noch nicht. 
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auf der internationalen Biihne erschienen. Bismarck lernte noch 
immer sein diplomatisches Handwerk als preufischer Gesandter am 
deutschen Bundestag. Doch das allgemeine Verlangen nach einem: 
Mann der Tat, der das durchsetzen wiirde, woran die liberalen 
Theoretiker gescheitert waren, wuchs bereits unter seinen Landsleu- 
ten. So rief etwa 1859 ein Mann wie Julius Frobel, der wie Rochau zu 
den erniichterten Radikalen gehdrte, voller Erbitterung aus: »Die 
deutsche Nation ist der Prinzipien und Doktrinen, der literarischen 
Grofe und theoretischen Existenz satt. Was sie verlangt, ist Macht— | 
Macht— Macht! — Und wer ihr Macht gibt, dem wird sie Ehre geben, 
mehr Ehre als er sich ausdenken kann.« 1862 setzte sich der liberale 
Abgeordnete Karl Twesten im preufischen Landtag recht beden- 
kenlos fiir einen deutschen Cavour ein: » Wenn dereinst ein preufi- 
scher Minister sagen wiirde: >Ich habe. Grenzsteine verriickt, das 
Volkerrecht verletzt, Vertrige zerrissen, wie der Graf Cavour es ge- 
tan!< Meine Herren, ich glaube, dann werden wir ihn nicht verdam- 7 
men, und wenn ihn ein unerbittliches Geschick dahinrisse inmitten 
seiner glanzenden Bahn, dann werden wir ihm ein Denkmal setzen, 
wie es die Geschichte Italiens dem Grafen Cavour setzen wird. « 
Zwei Monate spater fanden die Deutschen ihren Cavour, obwohl es 
damals noch niemand in diesem Lichte sah. Die Ernennung Bis- 
marcks zum preufischen Ministerprasidenten wurde von den Rech- 
ten als eine Unterstiitzung der konservativen Orthodoxie und von 
den Linken als eine Verwerfung jeder Art von Fortschrittlichkeit 
empfunden. Der Verfassungskonflikt der nachsten vier Jahre 
tauschte viele seiner Landsleute iiber die Tatsache hinweg, daf er ei- 
gentlich jener war, nach dem so viele von ihnen verlangten, namlich 
ein Pragmatiker, der nicht von Prinzipien, sondern von Realitaten 
ausging. Die biirgerlichen Liberalen sahen in ihm lediglich eine Ver- 
k6rperung beschrankten Junkertums. Als jedoch die Erfolge seiner 
Blut-und-Eisen-Politik immer deutlicher wurden, wuchs sogar un- 
ter seinen Widersachern eine allmahliche Zustimmung. So fragte 
sich der Nationalékonom Julius Faucher, ob es nicht zwischen 
Krone und Volk doch eine Verstindigung geben kénne, wenn sich 
beide Seiten zu Konzessionen bereit finden. »Der Kompromif«, 
schrieb er, »das ist der Sieg des Patriotismus iiber den Egoismus; der 
Kompromifi ist der Sieg der Bescheidenheit iiber die Eitelkeit; und 
wir in Preuffen sind patriotische und bescheidene Leute und hoffen, 
unsere Regierung ist es auch.« 
Der Publizist Victor Bohmert ging sogar noch einen Schritt weiter 
und erklarte, da8 man die Grundsatze des Liberalismus einer Politik 
des Gebens und des Nehmens opfern miisse. » Die Einheit Deutsch- | 
lands«, behauptete er, »ist mir lieber als ein paar preufische Verfas- 
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sungsparagraphen, tiber welche doch am Ende nur durch ein deut- 
sches Parlament endgiiltig entschieden wird.« Als Bismarck daher 
im Friihjahr 1866 den Konflikt mit Osterreich herausforderte, war 
die parlamentarische Opposition sehr zuriickhaltend und obendrein 
gespalten. Sie wollte nicht den Gesetzesbrecher Bismarck unterstiit- 
zen, wagte aber nicht, gegen den Befreier Schleswig-Holsteins auf- 
zutreten. Sie blieb daher zweifelnd und ohnmichtig.4 
Der Sieg der hohenzollernschen Armeen bei KGniggratz befreite 
schlieflich das Biirgertum aus seiner Unentschiedenheit, unter der 
es solange gelitten hatte. All jene, die bisher skeptisch geblieben wa- 
ren, entdeckten plétzlich, daf die nationale Einheit durch diesen 

Sieg doch einen Schritt nahergeriickt sei und daf ihnen bei etwas we- 
niger Prinzipientreue vielleicht eine mitbestimmende Rolle bei die- 
ser Entwicklung zufallen wiirde. Was Bismarck ihnen bot, war poli- 
tische Konsolidierung, Gkonomische Expansion, eine Verfassung 
und ein Parlament, falls sie sich zu einer Billigung der preuSischen 
Politik seit 1862 durchringen wiirden. Fiir die meisten unter ihnen 

' gab es jetzt keinen Zweifel mehr, welchen Weg sie einschlagen soll- 
ten. »Die Zeit der Ideale ist voriiber«, erklarte der hannoversche Li- 
berale Johannes Miquel. »Die deutsche Einheit ist aus der Traum- 
welt in die prosaische Welt der Wirklichkeit hinuntergestiegen. Polli- 
tiker haben heute weniger als je zu fragen, was wiinschenswert, als 
was erreichbar ist.« Die Uberzeugung, daf fiir Ideale in der Wirk- 
lichkeit kein Platz mehr sei, war besonders verbreitet in der damali- 

gen Geschaftswelt. Vor allem die Fabrikanten und Bankiers sahen in 
der nationalen Einigung so viele materiellen Vorteile, dafs sie ihre 
ideologischen Skrupel leichterhand tiber Bord warfen. So forderte 
etwa die Zeitschrift des Handels- und Gewerbevereins fiir Rhein- 
land und Westfalen ihre Leser nachdriicklich auf, sich gegen jene | 
Dogmatiker zu verwahren, »die nicht betrachten, was sie haben, 

sondern was sie haben kénnten, wenn die und die Voraussetzungen 
eingetreten waren. Wir Alle, die wir zum Volke gehoren, wollen in 
den Bahnen der Realpolitik, welche Fiirsten und Reichstag uns ge- 
wiesen, weiter schreiten.« Die Bourgeoisie Mitteleuropas hatte also 
Rochaus Lehren durchaus verstanden. 
Wohl der eloquenteste Anwalt dieses politischen Realismus war der 
liberale Historiker Hermann Baumgarten, den die Ereignisse des 
Jahres 1866 aus einem Widersacher in einen Bewunderer Bismarcks 
verwandelten. In einem langen Aufsatz in den Preufsischen Jahrbi- 
chern, den er selbst als einen Akt der Selbstkritik bezeichnete, legte 
er die Siinden seiner Partei in aller Offenheit blo&. Nicht Erfahrun- 
gen, sondern Doktrinen, nicht die »kalt rechnende Klugheit«, son- 
dern die »unruhige Phantasie« hatten bisher den ideologischen Kurs 
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der Liberalen bestimmt. »So stiirzten wir uns«, behauptet er, »da 
wir doch leidlich festen und guten Boden unter den FiiSen hatten, 
mit Enthusiasmus in den Abgrund einer bodenlosen Agitation, um 
einen idealen Staat nach den ausschreitenden Wiinschen unserer 
ganz unpolitischen Natur herzustellen.« Es nehme daher nicht 
wunder, dafs sich »fast alle Elemente unseres politischen Systems 
durch die Tatsachen als irrtiimlich erwiesen« hatten. In einem ande- 
ren Satz, der wortlich aus den Grundsdtzen der Realpolitik stammen 
konnte, erklart Baumgarten: »Denn in der Politik kommt es darauf 
an, nicht daf$ ich eine Ansicht habe, sondern daf ich sie realisiere. « 
Daher sei die Macht, selbst die ungesetzliche Macht, die wichtigste 
Voraussetzung fiir den Erfolg in allen politischen Entscheidungen. 
»Mit gesetzlichen Mitteln«, fahrt er fort, » wie wir uns so lange ein- 
bildeten, hatten wir das ideale Deutschland niemals an die Stelle der 
realen Vielstaaterei gesetzt.« Die preuSische Macht sanktionierte 
damit nachtraglich die preufische Politik. Dies war die politische 
Stimmung, die bei den meisten deutschen Liberalen an dem Morgen 
nach Koniggratz herrschte. Konfrontiert mit der Wahl zwischen ste- | 
riler Opposition und erfolgversprechendem Kompromif, entschie- 
den sie sich fiir das, was sie doch nicht mehr andern konnten. Indem 
sie Bismarck akzeptierten, unterwarfen sie sich zugleich einer politi- 
schen Ordnung, die sich auf Blut und Eisen aufbaute.$ 
Die Konservativen versuchten dieser Realpolitik etwas energischer 
entgegenzutreten. Den adligen Grofgrundbesitzern erschien die na- 
tionale Einigung nicht so dringlich wie der stadtischen Bourgeoisie. 
Die Junker, die Regierungsbeamten, die H6flinge und die Offiziere 
waren noch immer im traditionellen System des Partikularismus und 
Autoritatsglaubens befangen. Sie sahen in der politischen Konsoli- | 
dierung keinen Vorteil fiir ihre eigene Klasse. Im Gegenteil, ein ver- 
einigtes Deutschland mit einer liberalen Verfassung und einem wu- 
chernden Kapitalismus schien ihren Einfluf auf den Staat und das 
Wirtschaftsgefiige nur zu schmalern. Wahrend des langen preufsi- 
schen Verfassungskonfliktes hatten sie daher Bismarck unterstiitzt, \ 
den sie als einen der ihren betrachteten. Sein Herkommen, sein Bil- 

dungsgang, seine Uberzeugungen und politischen Maximen: all das 
hatte zum Bild des »>Junkers« Bismarck beigetragen, dem nichts naher 
am Herzen liegen mufte, als die alte Ordnung gegen den neuen Par- 
lamentarismus zu verteidigen. Aber schon vor KOniggratz hegten 
manche der Konservativen geheime Zweifel an der ideologischen 
Reinheit ihres Ministerprasidenten. Seine Feindseligkeit gegeniiber 
Osterreich, sein Krieg gegen Danemark und sein diplomatischer 
Flirt mit Napoleon III. mufste in den Augen derer, die immer noch 
den Idealen der >Heiligen Allianz: anhingen, notwendig verdachtig 
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wirken. Sie unterdriickten aber ihre Befiirchtungen immer wieder, 
da sie doch die Hoffnung nicht aufgaben, daft sie Bismarck vor den 
Gefahren einer parlamentarischen Regierung und einer kapitalisti- 
schen Wirtschaft bewahren wide. 
Die Ereignisse des Jahres 1866 verstarkten lediglich das Miftrauen, 
das viele Legitimitats-Anhanger Bismarck gegentiber hatten. Fiir sie 
war es schon schlimm genug, daf§ Bismarck iiberhaupt gegen die 
Habsburger zu Felde gezogen war und damit dem alten monarchi- 
schen Biindnissystem, das seit fiinfzig Jahren in Mitteleuropa ge- 
herrscht hatte, den Todessto% versetzt zu haben schien. Aber noch 
irritierender waren fir sie die Folgerungen, die Bismarck aus diesem 
Siege zog. Statt die Liberalen auszuschalten, rief er sie in aller Offen- 
heit zur Unterstiitzung seiner Politik auf. Statt das parlamentarische 
Reprasentativsystem einzuschranken, erweiterte er es und dehnte es 

auf den ganzen Norddeutschen Bund aus. Statt die partikularisti- 
schen Interessen Preufens zu beférdern, sprach er immer haufiger 
von der Einigung Deutschlands. Und dennoch zégerten die Konser- 
vativen, offen mit Bismarck zu brechen. Sie stohnten und beschwer- 
ten sich, fuhren jedoch fort, ihn zu unterstiitzen. So erklarte das 
Volksblatt fir Stadt und Land nach dem Sieg iiber Osterreich: »Ein 
fiir allemal feststehende Ideale (schone Menschengedanken) zu ha- 
ben«, sei »das Charakteristikum des Liberalismus, welcher daher 

auch, dem Tantalus ahnlich, niemals zu seinem Ziele kommen kann, 

und aus seiner Position geworfen, die volle Unbehilflichkeit des 
Idealisten zeigt. Konservativ ist es, stets an die gegebenen Umstinde 
anzukniipfen, sie in sich aufzunehmen, und von ihnen aus unermii- 
det in der rechten Richtung zu streben.« Und damit wurden Ro- 
chaus Lehren von den Traditionalisten schlieSlich ebenso unwider- 
sprochen akzeptiert wie von den Reformisten.® 
Natiirlich gab es auch solche — auf der Rechten und der Linken -, die 
sich der neuen Ordnung prinzipiell widersetzten. Ihnen war es un- 
moglich, ihre Opposition gegen Bismarck aufzugeben, ohne mit ih- 
ren bisherigen Uberzeugungen zu brechen. Ihnen schien das Prinzi- 
pielle doch wichtiger als die Realitat. So ermahnte etwa der be- 
rihmte Mediziner Rudolf Virchow seine Landsleute, den Sieg iiber 
Osterreich zwar als »vollendete Tatsache« hinzunehmen, jedoch 
nicht dem »G6tzendienst des Erfolges« zu verfallen. Er machte sich 
damit zum Sprecher jener Liberalen, die der preufsischen Regierung 
weiterhin kompromiflos gegeniiberstanden, deren Methoden und 
Ziele sie als unmoralisch verdammten. Unter den Konservativen war 
es Ernst Ludwig von Gerlach, der als erster mit dem Ministerprasi- 
denten brach. Noch zwei Monate vor Koniggratz erklarte er, daf ein 
gutes Verhaltnis zu Osterreich fiir das Gleichgewicht der Macht in- 
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nerhalb der deutschen Staaten absolut notwendig sei. Auch der Sieg 
der preufischen Armeen lief ihn vollig ungeriihrt. Mit einem Blick 
auf Gesamteuropa erklarte er nach der Griindung des Norddeut- 
schen Bundes erbittert, da das Krafteverhaltnis auf dem europai- 
schen Kontinent nicht mehr auf den Grundsdtzen von 1815 basiere, 

sondern auf dem Boden jener Politik der »Erfolge und Tatsachen«, 
die bereits einen Napoleon I. dazu befahigt hatte, mit einem »Fuf in 
Moskau und dem anderen in Spanien« zu stehen. Aber die Ge- 
schichte habe bereits damals bewiesen und werde auch heute wieder 

| beweisen, wie briichig solche Fundamente seien. Nach Gerlachs 
Meinung konnen nur » Wahrheit, Gerechtigkeit und Treue« eine so- 
lide Basis fiir den Frieden bilden, denn nur sie seien »von Ewigkeit 
und blieben in Ewigkeit«. 
Wohl der leidenschaftlichste Protest gegen diese neue Ordnung kam 
von Johann Jacoby, einem liberalen Politiker aus Ostpreufen, der 
von Anfang an gegen den Autoritatskult in PreuSen opponiert hatte. 
In einer Rede vor dem preufischen Landtag wandte er sich in aller 
Schiarfe dagegen, die nationale Einigung durch militarische Macht zu 

_ erzwingen. Er hielte es fiir seine »Pflicht«, sagte er hier, »vor Mit- 
und Nachwelt Zeugnis abzulegen, da in dem preuSischen Volke es _ 
noch Manner gibt, (. . .) die nicht gewillt sind, Verfassungsrecht wie 
Freiheit dem Trugbilde nationaler Macht und Ehre zu opfern. In 
meinem und im Namen meiner Wahler protestiere ich im Voraus ge- 
gen eine (neue Ordnung, die) dem preufSischen Volke das Argste 
zumutet, was man einem Volke zumuten kann: die Schmach freiwil- 

liger Knechtschaft.« Und er fuhr fort mit Worten, die heute fast 
prophetisch klingen: »Tauschen Sie sich nicht iiber die Folgen Ihres 
Beschlusses. Verkiimmerung der Freiheitsrechte hat noch niemals 
ein Volk zu nationaler Macht und Grofe gefiihrt. Geben sie dem 
obersten Kriegsherrn< absolute Machtvollkommenheit, und sie 
proklamieren zugleich den Vélkerkrieg! Deutschland — in staatlicher 
Freiheit geeint — ist die sicherste Biirgschaft fiir den Frieden Euro- 
pas; unter preufischer Militarherrschaft dagegen ist Deutschland 
eine bestandige Gefahr fiir die Nachbarvélker — der Beginn einer 
Kriegsepoche, die uns in die traurigen Zeiten des Faustrechts zu- 
riickzuwerfen droht.«’ 
In den Jahren nach K6niggratz wurde jedoch die Kritik an der neuen 
Ordnung von der Mehrheit der Bourgeoisie als kleinliche Fehlersu- 
cherei einiger schlechtangepaften Intellektuellen abgetan. Die 
Deutschen, die sich in ihrer politischen Ohnmacht so lange mit dem 
Ruf eines Landes der Dichter und Denker begniigt hatten, machten 
plotzlich die Erfahrung, da sie von anderen Nationen auch als Mei- 
ster der Kriegskunst und als Industriekapitane bewundert wurden. 
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Und diese Bewunderung berauschte sie. Obendrein wurde die Be- 
friedigung, die ihnen dieses Siegesgefiihl verlieh, noch verstarkt 
durch den materiellen Gewinn, der aus der Einigung resultierte. 
Denn durch die rapide Industrialisierung ergab sich fiir das Biirger- 
tum eine ungeahnte Wohlhabenheit. Die Nationalliberalen wurden 
daher die wortreichsten Advokaten der Bismarckschen Politik. Er 
erfiillte ihre 6konomischen Forderungen, indem er innerhalb des 
Norddeutschen Bundes alle Restriktionen hinsichtlich des Wohn- 
und Arbeitsplatzes aufhob und damit die Entstehung von Arbeiter- 
heeren erméglichte, indem er vollige Gewerbefreiheit einfiihrte und 
die letzten gesetzlichen und kérperschaftlichen Beschrankungen des 
Fabrikwesens aufhob, indem er die Gesetze gegen Wucher annul- 
lierte, die bisher den Zinsfuf reguliert hatten, und indem er alle 
Hindernisse beseitigte, die der Bildung von Aktiengesellschaften 
entgegenstanden. Dafiir akzeptierten die Nationalliberalen ein inef- 
fektives Reprasentativsystem im Rahmen einer féderativen Verfas- 
sung. So beruhte der Norddeutsche Reichstag zwar auf allgemeinen, 
freien und geheimen Wahlen, hatte jedoch keine Grundrechte, keine 
Ministerverantwortlichkeit und keine parlamentarische Kontrolle 
iiber militarische oder auSenpolitische Angelegenheiten. Es war die 
Funktion dieses Reichstages, Gesetzesvorlagen zwar zu diskutieren, 
aber nicht selber einzubringen. Und so basierte die neue Ordnung 
letztlich auf einem Kompromif zwischen den grofbiirgerlichen Ka- 
pitalisten und den adligen Grundbesitzern. Die Realpolitik fihrte 
somit zur Erhaltung der traditionellen Autoritatsstruktur — wenn 
auch hinter der Fassade parlamentarischer Institutionen. 
Rochau selber war es noch vergonnt, den Triumph jener Ideen zu er- 
leben, die er als einer der ersten in einer Zeit nationalen Tiefstands 

propagiert hatte. Dennoch lief ihn die neue Ordnung relativ unge- 
riihrt. Im Jahr 1869 publizierte er den zweiten Band seiner Grund- 
satze der Realpolitik, in dem er den Norddeutschen Bund einer Ana- 
lyse unterzog. Nach aufen hin gab er vor, mit der Form, welche die 
politische Einigung angenommen hatte, vollig zufrieden zu sein. 
Auch die Tatsache, da Bismarck die Freiheit der Staatsrason unter- 
geordnet hatte, storte ihn nicht. »Das herrschende Interesse der Na- 
tion ist die Finheit«, erklarte er, »denn die deutsche Einheit ist die 

deutsche Existenz. In der Vergangenheit hat uns der Mangel dersel- 
ben die militdrische Macht, den politischen Einfluf, die Achtung der 
Welt und eine Reihe unserer sch6nsten Grenzlande gekostet.« Die 
Wahl zwischen einem machtvollen Absolutismus und einem schwa- 
chen Féderalismus, zwischen einer Einheit ohne Freiheit und einer 

Freiheit ohne Einheit war fiir ihn langst entschieden. Denn nur als 
Einheitsstaat schien Rochau die Zukunft der deutschen Nation ge- 
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wahrleistet. Ohne Einheit, erklarte er, stande den Deutschen ein 
»langer qualvoller Untergang, ein polnisches Schicksal« bevor. 
Doch eine solche Wahl stellte sich fiir Rochau eigentlich gar nicht. 
Um zur Freiheit zu gelangen, gab es fiir ihn nur den Weg durch die 
Einheit. Denn nur so wiirde das Recht auf Selbstbestimmung, die 
Basis aller biirgerlichen Freiheit, zur politischen Realitat.® 

Was Rochau am meisten an der neuen Ordnung irritierte, war die 
Herautkunft der Massen in der Offentlichkeit. Das allgemeine 
Wahlrecht erschien ihm noch nicht als akute Gefahr, da der Reichs- 
tag keine politische Autoritat besa. Aber die Leute tiberhaupt wah- 
len zu lassen, empfand er als hochst unweise. Denn er hielt es fiir un- 
vermeidlich, »daf die liberale Sache sich bei den Wahlen nach allge- 
meinem Stimmrecht schlechter steht als nach den Wahlgesetzen, 
welche den Ausschlag in die Hand des wohlhabenden und gebilde- 
ten Mittelstandes legen«. In diesem Punkte bleibt er véllig hart. »Die 
wichtigsten Aufgaben des Staates«, fahrt er fort, »die iiber das alltag- 
liche Bediirfnis hinausreichenden Zwecke desselben, die héchsten 

Interessen der nationalen Bildung und der menschlichen Kultur lie- 
gen jenseits des Horizonts des grof$en Haufens. « 
Das Proletariat ist nach Rochaus Meinung an Politik oder Kultur 
tiberhaupt nicht interessiert. Daher habe die Bourgeoisie den Kampf 
um die Freiheit in Mitteleuropa véllig allein fiihren miissen. »Die 
Masse des Volkes stand diesem Kampfe fern«, lesen wir, »und wid- 
mete demselben auch die Teilnahme des Zuschauers nur in gewissen 
Augenblicken.« Und zwar treffe dies fiir fast alle Ziele zu, fiir die der 
Liberalismus in den letzten fiinfzig Jahren gekimpft habe: fir eine 
verfassungsmafige Regierung, fiir Freiheit der Presse, fiir Geschwo- 
renengerichtsbarkeit und fiir die Unabhangigkeit der Justizbeam- 
ten. »Was nach allen Richtungen hin an Freiheitsgebiet gewonnen 
worden«, schreibt Rochau, »daran hat die Volksmasse so gut wie gar 
keinen Anteil.« Es erscheint ihm daher am sinnvollsten, die niederen 

Klassen von einer Teilnahme an den politischen Prozessen einfach 
auszuschalten. Rochau begriifte es daher, daf§ auch unter der neuen 
Ordnung die Macht allein in den Handen der Besitzenden und Ge- 
bildeten geblieben sei. »Das allgemeine Stimmrecht dndert denn 
auch nichts an der Tatsache«, erklirt er, »daf§ bei uns die Hunderte, 
nach wie vor, viel schwerer wiegen als die Tausende.« Obwohl er 
vor der blinden Leidenschaft und brutalen Starke dieser Massen 
durchaus Angst empfand, vertraute er doch auf ihre Unfahigkeit. 
Die Massen wirkten auf ihn wie wilde Tiere: kraftvoll, aber dumm. 
Sie aus taktischen Griinden an den Wahlen zu beteiligen, erschien 
ihm nicht besonders gefahrlich. Ihnen jedoch ein entscheidendes 
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Mitbestimmungsrecht in staatlichen Dingen einzuraumen, hielt er 
fiir vollig verfehlt.° . 
Die gro&te Gefahr fiir die gegenwartige Ordnung sah Rochau jedoch 
nicht im allgemeinen Wahlrecht, sondern in den Lehren des Sozia- 
lismus. Wie die meisten deutschen Liberalen war auch er tief besorgt 
iiber die Verbreitung solcher Doktrinen in den niederen Klassen. 
Viele Arbeiter, schrieb er erbittert, interessierten sich nur noch fiir 
ihren Lohn und den Brotpreis. Sie seien daher bereit, jedem nachzu- 
laufen, der ihnen eine Verbesserung ihrer materiellen Situation ver- 
spriche. »Da aber der erste beste Demagoge natiirlich grofSere An- 

gebote zu seiner Verfiigung hat«, behauptet Rochau, »als der mach- 
tigste Staatsmann, so wird der sozialistische Trieb in der Arbeiter- 
welt eher zehnmal zur Handhabe der Revolution, als einmal zum 

Werkzeuge des Despotismus eines Napoleon. « Der Sozialismus be- 
ruhe auf einer vollig falschen Pramisse, die nur von Dummen oder 
Skrupellosen geglaubt werden kénne, namlich der Annahme, dafi 
»die Giiter dieser Erde fiir alle Welt in genitigender Menge vorhanden 
seien, und daf es nur auf deren richtige Verteilung ankomme, um 
Jedermann zu befriedigen.« Rochau ist natiirlich zu >klug<, um eine 
solche demagogische Phrase nicht zu durchschauen. Er stiitzt sich 
dabei indirekt auf die biblische Ermahnung, daf es auf Erden immer 
Arme geben wird. »Langsam und mihselig«, schreibt Rochau, »hat 
sich unser Geschlecht aus der Tiefe des Elends, in der es geboren 

worden, aus der Bl6&e, dem Hunger, dem Schmutze emporgearbei- | 

tet, welche von Anbeginn das gemeinschaftliche Los Aller waren. 
Die der Erde abgewonnene Beute aber ist — und war zu jeder Zeit — 
viel zu gering, um den mit dem Erfolge wachsenden und dem Er- 
folge immer vorauseilenden Anspriichen der Teilhaber insgesamt zu 
geniigen.« Dies war die diistere Wahrheit, welche die Realpolitik 
den Massen in Deutschland predigte. 
Lat sich daher gar nichts tun, um die Lage der Arbeiter zu verbes- 
sern? So hartherzig ist selbst ein Rochau nicht. Die Gesellschaft soll 
sich nach seiner Meinung durchaus bemiihen, den »sogenannten ar- 
beitenden Klassen« unter die Arme zu greifen. Aber man solle sich 
nicht der Illusion hingeben, eine Krankheit heilen zu wollen, die 

nicht auszurotten sei. Allerdings diirfe man dabei nicht mit jenen ra- 
dikalen Unruhestiftern in Konkurrenz treten, welche die Gunst der 

Massen durch falsche Versprechungen zu gewinnen suchten. Man- 
ner von Bildung sollten nie verschweigen, daf es in der Okonomie 
ein »eisernes Gesetz« gebe, »dem zufolge die Zahl der auf einem ge- 
wissen Raume lebenden Bevélkerung im regelmafigen Laufe der 
Dinge nur begrenzt ist durch die Unméglichkeit der Existenz, weil 
jedes Land in gewohnlichen Zeiten immer so viel Menschen hervor- 

45



bringt, als es irgend zu ernahren im Stande ist, wonach denn eine 
armste Volksklasse, deren Los der fortwahrende Kampf mit der au- 
Sersten Lebensnotdurft ist, niemals fehlen, und von dieser untersten 
Klasse aus die wirtschaftliche Stufenfolge nur in fast unmerklichen 
Absatzen emporsteigen kann«. Falls die Arbeiter sich weigerten, 
dieser unbarmherzigen Wirklichkeit ins Gesicht zu sehen, solle man 
sie durch standige Belehrung und Rat dazu bringen. Es sei nichts 
gewonnen, wenn man die unbequemen 6konomischen Wahrheiten 
zum Tabu erklaren wiirde. Solche Dinge wiirden eines Tages doch 
ans Licht kommen. Selbstverstandlich sollten sich die Liberalen um 
eine Allianz mit den Arbeitern bemiihen. Falls sich jedoch eine sol-_—_- 
che Allianz nicht unter »aufrichtigen Bedingungenx herstellen lasse, 
miisse man eben darauf verzichten. Denn wenn es um Klassenunter- 
schiede geht, ist Rochau zu keinerlei Kompromissen bereit. Hier 
wird selbst er zum Doktrinar, der hartnackig am etablierten System 
der bestehenden Besitzverhiltnisse festzuhalten versucht. 1° 
Seine Sorge um die Zukunft wurde immer starker, je mehr er den 
Ungeist der Selbstsucht zunehmen sah. Selbst die nationale Einheit 
hatte nicht jene egoistische Raffgier abgeschafft, die er unter der al- 
ten Ordnung so gehaft hatte. Sie hatte lediglich den Warenumsatz 
gesteigert — und damit das Kaufen und Verkaufen, das Handeln und 
Spekulieren. In einem Passus, in dem diese Enttiuschung besonders 
deutlich wird, erklart er: »Die Einheit ist fiir die Deutschen, im 
Grunde genommen, eine reine Geschiftssache, bei welcher Nie- 
mand einbiifen, Jedermann hingegen so viel wie irgend méglich fiir 
sich herausschlagen will —Steuerverminderungen, Erleichterung der 
Militarlasten, 6ffentliche Freiheiten, Biirgschaften fiir innere 
Rechtsordnung und duferen Frieden.« Die Massen seien nicht die 
einzigen, die einen vollen Bauch fir wichtiger hielten als die Gro&e 
des Vaterlands. Sogar die Bourgeoisie, die berufene Gruppe der 
deutschen Wiedergeburt, sei vollig der Habgier verfallen und zeige 
keine jener heroischen Tugenden, die sich Rochau von ihr verspro- 
chen hatte. Gegen Ende seines Lebens mufte also Rochau erkennen, 
daf§ die neue Ordnung, an deren Errichtung er selber mitgeholfen 
hatte, eher auf Habgier als auf Patriotismus, eher auf Ich-Kult als auf 
Selbstlosigkeit beruhte. Die Realpolitik erreichte ihr Ziel, indem sie 
alle Ideale opferte — wodurch ein staatliches Gebilde entstand, in 
dem es an jenen inneren Uberzeugungen mangelte, die allein dazu 
fahig sind, politischen Institutionen eine gewisse Dauer zu verlei- _ 
hen. Bismarcks diplomatisches Geschick hatte dafiir geniigt, sowohl 
die Osterreicher als auch die Partikularisten und die Liberalen an die 
Wand zu driicken, aber es hatte nicht dafiir geniigt, eine wirklich 
neue Ordnung zu schaffen. Obwohl das Reich, das er gegriindet hat- - 
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te, im Besitze militarischer Macht und materiellen Uberflusses war, 
wurde es doch allmahlich durch die inneren Konflikte jener Parteien 
und Klassen unterminiert, die man lediglich mit der Lehre abgespeist 

| hatte, daf der Erfolg das einzig erstrebenswerte Ziel sei. Doch es wa- 
ren noch zwei Weltkriege und eine brutale Diktatur nétig, um den 
Deutschen zu beweisen, daf$ der Realismus in der Politik zu einer 
noch grausameren Niederlage fiihren kann als der Idealismus. 

(Aus dem Amerikanischen von Jost Hermand) © 

| 
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Helmut Kreuzer 

Zur Theorie des deutschen Realismus zwischen 
Marzrevolution und Naturalismus 

Zuerst ein paar Satze zur Begriffsklarung. Als realistisch bezeichne 
ich Werke, die ein unmittelbares Interesse an intersubjektiv erfahr- 
barer Wirklichkeit derart erkennen lassen, da der literarische Ge- 
nu und das literarische Urteil des Rezipienten mit vom Grad des 
Wiedererkennens der literarisch vermittelten Wirklichkeit oder von 
deren Anerkennung als intersubjektiv erfahrbare Wirklichkeit ab- 
hangen. Das heift, ein Rezipient ist im Zustimmungsfall spontan zu 
sagen versucht: Ja, so ist es, so kann es gewesen sein, das steht uns 
bevor, so klar habe ich das noch nie gesehen. Im Ablehnungsfall ist 
er Zu sagen versucht: Nein, das ist entstellt, iibertrieben, verharm- 
lost. Das Werk zum Beispiel Zolas wurde demnach schon dadurch 
realistisch, daf$ es — je nach Erfahrungshorizont und ideologischem 
Standort des Rezipienten — entweder solche Zustimmungen oder 
solche Ablehnungen erzwang. Das beriihmte Diktum Brechts: 
»Realistisches Schreiben kann man von nichtrealistischem nur da- | 
durch unterscheiden, daf§ man es mit der Realitit selber konfron- 
tiert, die es behandelt«,1 wird also modifiziert zu der These, da rea- 
listisches Schreiben uns dazu provoziert, es mit der Realitat selber zu 
konfrontieren, die es behandelt. Die Chance eines Werkes auf un- 
eingeschrankte Geltung seines Realismus wachst mit der Masse der 
Rezipienten, die die Wirklichkeit, fiir die ein Autor sich schreibend 
interessiert, als den Gegenstand ihres eigenen Interesses wiederer- 
kennt. Ein iiberzeugend realistischer Gegenwartsroman kann einem 
spateren Historiker zur anschaulichen Quelle werden. Seine Figuren 
konnen dem zeitgendssischen Leser in der Erinnerung wie Bekannte 
erscheinen. So hat es Fontane beschrieben;? und ganz entsprechend 
will Berthold Auerbach Gestalten bilden, »die aus der Literatur her- 
austreten und uns so in der Erinnerung begleiten, als ob wir mit ih- 
nen gelebt hatten«.3 

Eine solche Realismusdefinition ist zwar relational, aber in ihrer 

Anwendung empirisch-intersubjektiv iiberpriifbar. Sie steht einer 
plausiblen Begriindung kritischer Zustimmung oder Ablehnung zu 
einem Werk oder einer Richtung nicht im Wege und hat im tibrigen 
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lediglich den Sinn, als Ausgangspunkt und Rahmen fii eine histo- 
risch-interpretatorische Beschreibung, Erklarung und Bewertung 
von Realismustypen zu dienen: zum Beispiel individueller, regiona- 
ler und epochaler Realismustypen, wie sie Gegenstand dieses Bandes 
sind. Ein solcher spezieller Realismustyp steht in diesem Beitrag zur 
Debatte. Daf er historisch zwischen die Marzrevolution von 1848 
und den Naturalismus eingeordnet wird, soll nicht besagen, daf 
die Jahrzehnte davor keinen Realismus hervorgebracht hatten oder 
da der Naturalismus nicht seinerseits ein historischer Realismus- 
typ ware. Der Titel des Beitrags unterstellt vielmehr, daf die Rich- 
tung, die wir hier im Auge haben, bereits auf die politisch-gesell- 
schaftliche Situation des Nachmirz reagiert (wobei wir allerdings 
Osterreich und die Schweiz auSer acht lassen) und sich von friiheren 
Realismen typologisch ebenso abheben laft wie von spateren, etwa 
dem Naturalismus, mit dem ihre Spatphasen zeitlich zusammen- 
fallen. 
Die altere Forschung bezeichnete diesen deutschen Typus vorzugs- 
weise als »poetischen Realismus< — und ein einflufreicher Realismus- 

'  forscher, Wolfgang Preisendanz, propagiert diesen Terminus seit 
1963 erneut. Fritz Martinis Epochenband von 1962 tragt den Titel 
Die Literatur des biirgerlichen Realismus 1848-1898; Friedrich 
Sengles Biedermeier-Studien (und die Realismus-Arbeiten seiner 
jiingsten Schiiler) ziehen die Bezeichnung »programmatischer Rea- 
lismus« vor. Da die Divergenz der Worte auf eine Divergenz von 
Auffassungen und Wertungen verweist, enthalten wir uns vorerst 
(deshalb der etwas umstandliche Titel des Beitrags) einer Entschei- 
dung zwischen ihnen, bis wir gesehen haben, wie sie sich im Licht 
des historischen Materials zur Realismustheorie bewahren, auf das 

die jiingste Forschung die Aufmerksamkeit gelenkt hat.* 
Den Terminus »poetischer Realismus« hat die Germanistik von 
Otto Ludwig ibernommen. Aber Preisendanz versteht ihn in einem 

— Sinn, der fiir alle realistischen Autoren der Epoche gelten soll. Der 
»poetische Realismus: bezwecke, der Dichtkunst einen autonomen 
Eigenbereich gegentiber der kulturellen Gro&macht des 19. Jahr- 
hunderts zu sichern, der Wissenschaft. Er beruft sich auf Raabe, der 
1892 einem Briefpartner zuruft, man miisse endlich »aus der physio- 
logischen, psychologischen, pathologischen Abhandlung wieder 
heraus in das Gedicht, die Dichtung«.5 Und er belegt, daf Fontane 
Turgenjew nicht als Dichter gelten lat, weil er »so grenzenlos pro- 
saisch, so unverklart die Dinge wiedergibt. Ohne diese Verklarung 
gibt es aber keine eigentliche Kunst. (. . .) Werso beanlagt ist, muf 
Essays iber Ruf land schreiben, aber nicht Novellen. (. . .) Der Poet 
und Mensch in mir wendet sich mit Achselzucken davon ab. Es ist 
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die Muse in Sack und Asche, Apollo mit Zahnweh. Das Leben hat. 
einen Grinsezug.«® Nach Preisendanz handelt es sich »bei einer ver- 
klarten Wiedergabe der Wirklichkeit nicht um die Furcht vor Tabus, 
um ein unredliches Vergolden oder Verschleiern, um ein euphori- 
sches Vergessen oder riicksichtsvolles Retuschieren des »Grinse- 
zugs«. Verklarung ist vielmehr insofern Voraussetzung eigentlicher 
Kunst, als sie verhindert, daf die Dichtkunst aufh6rt, ein eigen werti- 
ges Medium zu sein, (...) Verklarung (ist) Gewahr einer eigenstandi- 
gen, poetischen und d. h. erst durch die Sprache der Dichtung gestif- 
teten Wirklichkeit.«7 Aber da der Roman oder die Novelle bei Flau- 
bert und Turgenjew ganz unverkennbar »ein eigenwertiges Me- 
dium« ist und natiirlich auch die Zolasche Welt der Familie Rou- 
gon-Macquart sprachlich-fiktional erzeugt wird, »d. h. erst durch 
die Sprache der Dichtung gestiftete Wirklichkeit ist«, mu es andere 
als diese rein literaturtheoretischen Griinde dafiir geben, daf die 
»poetischen Realisten< der zweiten Jahrhunderthalfte die Kunst zu 

_ einer » Verklarung« der Wirklichkeit verpflichten und die zeitgenés- 
sischen Realisten Frankreichs und Ruf lands, Skandinaviens und 
Englands verdammen, wo immer sie es an dieser »Verklarung« feh- 
len lassen. Tatsachlich ist (im Gegensatz zu Preisendanz’ These) die 
Theorie und Kritik des »poetischen Realismus« (selbst dort, wo sie 
Traditionen der ersten Jahrhunderthilfte fortsetzt) von ideolo- 
gisch-politischen Motiven nicht abzuldsen, die in den geschichtli- 
chen Bedingungen der Nachmarzepoche begriindet sind. 
Der alteste unter den namhaften deutschen Theoretikern des Nach- | 
marz-Realismus ist Friedrich Theodor Vischer. Er ist vom idealisti- 
schen Systemdenken noch so geprigt, daf er sich an einer umfassen- 
den Asthetik versucht. Das gibt ihm, da er in Grundanschauungen 
mit den anderen tibereinstimmt, eine Sonderstellung mit Autoritat, 
bringt ihn aber auch in betrachtliche Arbeitsschwierigkeiten, weil er : 
die Form seines Werkes gegen dominierende Epochentendenzen 
durchsetzen muf, an denen er selber teilhat.® Die Jiingeren verzich- 
ten von vornherein auf ein System; sie schreiben Literaturkritiken 
und Literaturgeschichten, wie Julian Schmidt, Robert Prutz, Her- 
mann Hettner, Rudolf Gottschall; sie sind professionelle Journali- 
sten wie Fontane, theoretisierende Praktiker, die sich wie Freytag, 

Spielhagen, Otto Ludwig mehr auf dichtungstechnische Probleme 
konzentrieren. | 
Das ist Symptom eines bis ins Bismarckreich sich erstreckenden 
Uberdrusses an idealistischer Tradition, philosophischer Spekula- 
tion und Systematik. Die Herrschaft der Hegelschen Philosophie 
habe seit 1848 aufgehGrt, konstatiert Julian Schmidt 1857 in den 
Grenzboten, der tonangebenden Zeitschrift des nachmirzlichen 
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Realismus. Reflexion als kritischer Terminus tragt im Nachmarz 

durchgingig einen pejorativen Akzent. Ein Bediirfnis nach Praxis, 

Tatigkeit, Empirie macht sich geltend, eine nicht unbegreifliche Re- 

aktion auf die sogenannten Kunst- und Reflexionsperioden der er- 

sten Jahrhunderthilfte einerseits, auf die Revolution von 1848 ande- 

rerseits, in der die Intellektuellen einen Fiihrungsanspruch durchge- 

setzt hatten und gescheitert waren. »An die sechshundert Akademi- 

ker« hatten im Frankfurter Parlament gesessen, vier Handwerker, 

ein Bauer und kein Arbeiter.° Jetzt kam der Katzenjammer der Resi- 

gnation, die fatale »Uberzeugung von der absolutesten Unbesieg- 

barkeit einer wohldisziplinierten Truppe jedem Volkshaufen, auch 

dem tapfersten gegeniiber. Volkswille war nichts, kénigliche Macht 

war alles«.1° Den derart Resignierenden schien nichts iibrigzublei- 

ben, »als sich mit dem Geist in die Vergangenheit und mit dem Her- 

zen in den Freundes- und Familienkreis zu fliichten«.11 Andere aber 

| versuchten, ohne apolitische Resignation erniichtert umzudenken, 

praktischer zu werden, die realen Machtfaktoren der Geschichte 

besser einzukalkulieren, ein Umschlag, der es Bismarck erleichterte, 

von der Mitte der sechziger Jahre an auch wachsende biirgerlich-li- 

berale Unterstiitzung fiir seine Machtpolitik im Zeichen von >Blut 

und Eisen< zu finden. »Die spate Lehre der grausamen Wirklichkeit, 

da, wenn man die Freiheit griinden will, man zuerst fiir eine Macht 

sorgen muf, die sie halt und schirmt, — wir haben sie mit blutigem 

Gelde bezahlt« (Vischer).!2 Die biirgerliche Opposition der Vor- 

mirzepoche spaltete sich; die literarische Szene beherrschten im 

Nachmirz liberale, aber nicht demokratisch-republikanische Ten- 

denzen, deren literarische Trager grofenteils ins Exil verdrangt wa- 

ren. Die Achtundvierziger hatten sich vor zwei Aufgaben gestellt ge- 

sehen: nationale Einheit und politische Freiheit. Nun léste sich die 

unmittelbare Verbindung beider auf, man setzte Prioritaten der Zeit 

und des Gewichts. Nach Vischers Beschreibung stellen die Liberalen 

»den Staat und seine Ordnung iiber den Einzelnen und seinen speku- 

lativen Freiheitstrieb, das Interesse ihrer Nation im Politischen tiber 

weltbiirgerliche Sympathien«; die republikanischen Demokraten 

dagegen »stecken mit den Mazzinisten aller Lander unter der Decke 

der grofen Propaganda fiir die Revolution zusammen, schimpfen _ 

 herum auf das thatlose, trage Deutschland und wiirden lieber heut 

als morgen die rothen Hosen kommen lassen, um es zu befreien«."3 

Wer sich fiir die eine oder andere Richtung entschied, tat einen 

Schritt nach rechts oder nach links und betrat Bahnen, die sich zu- 

nehmend voneinander entfernten. Gervinus war einer der wenigen, 

die den Schritt nach links taten; er endete in einer Aufenseiterposi- 

tion des Hohenzollernreichs.14 Wer sich der Entscheidung zu ent- 
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ziehen versuchte, geriet in die Gefahr des Dilemmas und der Nie- 
dergeschlagenheit. Ein Beispiel ist Robert Prutz: »Das lebende Ge- 
schlecht, wer wiifte es nicht?! ist dem Untergange verfallen; keiner 
von denen, die jetzt noch auf Erden wandeln, wird jemals das ge- 
lobte Land der Freiheit erblicken. «15 
Bereits wahrend der Revolution hatten sich wiederholt die politi- 
schen Fronten unter den Intellektuellen verschoben. Nicht wenigen 
Autoren erschienen zumindest am Ende des Revolutionsjahrs die 
Gefahren von unten als die bedrohlicheren. Emanuel Geibel schrieb 
aus der Perspektive des »Besitzes« schon im Marz 1848 an Paul Hey- 

_ se: »Bricht in Preuffen die Ordnung der Dinge zusammen, so wird 
bald nirgends mehr ein Halt sein, und der Krieg zwischen Besitz und 
Proletariat ist erklart. (...) Darum ist es heiligste [!] Pflicht, (...) 
treuer denn je zu Gesetz und Ordnung zu halten.«!© Und Hebbel, 
armer Leute Kind und im Vormarz noch Kritiker des »Besitzes«, 
schlug aus der Perspektive der »Bildung« in die gleiche Kerbe: »Es 
racht sich (...), wenn man den Kreis der Freiheit tiber den Kreis der 
Bildung hinaus erweitert, wenn man der Bestialitat [!] Raum ver- 
schaffen will, sich auszutoben.«17 . 
Das Programm einer Allianz von Bildung und Besitz hatte ein litera- 
risches Organ in den schon erwahnten Grenzboten, die —ausdriick- 
lich als Zeitschrift fiir Politik und Literatur — von 1848 bis 1861 von 
Julian Schmidt und Gustav Freytag gemeinsam redigiert wurden. 
Beide waren engagierte Liberale, beide hatten sich aber auch schon 
wahrend der Revolution scharf nach links abgegrenzt. »Aus dem 
Anblick dieser Verwirrung ergibt sich die relative Berechtigung ei- 
ner Reaction. (. . .) Die aufgeregten Wogen der Revolution miissen 
in die Bahn des Gesetzes gelenkt werden. «18 Der Terminus der »Re- 
action«, abwertendstes liberales Schlagwort der vorangehenden 
Epoche, wird literarisch aufgewertet. »Deutschland hat schwer dar- 
unter zu leiden gehabt, daf§ es Heine und Herwegh als politische 
Lehrmeister hinnahm. Eine gesunde Reaktion kam, aber sie kam 
spat«, schreibt nun Fontane.!9 Diese »gesunde Reaktion« versteht 
sich als realistische Einstellung. Auch der Terminus des Realismus 
schlagt derart Briicken zwischen den verschiedensten sozio-kultu- 
rellen Bereichen. »Was unsere Zeit nach allen Seiten hin charakteri- 
siert, das ist ihr Realismus. Die Arzte verwerfen alle Schliisse und 
Kombinationen, sie wollen Erfahrungen; die Politiker (aller Par- 
teien) richten ihr Auge auf das wirkliche Bediirfnis (. . .); vor allem 
aber sind es die materiellen Fragen (. . .), welche so entschieden in 
den Vordergrund treten«, schreibt Fontane 1853 und charakterisiert 
selbst den literarischen Realismus als eine «Interessenvertretung«, 20 
Der weltanschauliche Immanentismus, den man aus der Tradition 
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zwischen Aufklarung und Vormirz ererbt, wird als Realismus auf- 

gefaft, als »Geist der Wirklichkeit, der alle Transzendenz be- 

kampft«.21 Das Schlagwort der Realpolitik, das August Ludwig von 

Rochau 1853 in die Debatte geworfen hatte, wird von den Grenz- 

boten aufgegriffen. »Der Realismus«, definiert Freytag, »welchen 

, man riihmend oder ziirnend ein Merkmal der Gegenwart nennt, ist 

in Kunst, Wissenschaft, im Glauben wie im Staate nichts als die erste 

Bildungsstufe eines aufsteigenden Geschlechtes.«?? 

Der Fortschrittsoptimismus dieser Liberalen war durch die Revolu- 

tion nicht gebrochen worden. »Es gilt jetzt auf den Triimmern der 

untergehenden Kunst einen neuen Bau aufzufiihren«, verkiindete 

Julian Schmidt 1850.23 Solange es den »neuen Bau« der Kunst nicht 

gab und die politische Emanzipation des Biirgertums stagnierte, er- 

baute man sich an den grofen Mannern der Wissenschaft, die man 

als Verbiindete reklamierte, berief sich auf die Leistungen von Ger- 

manistik, Geschichte, Naturwissenschaft. Aus ihnen schépfte man 

fiir eine neue Literatur, die mit ihnen das »Princip des Realismus« 

teile, »die Zuversicht einer bedeutenden Zukunft«.™4 Selbst Robert 

Prutz, den wir vorhin als Kronzeugen fiir pessimistische politische 

Stimmungen unter >heimatlosen: Linksliberalen hérten, bekennt 

sich an anderer Stelle zum gleichen optimistisch-naiven Glauben an 

einen automatischen Aufstieg der neuen realistischen Literatur zu 

klassischer Hohe nach dem Skonomisch-politischen Sieg des Libe- 

ralismus: »Auch diese Epoche, wir zweifeln nicht, wird dereinst 

ebenfalls ihre poetische Verklarung finden (. . .). Es wird nur daraut 

ankommen, daf Deutschland frei und miachtig, der Handel reich 

und bliihend, das deutsche Gewerbeleben fruchtbar und gliicklich | 

wird, um auch diese Poesie der Wirklichkeit einer neuen und clas- 

sischen Epoche entgegenzuftihren.«?5 

Der 6konomische Hintergrund dieses Optimismus war die soge- 

nannte erste Griinderzeit, die stiirmische Entwicklung des Kapita- 

lismus und der Industrialisierung in den fiinfziger Jahren. Die ent- 

scheidende wirtschaftliche Aufstiegsperiode fallt in Deutschland in 

die Jahre von 1850 bis 1873. 1850 wurde im Zollverein fiir 10,2 

Mill. Taler Steinkohle geférdert, 1857 fiir 27,6 Mill. Taler, der gro- 

Sere Teil davon in Preu&en. Noch héhere Wachstumsraten zeigte 

die Eisenhiittenproduktion: 1848 27,9 Mill. Taler, 1864 92 Mill. Von 

der Rohstahlerzeugung entfielen 1857 95 % auf PreuSen.”° Seit Mitte 

der fiinfziger Jahre nahm auch die Agrarwirtschaft einen steilen Auf- 

schwung, wieder mit Schwerpunkt in Preufen, das in dieser Zeit die 

wirtschaftliche Machtbasis fiir seine erfolgreiche Aufenpolitik und 

Kriegfiihrung zwischen 1864 und 1871 legte. In der gleichen Zeit er- 

- neuerte aber auch das Biirgertum seinen 6konomisch fundierten 
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_ Machtanspruch. Julian Schmidt rithmte ihm 1861 befriedigt nach, 
daf es kraft seiner Arbeit »nicht blos nach jedem Sieg, sondern nach 
jeder Niederlage einen Fufbreit Landes weitergewinnt, und dann 
mit Nothwendigkeit das Werk der Geschichte vollfiihrt«.27 Hier 
liegt die politische Wurzel fiir das asthetische Postulat, der Roman 
solle das deutsche Volk dort aufsuchen, wo es »in seiner Tiichtigkeit 
zu finden ware, bei seiner Arbeit«.?8 (Gemeint ist die »biirgerliche« 
Arbeit: »die Grundlage der modernen Gesellschaft«.29) Gustav 
Freytag ibernahm dieses Postulat als Motto fiir seinen Roman Soll 
und Haben (1855), den Fontane in einer Rezension als die »erste 
Bliite des modernen Realismus« riihmte, obwohl damals Hermann 
Kurz’ Sonnenwirt, ja Kellers Griiner Heinrich bereits erschienen 
waren. Freytag und Schmidt sind reprasentative literarische Vertre- 
ter einer politischen Tendenz, die in der Griindung der Nationalli- 
beralen Partei 1866/67 die organisatorische Form fand, um im 
Biindnis mit dem anderen NutzniefSer der Hochkonjunktur, mit der 

| preufsischen Macht, den Willen der Geschichte zu vollstrecken: 
d. h. das Reich zu schaffen. Man war bereit, im Zeichen der Realpo- 
litik der illiberalen Macht ihren Tribut zu zollen, zumal man iiber- 
zeugt war, daf$ die wachsende dkonomische Machtentfaltung des 

. Biirgertums in einem Grofsstaat seine wachsende politische Macht- 
entfaltung nach sich ziehen werde. »Productionskraft ist Macht«, 
konstatiert Schmidts Literaturgeschichte, »und wo die Macht vor- 
handen ist, wird die Berechtigung nicht ausbleiben«; dem »Unter- 
gang der exclusiven Adelsherrschaft durch das Aufstreben der biir- 
gerlichen Thatigkeit kann kein moderner Staat entgehn«.3° 
Freytag verklarte mit Kunstmitteln Dickens’, Thackerays und Coo- 
pers in Soll und Haben das deutsche Biirgertum in einer preufi- 
schen Version. Der Roman wird heute von manchen zur >Triviallite- 

_ratur< gerechnet. Furr Fontane aber hob ihn damals zweierlei noch 
liber seine angelsachsischen Vorbilder hinaus: »seine Jdee und seine 
Form«. Die westlichen Autoren »verfolgen haufig ein Niitzlich- 

, keitsprinzip, im giinstigsten Falle eine Tendenz, sie machen den 
Egoismus, die Eitelkeit, die Scheinheiligkeit der Gesellschaft oder 
die Verderbtheit bestimmter Kreise und Klassen zum roten Faden 
ihrer Darstellung, aber das ist keine Idee in dem Sinne, wie wir es 
meinen«.3! Was Fontane als positive »Idee« der negativen »Ten- 
denz« konfrontiert, ist Freytags »Verherrlichung des Burgertums 
und insonderheit des deutschen Birgertums«.32 Nur an wenigen 
Schliisselstellen — Fontane zitiert sie — ist diese »Idee« direkt ausge- 
sprochen, im iibrigen ist sie in Handlungen und Figuren und ihre 
strenge »Komposition« inkarniert. Fontane riihmt Freytags Ver- 
zicht auf »Episoden und Abschweifungen«,33 seine methodische 
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Orientierung an den Regeln der klassischen Dramaturgie. In der Tat 
erreicht Freytag damit einen tbersichtlichen, tektonischen Roman- 
aufbau; Motive und Figuren sind symmetrisch aufeinander bezogen. 
Sie »haben alle eine Doppelstellung, und der unmittelbare Kreis ih- 
rer Wirksamkeit, geschickt eingreifend in die anderen Kreise, macht 
aller Isoliertheit ein Ende und jeden einzelnen zum Teilnehmer am 

Ganzen«.34 Die formale Integration erhilt derart eine >ideelle< Funk- 

tion; sie entspricht der Einbindung des einzelnen in die Gemein- 

schaft und ihre Geschichte, unter der Herrschaft »poetischer Ge- 

rechtigkeit<. Fontane beschreibt den Roman treffend als »die innige 

Verschmelzung dreier Dramen«.35 Der Abstiegstragédie eines un- 

tiichtigen Barons kontrastiert der Aufstieg eines tiichtig-redlichen 

Burgers. Mit beidem ist der Aufstieg und Sturz eines unredlichen 
Juden kontrastiert und parallelisiert. Das Erbe des Barons tritt ein 

Vertreter des Wirtschaftsadels an, der durch die amerikanische 

Schule gegangen, aber in das solide Deutschland zuriickgekehrt ist 

und nun im Geist der amerikanischen »Frontier« den nationalen Be- 

freiungskampf der Polen zur Vergeblichkeit eines Indianeraufstands 
verurteilt. Die Deutschen stehen in Polen als Eroberer, »welche fiir 
freie Arbeit und menschliche Kultur einer schwacheren Rasse die 
Herrschaft iiber diesen Boden abgenommen haben. Wir und die 
Slawen, es ist ein alter Kampf. Und mit Stolz empfinden wir, auf un- 

serer Seite ist die Bildung, die Arbeitslust, der Kredit.«3° Kontron- 

tieren wir den realistischen Roman mit der Wirklichkeit, auf die er 
sich bezieht, ergibt sich: Der »Lokohandel« des patriarchalischen 
Kaufherrn T. O. Schroter ist zur Zeit von Soll und Haben bereits 
iiberholt. Schlesische Aristokraten wissen die Wirtschaftskonjunk- 
tur sehr wohl zu nutzen; Henckel von Donnersmarck ist ein be- 

riihmtes Exempel fiir ihren Skonomischen Erfolg. Das Breslauer 
Judentum steht in einer historisch-regional bedingten und begrenz- 
ten Ausnahmesituation (was Freytag bekannt ist, im Roman aber 
nicht in Erscheinung tritt). Solche Diskrepanzen zwischen der »ge- 
meinen« Wirklichkeit und der »idealen« Romanwelt lassen das 

~ Ausmaf der Freytagschen »Verklarung« erkennen. Diese dient der 
Selbstbestitigung des preufisch-deutschen Biirgertums im Stolz auf 
das Erreichte und seiner Aufrichtung und Ermutigung nach der Re- 
volution. | 
Daf darin keine »Tendenz«, sondern eine »Idee« erkannt wird, laft 
sich nicht dichtungstheoretisch, sondern nur ideologiegeschichtlich 
erkliren, aus der Uberzeugung Fontanes, da Preufen objektiv »der 
Staat der Zukunft« ist und das Biirgertum nicht nur im Roman, son- 
dern in der Realitat selber »die sicherste Stiitze jedes Staats und der 
eigentliche Trager aller Kultur und allen Fortschritts«.37 Auch Vi- 
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scher unterscheidet zwischen unkiinstlerischer Tendenz und kiinst- 
lerischer Idee. Ahnlich wie spater Fontane gegen Turgenjew hatte er 
1844 gegen die >Tendenzpoesie< Herweghs eingewandt, die »Jam- 
merszenen des Pauperismus« darzustellen, sei nicht »das Geschiaft 
der Poesie«, sondern der »Beredsamkeit«.38 Die »Idee« mu auch 
nach Vischer schon in der Wirklichkeit selbst so angelegt sein, als 
immanente Poesie des Stoffs und der Geschichte, da die Gestaltung 
den Zusammenhang von konkret Einzelnem und »sittlicher Welt- 
ordnung« erfafbar macht.39 
Fir die meisten Programmatiker des Nachmiarzrealismus ist Charles 
Dickens das grofe Beispiel dieses >idealen Realismus<, der »uns in 
dem Guten auch das Schéne, in dem Bésen das Hafliche« zeigt. 40 
Wie sehr auch andre englische Erzahler bewundert werden — von 
Scott bis zu Thackeray, Charlotte Bronté, George Eliot —, keiner . 
wird so sehr als Meister verklarenden Humors, dichterischer Sitt- 
lichkeit, intensiver Lebensnahe geliebt. Wie Freytag diente er Raabe 
und Reuter als Muster. David Copperfield galt Spielhagen als der 
schlechthin beste Ich-Roman; Otto Ludwig verglich Dickens mit 
Shakespeare. Dennoch widerfuhr selbst ihm die rigoroseste Verwer- 
fung, wo er— wie in Bleak House oder Hard Times — das Verbot der 
» Tendenz« und der »Satire« durchbrach, im Interesse der »arbeiten- 
den Classen« gegen die »besitzenden Classen« zu Felde zog. Der 
Fontane der fiinfziger Jahre polemisiert gegen Dickens, wenn er an- 
fangt, »ein politischer Schriftsteller in Heines oder, wenn das zu hart 
ist, in Bornes Manier zu werden«, wenn er »in Novellenform demo- 
kratisiert«.41 Auch der unpolitische Otto Ludwig ist entsetzt dar- 
iiber, da8 Dickens »nun fast in jedem seiner Werke etwas Bestehen- 
des angreift«.42 Die Grenzboten verteidigen den Skonomischen 
»Egoismus« gegen den Sentimentalismus Dickens’, »denn ohne ihn 
wiirde die Menschheit in ein weichliches, zweckloses Vegetiren ver- 
sinken; auch ist die Wissenschaft der Nationalékonomie nicht so in- 

_haltlos, wie es dem unruhigen Dichter erscheinen mag. Ja wenn sie 
weiter keinen andern Zweck hatte, so ware schon ein unermef£licher 
Gewinn, dafs durch sie die socialistischen Traumereien abgewehrt 
werden. «43 
Schmidt bemift sein Urteil nicht am Talent eines Autors, sondern 
nach seiner mutmaflichen Wirkung. Talent erhéht nur seine Ge- 
fahrlichkeit, wenn er in die falsche Richtung zielt. »Gerade weil 
diese Novellen (von Charles de Bernard) mit einem so auferordent- 
lichen Talent geschrieben sind, muf man vor ihnen warnen; denn 
wir sind ohnehin an unsern Idealen schon so irre geworden, daf je- 
der scheinbare Realist, der uns mit Geist und Talent die Schattensei- 
ten des Lebens aufschlieSt, uns nur noch in weitere Abwege 
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fiihrt.«44 Er begriif&t emphatisch die Verwerfung Swifts und der Sa- 
tire iiberhaupt durch Thackeray, wiinscht sich aber auch, dafs Thak- 
kerays eigene Romane, »so sehr wir das Talent, das sich in ihnen aus- 
spricht, bewundern, nie in Deutschland bekannt geworden waren; 
denn mit ihrer triiben, weichmiithigen, halb pessimistischen, halb 
ergebenen Stimmung greifen sie der schlimmsten Neigung unsrer 
Zeit unter die Arme«.45 Es ist das gute Recht der Grenzboten, als 
Wortfihrer und kritische Ratgeber ihres Publikums dessen vermu- 
tetes Bediirfnis in einer konkreten Situation zur Grundlage ihres Ur- 
teils zu machen. Sie iiberschreiten jedoch ihr Recht, wenn sie jenes 
Bediirfnis apodiktisch zur zeitlosen asthetischen Norm erheben: 
»Alle blos satirische Poesie ist verwerflich.«*6 
Schmidts Kritik an seinem »Liebling«*” Dickens erfaft nur einzelne 
Werke, nicht aber die Gesamterscheinung, die zum nationalen Mu- 

ster stilisiert und gegen die deutsche Tradition zwischen Romantik 
und Vormarz ausgespielt wird. Diese aber verfallt mit wenigen Aus-_. 
nahmen seinem Gericht; Dickens gilt ihm fiir »deutscher als unsre 
gesamte romantische Literatur von Tieck und Schlegel herunter bis 
auf Gutzkow und Hebbel«.*® : 
Die Romantik trifft ein besonders scharfes Grenzboten-Verdikt. Thr 
wird Abkehr vom Wirklichen ins Marchenhaft-Phantastische, Ex- 
zentrizitat und Ironie als Formen anmafenden Geniekults, die In- 

haltlosigkeit einer »Literatur der Literatur< und schlieflich der Irr- 
weg ins Mittelalter vorgeworfen. Schmidt vermag zwar kenntnis- 
reich und scharfsinnig einzelne Phasen, Autoren und Werke gegen- 
einander abzuwagen und abzusetzen, individuelle Talente und Vor- 
ziige namhaft zu machen. Daf das nichts an der Harte des Gesamt- 
urteils andert, hat weltanschaulich-politische Motive, die situations- 
abhingig sind. »Der Supranaturalismus ist der einzige principielle 
Feind der Wissenschaft, der Kunst, des Staats und der Gesell- 
schaft. (. . .) Die Romantik (. . .) ist nichts Anderes als der verfei- 
nerte Ausdruck jenes Supranaturalismus.«49 Friedrich Schlegels 
Vorlesungen tiber die neuere Geschichte verdammt Schmidt 1848 
»als das erste freche Auftreten« des Metternichschen Geistes, »einer 

politischen Schule, (. . .) die alle Hochherzigkeit und allen Auf- 
. schwung aus dem Staatsleben eben so verbannt, wie alle wahrhafte | 

Sittlichkeit, da diese nur in einem freien Volk gedacht werden 
kann«.5° 

Komplizierter war das Verhaltnis zur Klassik. Es ist nicht einheit- 
lich, sondern verandert sich extrem von 1849 bis in die siebziger Jah- 
re. Das Goethejahr 1849 sieht die scharfsten Angriffe. Die Weimarer 
Periode wird als »krankhafte Ubergangsperiode«>! abgetan. Volks- 
fremdheit und »abstracte Subjectivitat«, falscher Idealismus, Kos- 
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mopolitismus, Ichkult und ahnliches sind gingige Vorwiirfe, sei es 
gegen Goethe, sei es gegen Schiller. Sehr rasch werden im Laufe der 
fiinfziger Jahre diese Positionen relativiert. Vielfach wird nun gerade 
Realismus und Objektivitat bei Goethe konstatiert, wahrer Idealis- 
mus, Klarheit, Konzentration und Komposition. Schon 1852 gilt er 
in den Grenzboten als »der ideale Ausdruck unserer eigenen Na- 
tur«;52 Schiller wird im Jubilaumsjahr 1859 landauf landab als der 
»wahre deutsche Nationaldichter« gefeiert. Die Rehabilitation hat’ 
politische Motive: »Ein Bekenntnis«, schreibt Rudolf Haym 1859, 

_ »legte die deutsche Nation ab, daf sie, wie zerrissen auch auferlich, 
innerlich unzerreifbar ist, und daf§ die Symbole ihrer Einheit ihr 
iiber Alles theuer sind«.53 Dennoch bleiben Vorbehalte. In der Lite- 
raturgeschichte Julian Schmidts wird Goethe auf Entsagung festge- 
legt, so wie Schiller auf den Wirklichkeitsverlust des Erhabenen. Der | 
Anschluf der Klassik an die pietistische Tradition und ihre Hinwen- 
dung zum Griechentum habe die 6ffentliche Wirksamkeit des Biir- 
gertums, die Heilung der zerrissenen deutschen Nation nicht for- 
dern konnen. 
Fiir Schmidt selber entzog der preuSische Sieg iiber Osterreich die- 
ser Kritik an der klassisch-idealistischen Epoche ihre geschichtliche 
Basis. Schmidt hatte zunichst bis ins literarhistorische Schaffen hin- 
ein Bismarck kritisiert; nun, im September 1866, schreibt er in der 

Neuauflage des 2. Bandes seiner Literaturgeschichte: »Wer mein 
Werk aufmerksam gelesen hat, kennt den roten Faden, der es durch- 

zieht: an der Kleinstaaterei sind die kiihnsten und stolzesten 
Schwingen unseres Geistes verkiimmert. Den Tag gesehen zu haben, 
wo Deutschland durch einen gewaltigen Arm geleitet, endlich die 
lahmenden Fesseln abstreift, geh6rt wohl zu den gréften Freuden 
des Lebens. «54 1867 beschlie&t er einen anderen Band der Literatur- 
geschichte mit den Satzen: »Seit mehr als hundert Jahren ging das 
ideale Streben unserer Dichter, bewuSt oder unbewuft, darauf aus, 
unsere Nation ebenbiirtig einzuftihren in die Reihe der Nationen 
Europas. In hohem Grade ist das geistig gelungen, die Dichtung 
Goethes war unser Adelsbrief. Aber der stolze Muth des Poeten und 
Philosophen lie8 uns im Stich, wo es galt, das wirkliche Leben nach 
dem Mafs unsers Idealismus einzurichten. Das vergangene Jahr hat 
diesem traurigen Zustand ein Ende gemacht. «*5 Damit sei, heift es 
in den Vorworten dieser Bande, die literarhistorische Polemik gegen 
die »krankhaften Erscheinungen« der Vergangenheit »anti- 
quiert«. 

Entsprechend urteilt Herman Grimm 1870. Was in der Epoche Goe- 
thes geschah und geschaffen wurde, ist historisch geworden, kein 
moglicher Hemmschuh mehr fiir den politisch-praktischen Pro- 
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gref, der sein Ziel erreicht hat, »das offen zu nennen frither polizeili- 
cher Hochverrath war«.5° Damit kann die klassisch-humanistische 
und romantisch-idealistische Tradition eine veranderte Funktion 
und neues Interesse gewinnen; eine Revision des Urteils ist geboten. 
»Noch vor zwanzig Jahren klagten wir diese Manner an, die Erb- 
schaft der Freiheitskriege tibel verwaltet zu haben: heute verstum- 
men solche Vorwiirfe. «5” 
Ein neues, nicht »antiquiertes«, fiir die kommende Nation des Rei- 

ches bestimmtes Klassik- und Romantikbild schuf ein persdnlicher 
Bekannter Schmidts, namlich Wilhelm Dilthey, fiinfzehn Jahre jiin- 
ger und damals ebenfalls zugunsten der Nationalliberalen engagiert. 
Er arbeitete zwischen 1865 und 1868 an Aufsatzen tiber Lessing, 
Novalis, Tieck, Hélderlin und Goethe, in denen die Romantik voll 
rehabilitiert und zusammen mit der Klassik unter den Begriff der 
»deutschen Bewegung« subsumiert wurde. Ein Teil dieser Studien 
ging spater in den Band Das Erlebnis und die Dichtung von 1905 ein 
und wurde damit kanonisch fiir die geistesgeschichtliche Germani- 
stik bis hin zu Korff. Das Verdikt iiber Heine wurde erneuert. 
Mit Dilthey stehen wir schon jenseits der nachmiarzlich-realistischen 
Konzeptionen. Deren Zwiespaltigkeit gegentiber der Klassik um 
1800 hatte sich letztlich daraus ergeben, dafi man auf den Traum ei- 
ner neuen Klassik nicht verzichten mochte, der poetischen Frucht 
des nationalen Verfassungsstaates, den man seinerseits verbiirgt 
wahnte durch eine immanente Bestimmung der Geschichte. Damit 
war man nicht nur zuriickgebunden an den Idealismus, sondern 
blieb auch den Form- und Harmonievorstellungen von Weimar ver- 
haftet. Das Problem bestand darin, im Lichte dieser Sehnsiichte und 

Erwartungen Idealismus und Klassizismus in Einklang zu bringen 
~ mit den neuen realistischen Postulaten. Man glaubte das Problem 

theoretisch zu lésen, indem man einen stiltypologischen Gegensatz 
von Naturalismus und Idealismus setzte und im idealen Realismus, 

im Realidealismus oder Idealrealismus eine zeitlos kunstgemafse 
Synthese sah, die dennoch die Losung der aktuellen historischen 
Aufgaben erméglichen sollte. Eines der vorgeschlagenen Rezepte ist 
die Verbindung von realistisch-modernem Inhalt und zeitlos-klassi- 
scher Form, ein anderes, ebenso fatales, die Zuordnung des Realis- 
mus zum Roman, des Klassizismus zum Drama. 

Dem entspricht, daf sich in der Dramaturgie die Rtickbindung an 
Klassizismus und Idealismus am deutlichsten zeigt. Deren Aus- 
druck ist bereits, daf§ das Drama nach wie vor theoretisch an der 
Spitze der Gattungshierarchie thront, im Gegensatz zu aller Erfah- 
rung mit der literarischen Praxis von damals. Der Feuerbachianer 
Hettner ist um 1850 Materialist, Sozialist, Demokrat. Er ist zu dieser 
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Zeit immer noch tiberzeugt, da die Verwirklichung seiner politi- 
schen Hoffnungen bevorsteht, eine »grofe und freie Nation« als Ba- 
sis einer neuen Klassik, die die Weimarer Klassik iiberstrahlt und die 
antike erneuert, in der das Leben »Natur« war und das Kunstbe- 
diirfnis das natiirliche Bediirfnis des unentstellten Menschen, inso- 
fern zeitlos giiltig und historisch-politisch neu herbeizufihren. 
»Das ist keine phantastische Utopie«, beteuert er allen Ernstes. 
» Wer es nicht sieht, daf§ die Geschichte hindrangt zu einem neuen, 
aber durch die Entwicklung vieler Jahrtausende vertieften und be- 
reicherten Griechentum, mit dem ist iiber geschichtliche Dinge 
iiberhaupt nicht zu reden.«5® Daher seine Verehrung fiir den Maler 
Anselm Feuerbach, daher sein Festhalten an Winckelmann, daher 
sein Postulat, »das Wesen des modernen Geistes in den klassischen. 

Formen der alten Kunst auszusprechen«.59 Dieser Klassizismus 
blieb, auch als seine revolutionire Basis (die Erwartung des Golde- 
nen Zeitalters) fiir Hettner selbst briichig geworden war.© Die poli- 
tischen Ideale Rudolf Gottschalls sind nicht identisch mit denen 
Hettners. Die dramaturgischen Rezepte beider aber treffen sich, 
wenn Gottschall dem Drama »die in die ideale Sphare der Kunst hin- 
aufgehobene Naturwahrheit«®! abverlangt und sich auf das Diktum 

_ Vischers beruft: »Shakespeares Stil, gelautert durch wahre freie An- 
eignung des Antiken. «® | 

_ Bei dem aktiven Politiker und dramatischen Praktiker Gustav Frey- 
tag erweist sich die klassizistische Form und Technik, die Hettner 
der demokratisch-sozialen Utopie dienstbar machen wollte, als 
wirksame Barriere gegen ein demokratisches und soziales Theater. 
Indem auch er die klassizistische Dramaturgie fiir iiberzeitlich er- 
klart, gelingt es ihm, eine neue Standeklausel einzufiihren, der dra- 
matischen Behandlung der modernen Sozial- und Massenprobleme 
ein scheinbar rein asthetisch begriindetes, scheinbar aus dem Wesen 
des Dramas abgeleitetes Verbot entgegenzustellen. Ein Beispiel: Er 
laSt ausdriicklich »moderne Helden« in der Tragédie zu, vorausge- 
setzt freilich, daff sie in der Lage sind, ihre Ziele und ihr »Inneres in 
grofartiger Weise mit einer gewissen Reichlichkeit der Worte aus- 
zudriicken«, weil sie iiber »ein tiichtiges Maf« an »Zeitbildung« ver- 
fiigen. Deshalb seien »die armen und gedriickten Klassen« zu »Hel- 
den des Dramas nicht gut verwendbar (. . .), die Muse der Kunst 

| ist keine barmherzige Schwester«.®3 
Die Lyrik wird theoretisch-kritisch wenig beachtet, der Riickgang 
an lyrischer »>Uberproduktion seit 1848 befriedigt konstatiert. Ro- 
man und Novelle hatten sich, trotz ihrer praktischen Bedeutung, in 
der ersten Jahrhunderthalfte nicht an die Spitze der aktuellen Gat- 
tungshierarchie setzen kGnnen, auch deshalb nicht, weil sie stets am 
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Epos gemessen wurden, das man als das reine Kunstprodukt der An- 

tike interpretierte, das heif{t eines vermeintlich idealen Geschichts- 

zustandes, den man zu erneuern gedachte. So sah selbst Robert 

Prutz den historischen Roman nur als legitime Vor- und Ubergangs- - 

form zum kiinftigen Epos einer poetischen Wirklichkeit, der neuen 

Zeit mit freiem Staat und Volk. Diese Einstellung ordnete den Ro- 

man den prosaischen Verhiltnissen zu und schlof ihn damit von den 

héchsten Anspriichen an das Schéne aus. Eine solche theoretische 

Abwertung hatte natiirlich eine laxe Praxis geférdert. Da die nach- 

mirzlichen Realisten auf Roman und Novelle, die 6konomisch er- 

folgreichsten und nationaldidaktisch wichtigsten Literaturgattun- 

gen, nicht verzichten mochten, werteten sie sie dadurch auf, dafé sie 

sie den klassizistischen Kunstnormen fiir Drama oder Epos unter- 

stellten. Auch daher die Annaherung des Romans an das Drama bei 

Freytag, die Definition der Novelle als »Schwester des Dramas« 

(Storm), die Forderung der liickenlosen Motivierung, der geschlos- 

senen Komposition, der absichtslosen Objektivitat. Inhaltlich for- 

derte man die Beriicksichtigung der iiberpersénlichen Wirklichkei- 

ten von Volk, Familie, Geschichte. | 

Die Familie war unantastbar: »Grundlage aller sittlichen Entwick- 

lung«.© Das Volk wurde organologisch aufgefaft, nicht als indu- 

strielle Klassengesellschaft. Politisch beanspruchte das liberale Bur- 

gertum, fiir das Volk als Ganzes zu sprechen, literarisch suchte es 

dessen unverdorbene Substanz gern unterhalb der gebildeten 

Schichten auf. Daher erscheint es Auerbach folgerichtig, »dafi man 

Charaktere aus dem Volke wihlt, die noch einem einzigen Gedan- 

ken ihr ganzes Sein widmen, um an ihnen rein menschliche oder so- 

ciale Conflikte bis zur tragischen Vollendung durchzufiihren«.© 

Wie die ganze Poetik des Verklarungsrealismus hat auch seine Theo- 

rie der Volksliteratur ein Doppelgesicht. Progressiv erscheint, daf 

Otto Ludwig die »Volkslitteratur« als eine »Litteratur ohne Exklu- 

sivitat« definiert, konservativ, daf er ihr verbietet, »polemisch zu 

Werke« zu gehen, und ihr alles untersagt, »was Gelegenheit geben 

konnte zu unangenehmen Auseinandersetzungen oder gar zu aufre- 

genden Debatten«.® Die volle Janusképfigkeit tritt in einem pro- 

grammatischen Bekenntnis Auerbachs zutage: »Mit der Berufung 

auf das geschichtliche Volksgemiith und seine unantastbaren Wahr- 

zeichen in Sitten und Gebrauchen treten wir der mit Ordonanzen 

ausgeriisteten Biirokratie, wie dem nagelneuen in der Brust Einzel- 

ner ausgeheckten Radikalismus entgegen.«®” Volksgeistideologie ist 

in der zweiten Jahrhunderthilfte schon dadurch unwahr, historisch 

falsches Bewuftsein, da& sie die handwerklich-bauerlichen Schich- 

ten abseits der Stidte und Fabriken verklarend fiir das Ganze setzt 
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und damit gerade die neuen und zukunftstrachtig aktuellen Ent- 
wicklungen ignoriert. | | 
Entsprechendes gilt fiir die idealrealistische Verklarung der Arbeit. 
Sie bezieht sich in der Regel auf Berufe vorindustrieller Provenienz: 
Handwerker, Bauern, Kaufleute, Berufe einer »poetischen« Wirk- 
lichkeit im Sinn der humanistisch-idealistischen Tradition, sehr im - 
Gegensatz zur >prosaischen< Lohnarbeit an der Maschine, die nicht 
den ganzen Menschen tatig werden laft. Hier zeigt sich eine Grenze 
der gesamten Richtung. Rudolf Gottschall notiert zwar mit Recht: 
»Ein Fabrikarbeiter, der jahraus, jahrein dieselbe mechanische 
Handbewegung macht, wird die Poesie seines Lebens gewif nicht in 
seiner Arbeit suchen. «® Aber daraus lassen, sich eben zweierlei lite- 
rarische Konsequenzen ziehen, nicht nur der verklarungsrealistische 
Ausschlu der Fabrikarbeit, sondern auch der >naturalistische< Ein- | 
bezug der >Unpoesie des Lebens:. Auch Schmidts Postulat, das deut- 
sche Volk sei bei seiner Arbeit aufzusuchen, hatte sich ausdriicklich 
nicht auf diejenige Arbeit bezogen, die »wie ein Triebrad (. . .) die 
Individualitat zu blofen Teilen herabsetzt«.® 
Der Fabrikarbeit wird die Legitimation als asthetischer Gegenstand 
ebenso vorenthalten wie der Arbeiterschaft die Legitimation als neue 
historische Kraft mit spezifischen Interessen und Normen. Das Pro- 
letariat wird in den Grenzboten nicht als »4. Stand« des bestehenden 
Systems akzeptiert (wie bei dem konservativeren W.H. Riehl), . 
sondern gilt nur als der Bodensatz der iibrigen Stande.7° Der Arbei- 
ter ist nur der abgestiegene Handwerker, der noch nicht aufgestie- 
gene Biirger oder Bauer; »einestheils wiirde es jeder Arbeiter, sobald 
er zu Capital kame, ebenso machen wie die »Geldsacke<, und andrer- 

seits ist es Starrkopfigkeit, nicht einsehen zu wollen, daf im wesent- 
lichen das Capital die Frucht der Arbeit und des Talentes ist«.71 Das 
zeitgenOssische Elend der Massen ist im iibrigen kein Produkt des 
Okonomischen Entwicklungsstandes, sondern der irdischen Ge- 
brechlichkeit: »Die factischen Verhdltnisse unsres Proletariats mé- 
gen so schlimm sein als sie wollen, und sie sind in der That sehr 
schlimm, sie enthalten doch keine Entheiligung des Rechts. Wenn 
grofe Scharen unsrer Mitmenschen im Elend leben, oder gar vor 
Hunger sterben, so ist das sehr schrecklich, und der Staat wie der 

einzelne hat die Pflicht, soviel er kann, fiir die Abhilfe dieser Noth 

zu thun. Aber die Pflicht kann nicht tiber die Macht hinausgehen. 
Der Mensch kann nicht iiberall die Rolle der Vorsehung spielen, so- 
wenig wie er jeder Feuersbrunst wehren kann, ein menschliches Le- 
ben zu vernichten, sowenig kann er dem Mangel und dem Elend auf 
dieser Erde eine geniigende Abhilfe verschaffen.«72 
Der erzahlerische Riickgriff in die Geschichte kann sich dieser Pro- 
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blematik entziehen. So empfiehlt Vischer die Geschichte als Fundort 

von »Stellen«, an denen die Wirklichkeit selbst schon »poetisch« 

ist;73 und skeptische Zeitbetrachter wie Jakob Burckhardt erheben 

sie schlechthin zum poetischen Gegenbild einer erschreckenden Ge- | 

genwart und bedrohlichen Zukunft. Aber seine eigene wissenschaft- 

liche Versenkung in die Renaissancekultur kam dennoch auch einer 

weniger skeptischen Richtung zugute, die Klassizismus und mo- 

derne Realitit zur Synthese bringen wollte und sich in der Befreiung 

des biirgerlichen Individuums wie in der ertraumten Wiedergeburt 

einer neuen Antike durch das historische Beispiel der Renaissance 

bestatigt fiihlte. Die Suche nach historischer Legitimation der libera- 

len und nationalen Tendenzen wurde mit voller Bewuftheit unter- 

nommen. Heinrich von Sybel verkiindete in einer Marburger Rede 

1856 ein oliberal-conservatives< »Biindnis zwischen Geschichte und 

Politik«.74 Die Historiker, so heift es in einem Brief Dunckers an 

Droysen, sollten »den realen Idealismus der Historie an die Stelle 

des phantastischen Idealismus der Philosophie setzen, welcher vor 

48 die Képfe der Jugend erfiillte und verdrehte«.7> Vorlesungen 

Friedrich Kreyssigs von 1871 stellen fest, der deutsche historische 

Roman seit 1848 sei »bis auf verschwindende Ausnahmen freisinnig, 

und zwar zumeist gemafigt freisinnig, und national geworden«.’° 

»Die Nation sammelt sich auch auf diesem unscheinbaren Gebiete, 

ganz sichtlich um die Fahne der Einheit und des gesetzlichen, frei- 

heitlichen Fortschritts.«77 Stofflich dominierten zwischen 1850 und 

1870 historische Romane zur friderizianisch-theresianischen Epo- 

che, zur napoleonischen Zeit mit den Freiheitskriegen und zum 

Dreifigjahrigen Krieg, der sich gleichfalls zur Projektion aktueller 

Probleme eignete, indem er sich auf den politischen wie auf den kon- 

fessionellen Gegensatz zwischen dem Norden und Habsburg bezie- 

hen lief. 
Derart trug der historische Roman dazu bei, die »nationalen und po- 

litischen Bestrebungen« der Nationalliberalen als » Naturnothwen- 

digkeit«, wie Kreyssig 1871 anerkennend formulierte, erscheinen zu 

lassen und den Sieg iiber Frankreich als Erfiillung einer Vorbestim- 

mung. Selbst Fontane sah in ihm allen Ernstes ein Zeugnis der un- 

| ausweichlichen historischen Pradestination. Der alte Vischer wir- 

digte »die Poesie dieses Kriegs« als ein »Drama, von der Geschichte 

selbst gedichtet«,7® eine »Annaherung an das Vollkommene«”” in- 

nerhalb des historisch Wirklichen, wie es sie seit dem Sieg der Grie- 

chen itiber die Perser des Xerxes nicht mehr gegeben hatte. Gustav 

Freytag driickte es noch bombastischer aus: »(. . .) vielleicht niemals 

hatte ein Heer (. . .) so tief poetische Empfindung dafiir, dat die 

grause Arbeit der Schlachtfelder einem hohen sittlichen Zwecke 
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diente; vielleicht nie erschien das Walten der géttlichen Vorsehung 
in Zutheilung von Lohn und Strafen so menschlich gerecht und ver- 
standlich als diesmal. Solche Poesie des geschichtlichen Verlaufs 
wurde von Hunderttausenden genossen«.8° 
Die Reichsgriindung bedeutet fiir die Theorie des idealen Realismus 
eine Zasur, die sich seit 1866 vorbereitet hatte. Blicken wir deshalb 
zuriick: Der Realismus des Nachmirz hatte, in Fortfithrung 4lterer 
Tendenzen, das Gottliche aus der Transzendenz zuriickgeholt, es 
der Natur und der Geschichte einverleibt. Damit war nur in der Im- 
manenz, im erfahrbar Wirklichen des Lebens, die Moéglichkeit von 
Glick und Sinn gegeben. In einer solchen Situation hat man starkere 
und andere Griinde fiir eine Weltbejahung und Weltverklarung als in 
einer christlich bestimmten Tradition. Das Verklirungspostulat 

| setzte sich dem Weltschmerz und Nihilismus der Restaurationsepo- 
che entgegen.®* Es diente aber auch der Uberwindung einer Resigna- 
tion im Gefolge der gescheiterten Revolution, als Ausdruck und Be- 
kraftigung der liberalen Idee von der nationalen Einheit und biirger- 
lichen Freiheit als objektivem Versprechen der Geschichte, an das 
man glaubte oder auch nur glauben wollte. Das gilt nicht nur fiir die 
Grenzboten-Gruppe, sondern auch fiir solche Nachmarz-Realisten, 
die sie fast vollig totschwieg, wie Wilhelm Raabe, Mitglied des »Na- 
tionalvereins«. In der Chronik der Sperlingsgasse mahnt ihr Held 
Wachholder: »O, ihr Dichter und Schriftsteller Deutschlands, (. . .) 
hiitet euch, jene schwichliche Resignation, von welcher der nachste 
Schritt zur Gleichgiiltigkeit fithrt, zu befordern«.82 Das asthetische 
Postulat des Verklarungsrealismus war ein nationaldidaktisches 
Programm. 
Das in solchem Sinne >Progressive< war die andere Seite einer kon- 
servativen Medaille. Die Richtung der Nachmirzrealisten beruft 
sich nur allzuoft auf die scheinbar >reinen« Gesetze des Dramas, der 
Epik, der Kunst iiberhaupt, die angeblich »aus dem Wesentlichen 
und Ewiggleichen der menschlichen Natur entwickelt sind«.83 Wer 
mit Preisendanz diese Postulate heute als Theorie des »poetischen 
Realismus« beschreibt, als rein asthetische Normen der Abgrenzung 
gegen Wissenschaft und Reportage, ignoriert ihre historisch-ideolo- 
gischen Funktionen. Durch sie bekampfte man kritische Dichtung 
des Westens: »Dieser rohe Realismus bildet sich in der novellisti- 
schen Literatur Englands und Frankreichs immer mehr aus und wird 
grade wegen der grofen Talente, die in dieser Richtung arbeiten, 
moglicherweise den volligen Ruin der Kunst nach sich ziehen« 
(1854).84 Man bestritt durch sie das Recht zur Tendenz iberhaupt 
und tduschte sich iiber die eigene hinweg. Man wollte den Besitzen- 
den und Gebildeten ermutigen und zugleich dem »souverinen Un- 
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verstand« steuern, der »der blinden willenlosen Masse das Heft in 
die Hinde geben will«.85 Volksliteratur soll daher den Armen »das 
BewuStsein erhalten, wie tiichtig und brav ihre Existenz ist, wieviel 
(. . .) Poesie auch in ihrem miihevollen Leben zutage kommt«.*° 
Derart wird die Welt »nach den Bediirfnissen unseres Geistes und 
Gemiithes umgebildet«, damit sie »idealen Forderungen gegenitiber 

den Ereignissen« (Freytag) entspricht.8” Ebenso verraterisch klingt 

die These Schmidts von 1860, der » Zweck« der Dichtkunst seien die 

Ideale, der Realismus aber sei das notwendige » Mittel«, damit wir an 

die Ideale »glauben« .8® Derartige Satze verlocken nicht dazu, die 
Theorie des biirgerlichen »Realidealismus« der Nachmarzdezennien 

mit der Sengle-Schule unter dem Terminus des »programmatischen 

Realismus« zu erfassen, der keinen Bezug auf ihren historischen Ort 
und ihre »Interessenvertretung« enthalt. Bleiben wir also beim Vor- 

schlag Martinis, vom »biirgerlichen« Realismus zwischen Marzre- 

volution und Naturalismus zu sprechen. 

| Der futurische Bezug auf die deutsche Einheit und Freiheit pragt die 

Literaturkritik und die poetische Theorie von Vischer und Auer- 7 

bach, von Prutz und Schmidt, von Freytag und Hettner. Als das 

Bismarckreich entstanden war, zielte darum die historisch-progres- 
sive Energie ihrer Poetik ins Leere. Die Nachmarzrealisten spalten 

sich in Nationalideologen wie Freytag, Kulturkritiker wie Vischer, 

Skeptiker wie Fontane, Pessimisten wie Raabe. Die theoretischen 

Modifikationen, die sich daraus ergeben, lassen sich hier nicht mehr 

im einzelnen beschreiben. Einige Andeutungen mdgen genugen. 

Freytag verlagert den futurischen Bezug: »Erst miissen wir uns mit 

den Socialisten hauen, dann mag etwas Gutes und Grofses aus der 

Geschichte kommen. «®? In gegensatzlicher Weise beginnt sich der 

alte Fontane allmahlich der Méglichkeit von Neuvem zu 6ffnen. »Das 

Gebaude der tiberkommenen Asthetik kracht in allen Fugen«, 

| schreibt er anla&lich Ibsens 1888, und in einem Brief von 1896: »Die 

neue, bessere Welt fangt erst beim vierten Stande an.«*° Bei anderen 
gewinnt das Verkldrungs- und Idealisierungspostulat nun die Funk- 
tion der Erhebung iiber die schlechte Wirklichkeit, des Abstand- 
nehmens von ihr, der individuellen Kompensation. Gleichzeitig er- 
méglicht der festgehaltene idealistische Mafstab die Kritik an einer 
>materialistischen Gesellschaft, die Satirisierung des Griindertums, 

den pessimistischen und humanistisch-humoristischen Riickzug in — 

die Innerlichkeit als Schutzburg gegen — wie Raabe sagt — die »Ka- 
naille« und gegen die iibermachtigen Zwange der auferen Welt. 
Aber die Theorie dieser Autoren hat im Kaiserreich nicht mehr die 
historische Signifikanz und Dominanz, die sie in den fiinfziger Jah- 
ren besaf. Das Beispiel Diltheys deutete schon an, daf eine neue, die 
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griinderzeitliche Generation mit abgewandelten Tendenzen aufge- 
treten war. Der junge Nietzsche weist bereits auf die >Moderne der 
Jahrhundertwende voraus; der Sozialismus und der international er- 
folgreiche Naturalismus Zolas wurden zu schweren Herausforde- 
rungen fiir die weltanschaulichen und kiinstlerischen Uberzeugun- 
gen der Verklarungsrealisten. Der alte Fontane war flexibel genug, 
sich dem deutschen Naturalismus praktisch anzunahern und als 
Theaterkritiker zu 6ffnen: er unterstiitzte Hauptmann, Schlaf und 
Holz. Aber letztlich hielten alle -biirgerlichen Realisten< der Nach- 
marzepoche auch im Kaiserreich an den asthetischen Prinzipien fest, 
die in der Jahrhundertmitte unter ganz anderen Bedingungen zur 
Herrschaft gekommen waren; sie verbirgen nun ideellen Trost und 
werden zum defensiven Instrument im (auch 6konomischen) Kon- 
kurrenzkampf. So tréstet sich Spielhagen iiber den Tageserfolg der 
»franzOsischen, russischen, skandinavischen Roman- und Novel- 
lenmatadore« damit hinweg, daf§ sie nur »documents humains«<, 
aber »keine Kunstgebilde« geschaffen hatten.°! Ahnlich reagiert 
Gottfried Keller.9? Kellers relative Sonderrolle haben wir in diesem 
Referat aufer acht gelassen. Sie beruht darauf, daf die Achtundvier- 
ziger Revolution in der Schweiz gesiegt hatte. So kann er die Schweiz 
bejahen und verklaren, »wie sie ist und bleiben soll« (1860).93 Da sie 
anders wird, gehért auch er im Alter zu den enttduschten Skepti- 
kern, wie Martin Salander zeigt. 
Sehen wir von Keller ab, so entstehen gerade in dieser Spatzeit der 
biirgerlichen Realisten, in der die Theorie ihre urspriingliche Funk- 
tion verloren hat, die meisten Werke, die heute zum Literatur-Ka- 
non gehéren, die Romane Fontanes, die Spatwerke Raabes, Storms, 

die Prosa Meyers. Jetzt erst setzen sich die Werke Kellers durch; 
jetzt erst schreiben in Osterreich Marie von Ebner-Eschenbach, 
Saar, Anzengruber. In welchem Verhiltnis diese erzahlende Praxis 
zu den skizzierten Theorien steht, muf in dem hier gegebenen Rah- 
men offenbleiben. Ein negativer Schluf auf sie allein von der Theorie 
her ware verfehlt. Aber auch die erkennbare geschichtliche Bedingt- 
heit und ideologische Befangenheit der vorgestellten Theorien be- 
rechtigt uns kaum zu Uberlegenheitsgefiihlen. Zahlreiche (in unse- 
rem Zusammenhang tibergangene) Einzelbeobachtungen in den | 
theoretisch-kritischen und literarhistorischen Schriften Ludwigs 
und Spielhagens, Prutz’ und Hettners, Vischers,-Schmidts und 
Freytags, Fontanes und Kellers usw. behalten ihren Wert. Im iibri- 
gen bezweifle ich, daf§ heute herrschende Asthetiken weniger pro- 
blematisch sind. Mehr noch: Die Theorie des idealistischen Realis- 
mus feiert Auferstehungen. In einer kanadischen Zeitschrift propa- 
gierte 1971 ein Mitglied der Howard University »Idealistic Realism« 
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als Kunstform fiir die Gegenwart, ohne auch nur einen unserer Ge- 
wahrsleute zu nennen und vielleicht ohne sie zu kennen: »The de- 
mand of idealistic realism springs from one and the same desire for 
harmony and security in two completely different types of men, in 
conservatives who want to maintain order, and in revolutionaries 

who want to bring it about. (. . .) To create naturalistic art is, among 
others, a matter of intentions, and we have sufficient justification to 
let other intentions reign —to have the intention of portraying what is 
exemplary and beautiful in our human world, even if itis statistically 
irrelevant —to be realistic and idealistic at the same time. «™ Der Ver- 
fasser halt den >wahrer »sozialistischen Realismus« fiir exe Form 
des »idealistischen Realismus«. Vielleicht kann das als Anstof die- 
nen zu iiberlegen, ob und inwieweit der sozialistische tatsachlich 
auch in Fu&stapfen des idealistischen Realismus tritt, freilich bei ra- 
dikal gedinderter »Interessenvertretung« gegeniiber der Tradition, 
auf die wir uns bezogen. | 
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Frank Trommler 

Der >sozialistische Realismus< im historischen Kontext 

I | 

Man nimmt an, daf der Begriff »sozialistischer Realismus< offiziell 
zum erstenmal am 20. Mai 1932 bei einer Tagung der Moskauer Lite- 
raturzirkel gebraucht wurde, und zwar von I. Gronskij, der wenig 
spater in der Zeitschrift Literaturnaja gaseta die Schriftsteller auf- 
forderte: »Schreibt die Wahrheit, stellt die Wirklichkeit, die ihrer- 
seits dialektisch ist, wahrheitsgetreu.dar. Die Grundmethode der 
Sowjetliteratur ist daher die Methode des sozialistischen Realis- 
mus.«! Gronskij polemisierte damit gegen die »>Russische Assozia- 
tion Proletarischer Schriftsteller: (RAPP), die das literarische Leben 
seit Ende der zwanziger Jahre in der Sowjetunion reglementierte. Er 
pladierte dafiir, an die Stelle der »dialektisch-materialistischen 
kiinstlerischen Methode« der RAPP eine Methode zu setzen, die al- 

lein schon durch ihre Bezeichnung eine engere Beziehung sowohl 
zur politischen Aktivitat der Partei als auch zur Literatur anzeigen 
sollte.2 Der Terminus >sozialistischer Realismus< schien dies eher zu 
gew4hrleisten als Begriffe wie »monumentaler<, »tendenzidser<, »so- 
zialer< oder »proletarischer< Realismus, die zuvor von Alexej Tolstoj, 

Majakovskij, Lunacarskij und anderen Autoren vorgeschlagen wor- 
den waren. Ob die Namengebung auf Stalin selbst zuriickgeht, ist 
bisher nicht genau geklart worden. Jedenfalls war es Stalin, der die 
Wortpragung beim Schriftstellertreffen am 26. Oktober 1932 in , 
Gorkijs Wohnung besiegelte. Dabei auferte er auch die Formulie- 
rung von den Schriftstellern als den »Ingenieuren der menschlichen 
Seele«. | 
An diese Formulierung kniipfte Stalins Kulturpolitiker Andrej 
Zdanov an, als er zwei Jahre spater auf dem I. Allunionskongre& der 
Sowjetschriftsteller einer breiten Offentlichkeit das Konzept des 
>sozialistischen Realismus< erlauterte. Zdanovs Definition ging in 

. das Statut des Verbandes der Sowjetschriftsteller ein, dessen zentrale, 

trotz zahlloser scholastischer Dispute vage gebliebenen Worte lau- 
ten:3 

68



»Der sozialistische Realismus, der die Hauptmethode der sowjetischen 
schénen Literatur und Literaturkritik darstellt, fordert vom Kiinstler wahr- 

heitsgetreue, historisch konkrete Darstellung der Wirklichkeit in ihrer revo- 

lutionaren Entwicklung. Wahrheitstreue und historische Konkretheit der 

kiinstlerischen Darstellung muf mit den Aufgaben der ideologischen Umge- 

| staltung und Erziehung der Werktatigen im Geiste des Sozialismus verbun- 

den werden. « 

In der Tatsache, daf Schaffung und Durchsetzung des Begriffs »so- 

zialistischer Realismus< mit den Namen von Stalin und Zdanov ver- 

kniipft sind, griindet die Auffassung, daf damit nichts mehr und 

nichts weniger geschah als die Vollendung der stalinistischen Dik- 

tatur auf kiinstlerischem Gebiet. Vor allem die Berichte iiber Stalins 

Sauberungen und iiber die von Zdanov brutal reglementierte sowje- 

tische Kulturpolitik nach dem Zweiten Weltkrieg haben diese Auf- 

fassung befestigt. »Sozialistischer Realismus< wurde zu einer wichti- 

gen Vokabel des Kalten Krieges. Das Wort signalisierte die Vernei- 

nung freier kiinstlerischer Entfaltung und wirkte damit den sowjeti- 

schen Interessen im Westen mehr entgegen als manche politische 

Absichtserklarung. 
Es ist diesen Erfahrungen des Kalten Krieges zuzuschreiben, wenn 

eine differenzierte Analyse der Begriffsgeschichte zwischen den Po- 

len von literarischer Tradition und politischem Alltag nicht nur nicht 

geliefert wurde, sondern auch kaum interessierte. Es geniigte die 

Einstufung des >sozialistischen Realismus< in das Schema der zwi- 

schen 1946 und 1953 besonders repressiven Parteidiktatur. Die Be- 

griffsbildung in der ersten Halfte der dreifiger Jahre erschien nur als 

das Vorspiel dazu, der Schriftstellerkongref 1934 wurde als blofes 

Podium fiir Zdanovs Reglementierungsakt angesehen. 

Diese Betrachtungsweise hat ihren eigenen geschichtlichen Stellen- 

wert und steht hier nicht zur Diskussion. Nur insofern sie den histo- 

rischen Blick auf die genannte Phase der dreifsiger Jahre verstellt, sei 

sie erwahnt. Fiir den historischen Blick zeichnen sich in dieser Phase 

in der Tat mehr Asthetische und politische Aspekte ab, als der Ter- 

minus »Errichtung der stalinistischen Parteidiktatur« erfaf’t. Maksim 

Gorkij, der in der damaligen Diskussion dominierte, verk6rperte 

durchaus keine Parteidiktatur, vielmehr driickten er und andere Au- 
toren die Uberzeugung aus, dafs der bisherigen Literaturreglemen- 

tierung mit der Auflésung der RAPP der Boden entzogen sei. Das 

Ende der Kampagne gegen die sogenannten Mitlaufer gab der Griin- 

dung des einheitlichen sowjetischen Schriftstellerverbandes die Aura 
der Liberalitat, und private und dffentliche Auferungen bezeugen 

ein allgemeines Aufatmen. 
Das heift nicht, daf$ man nun den Dogmatismus in der Literaturpo- 
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liuk abrupt der Vergangenheit zuzahlte. Beim Schriftstellerkongref, 
auf dem Zdanov an Ansehen und Wirkung hinter Gorkij, Nikolai 
Bucharin und Ilja Erenburg zuriicktrat, mahnten verschiedene De- 
legierte, da der »sozialistische Realismus« nicht zu neuem Dogma- 
tismus fiihren diirfe. »Erst vor kurzem qu4lte man uns mit dem dia- 
lektischen Materialismus als Methode des kiinstlerischen Schaf- 
fens«, sagte der Schriftsteller M. Dzavachi8vili. Der >sozialistische 
Realismus: sei eine klare lebendige Formel. »Aber«, so fiigte er hin- 
zu, »der Scholastiker hat sich als zahlebig erwiesen, er kliigelt wie- 
der, windet sich und verwirrt unerfahrene Képfe. Er weif sehr gut, 
daft sich eine literarische Kategorie nicht in chemische Formeln pres- 
sen lat, und trotzdem fordert er sie hartnackig, die Formel des so- 
zialistischen Realismus als etwas, das man in der Hand halten, berie- 
chen, ausmessen und taxieren kann.«* Daneben stehen andere 
Zeugnisse aus der Periode 1932/34, aus denen hervorgeht, daf sich 
viele Autoren tiber die Unbestimmtheit des Begriffs »sozialistischer 
Realismus< im klaren waren und ihn oft gerade deshalb akzeptierten. 
Seine Funktion leuchtete ein, und zwar in der Distanz zur Begriffs- 
scholastik, nicht in ihrer Verewigung. Man sah weniger die Partei 
dahinter als die russische Tradition eines eingreifenden Realismus _ 
sowie die allseitige Wiirdigung der Kunst jenseits spezifischer 
Gruppenprogramme. 
Es war die Zeit des ersten Fiinfjahresplans, als man sich in der So- 
wyetunion von den Experimenten und radikalen Entwiirfen der 
zwanziger Jahre abwandte, in denen die Revolution noch wetter- 
leuchtete. In dieser Phase, in der Stalin die absolute Macht an sich 

zog, richtete sich das Interesse zunehmend auf ein neues Selbstver- 
standnis der Sowjetunion, das sich nicht mehr primar aus dem 
emanzipativen Anspruch der proletarischen Revolution nahrte. Sta- 
lin erklarte 1932 die Klassen im sozialistischen Ruland fiir aufgeho- 
ben und dekretierte damit den Eintritt des Proletariats in den ver- 
wirklichten Kommunismus von oben her. | 
Das hatte weitreichende Folgen. Die Periode des Aufbaus wurde fiir 
beendet erklart, das heift zumindest die dffentliche Diskussion 

dariiber. Wie Oskar Negt in seiner Schrift zur Entstehung der stali- 
nistischen Philosophie bemerkt, blieb der »Zwiespalt zwischen dem _ 
mit der Oktoberrevolution gesetzten Emanzipationsanspruch und 
der resignativen Realisierung einer Konzeption des >Sozialismus in 
einem Lande<«5 philosophisch unreflektiert. Negt hat den politi- 
schen Legitimationszwang deutlich gemacht, der sich mit der Kon- 
zeption des >Sozialismus in einem Lande ergab und in der Verfesti- 
gung des Marxismus zu einer geschlossenen Weltanschauung aufer- 
te, etwas, was Stalin seit langem vertreten hatte.® Das sind Vorginge, 
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die im philosophischen und politischen Bereich inzwischen Authel- 
lung erfahren haben und hier im einzelnen nicht dargestellt werden 
miissen. Der alle Lebensbereiche umfassende Legitimationsdruck 
kann jedoch nicht nachdriicklich genug hervorgehoben werden. Die 
Verinderungen in Struktur und Funktion von Asthetik und Kunst, 

die sich bemerkbar machten, sind ursachlich mit ihm verbunden und 

lassen sich nur in diesem Zusammenhang generell erfassen. 
Wenn von einem gewissen Aufatmen unter den Schriftstellern die 

7 Rede war, so steht das nicht im Widerspruch zu diesem Legitima- 
tionsdruck. Das Aufatmen griindete in einem allgemein sichtbaren 
Faktum: der neuen Hochstellung und Anerkennung der Kunst sei- 
tens der offiziellen Stellen. Der Schriftstellerkongref 1934 bildete 
nach vielerlei Kampagnen einen Héhepunkt dieser Anerkennung. 
Er war eine in der sowjetischen Offentlichkeit bis ins einzelne ver- 
folgte und gewiirdigte Veranstaltung, wurde im Verlauf seiner sech- 
zehn Tage (17. 8.-1. 9. 1934) mit tiber hundert Ansprachen, Diskus- 
sionen und Erklarungen zu einer kulturellen Selbstdarstellung der 
Sowjetunion, wie es sie lange nicht gegeben hatte. Diese Selbstdar- 
stellung kreiste um Literatur und Schriftsteller und war doch ganz 
patriotisch; jenseits aller Kritik an einzelnen Formen und unzuling- 
lichen Leistungen, die in den Referaten geliefert wurde, dominierte 
die Feststellung, daf§ die Sowjetunion in der Literatur wiirdige Re- 
prasentanz finde, die den sozialistischen Schriftstellern in allen Lan-_ 
dern zum Ansporn dienen miisse. In den Worten von Karl Radek: 
» Die sowjetische Literatur hat heute schon Werke aufzuweisen, de- 
nen die Literatur der Weltbourgeoisie nichts Gleichwertiges entge- 
gensetzen kann.«? Damit war der Stolz bestatigt und die Stellung der 
Literatur im gesellschaftlichen Bereich herausgehoben. 
Es bedarf kaum der Hinzufiigung, daff sich der Podest, auf den man 
die Literatur stellte, allzuleicht in einen goldenen Kafig verwandeln 
konnte. Seine anerkennende Wertung leitete Radek nicht von der 
Legitimation der Literatur im emanzipatorisch-revolutionaren Pro- 
zef her, wie sie die Programmatik der RAPP und anderer Schrift- 
stellergruppen gekennzeichnet hatte. Vielmehr sprach Radek der Li- 
teratur selbst den Charakter einer Legitimation zu, und zwar im Zu- 
sammenhang eines Leistungswettbewerbes zwischen Sozialismus 
und Kapitalismus. Literatur wurde vom proletarischen Kampfin- 
strument zum Legitimationstrager fiir einen an den Bediirfnissen der 
Sowjetunion orientierten Sozialismus. Das korrespondierte mit der 
Verwandlung des Marxismus aus einer kritisch-emanzipatorischen 
Denkhaltung in ein geschlossenes philosophisches System, das den 
Widerspruch von Begriff und Wirklichkeit, Programm und Alltag 
mit »formallogischer Konsistenz« (Negt) tiberdeckte. Indem sich 
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die Literatur an einem jenseits der gesellschaftlichen Widerspriiche 
verankerten Allgemeinen ausrichtete, starkte sie ihre Anerkennung, 
schwachte jedoch zugleich ihre dialektisch-kritische Funktion in der 
Gesellschaft. Je hoher man den Podest schraubte, auf dem sie jenes 
Allgemeine symbolisieren sollte, um so kraftloser wurde, auch wenn 
sie vom Einzelnen sprach, ihr Zugriff auf die spezifischen Wider- 
spriiche und individuellen Erfahrungen. 
Die Kampagne fiir den >sozialistischen Realismus: laft sich somit 
nicht allein unter der Perspektive einer verbesserten Kontrolle der 
Literatur subsumieren. Gewif kam diesem Aspekt groSe Bedeutung 
zu, und man hat gesagt, daf sich beim Auflésungsbeschluf gegen die 
RAPP nicht so sehr die Sorge um die Freiheit der Kunst durchsetzte 
als die Erkenntnis, daf§ die RAPP-Taktik der literarischen Regle- 
mentierung keine Friichte getragen habe und statt dessen andere Me- 
thoden erforderlich seien.8 Nicht weniger wichtig aber war das mit 
dem Aufbaumythos des Fiinfjahresplans iibereingehende Bediirfnis 
nach reprasentativer Selbstverstandigung, aus dem sich nach 1930 
ein Grofteil der literarischen und literaturtheoretischen Aktivitaten 
speiste. Erst ab Mitte der dreifiger Jahre setzte die Parteireglemen- 
tierung von Kunst und Literatur voll ein. 
Die Tendenz zu reprisentativer Selbstverstindigung schlof an eine 
in den zwanziger Jahren bereits von Aleksandr Voronskij und ande- 
ren Autoren praktizierte Asthetik an, welche die Literatur der >Mit- 
laufer< einbezog. Dem hatte sich die RAPP, deren Aufmerksamkeit 
zuvorderst dem Proletariat galt, offiziell entgegengestellt. Nun 
sprach die Partei dieser Tendenz, die ihrem Legitimationsbediirfnis | 
entgegenkam, den Charakter einer Literaturerneuerung zu. Der 
Terminus >sozialistischer Realismus< ermutigte zur Kritik an der De- 
tailorientierung der Literatur der zwanziger Jahre. Er forderte die 
Distanzierung von den klassifizierenden, >gut< und >bése« allegori- 
sierenden Werken der Aufbauliteratur. 
So viel auch tiber einzelne Formen und Stile debattiert wurde — aus- 
schlaggebend war die Forderung nach allseitiger kiinstlerischer Re- | 
prasentanz. Ihr ordnete sich alles unter. Es tiberrascht kaum, daf in 
die Definition des >sozialistischen Realismus< verschiedene Elemente 
der RAPP-Asthetik tibernommen wurden, wie zum Beispiel die 
Formulierung, dafs die Wirklichkeit in ihrer revolutionaren Ent- 
wicklung darzustellen sei. Andere programmatische Punkte, die auf 
eine Literatur der Kritik, nicht der Reprasentanz zielten, wurden 

heftig attackiert. So la&t sich auch das Auftreten Aleksandr Fadeevs 
im Rahmen der RAPP durchaus vereinen mit dem spateren Lob, das 
man seinem 1927 erschienenen Roman Die Neunzehn im Namen des 

| »sozialistischen Realismus< zollte. Fadeev schuf mit diesem Buch 
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iiber eine Gruppe von Partisanen in Sibirien, die sich unter grofen 
Opfern aus der Umzingelung des Feindes herauskimpfen, den er- 

~ sten Sowjetroman, in dem die psychologische Zeichnung der Cha- 
raktere sorgfaltig durchgefiihrt und kunstvoll mit der Gesamtstruk- 

tur verkniipft ist. 
Die Tatsache, dafS Fadeevs Roman Jahre vor der Schaffung des Be- 
griffs »sozialistischer Realismus: herauskam und trotzdem als dessen 
Verkérperung gepriesen wurde, bestatigt das Reprasentationsden- 
ken, das diesen Terminus konstituierte. Vor 1932 erschienen auch 
die meisten anderen literarisch tiberzeugenden Werke des >sozialisti- 
schen Realismus<, von Gorkijs Die Mutter (1906) bis zu Dmitri 
Furmanovs Capaev (1923), Konstantin Fedins Stadte und Jahre 
(1924), Leonid Leonovs Die Dachse (1924), Fedor Gladkovs Ze- 
ment (1925) und den ersten Biichern des Stillen Don (1928 ff.) von 
Solochov. Wenn die nachtragliche Kanonisierung der Werke oft zu 
Spott iiber die aktuelle Lebensfahigkeit des »sozialistischen Realis- 
mus< herausgefordert hat, so ist leicht tibersehen worden, daf’ sich 

das Reprasentativdenken notwendigerweise an bereits Vorhandenes 
hielt, solange sich darin das Legitimationsinteresse des Sowjetstaates 
mit der Tradition des russischen Realismus, vornehmlich Lev Tol-  _- 

stojs, traf. In der Gegenwart band dieses Denken héchst verschie- 
dene Autoren zusammen, vom Aristokraten Alexej Tolstoj, dessen 
umfangreiches Romanwerk Peter der Grofse (1929—45) das russische 
Nationalgefiihl stimulierte, bis zum Arbeiter Nikolai Ostrovsky, 
der in dem Roman Wie der Stahl gehartet wurde (1935) mit dem halb 
autobiographischen Helden Pavel Koréagin eine Vorbildfigur schuf, 
die fiir eine ganze Generation zum Inbegriff des eigenen Aufstiegs 
im Sozialismus wurde. , 
Daf das Reprasentationsdenken auch die Person des Schriftstellers 
einbezog, bezeugt am eindringlichsten der tiberschwengliche Kult 
um Maksim Gorkij. Auf dem Schriftstellerkongref ging die Mythi- 
sierung Gorkijs so weit, daf§ ihm schlieflich der Kragen platzte und 
er sich gegen den Wortkult verwahrte. Aber es blieb bei der Idolatrie 
seines Romans Die Mutter und seiner Ankniipfung an den Realis- 
mus des 19. Jahrhunderts. Es blieb bei der Ubernahme der von ihm 
kultivierten >revolutionaren Romantik<, mit der man das spezifische 
Element gefunden zu haben glaubte, um die Praxis des »sozialisti- 
schen Realismus< im 20. Jahrhundert von der des >kritischen Realis- 
mus< im 19. Jahrhundert absetzen zu konnen. 
Zur Charakterisierung des >kritischen Realismus: sagte Gorkij 1934, 
da dieser im Unterschied zum >sozialistischen Realismus: »der Er- 
ziehung einer sozialistischen Individualitat« nicht gedient habe und 
nicht dienen kdnne, da er alles kritisiert und nichts bejaht oder 
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schlimmstenfalls zur Bejahung dessen zuriickkehrt, was er bereits 
negiert habe.® Zur >revolutionaren Romantik< hatte Gorkij bereits 
um die Jahrhundertwende die entscheidenden Ansichten entwik- 
kelt. Ihm war der Realismus des 19. Jahrhunderts bewundernswert 
in seiner Wirklichkeitstreue erschienen, jedoch hatte er sich damit 
nicht begniigen wollen. In ein und demselben Jahr, 1900, pries Gor- 
kij einerseits Cechovs Erzahlungen dafiir, daf in ihnen nichts sei, 
was nicht auch in der Wirklichkeit sei, und bewunderte andererseits 
Rostands Cyrano de Bergerac mit den Worten: »Es ist zwar unwahr. 
Aber es ist schén.«!° An Cechov schrieb er:11 

» Wissen Sie, was sie tun? Sie bringen den Realismus um. Und sie werden ihn 
bald umgebracht haben — endgiiltig, fiir lange. Diese Form hat ausgelebt— das 

_ ist eine Tatsache. Selbst nach der unbedeutendsten Erzahlung von Ihnen er- 
scheint alles grob, als ware es nicht mit der Feder, sondern geradezu mit der 
Axt geschrieben. Wirklich, es ist eine Zeit angebrochen, die des Heroischen 
bedarf: alle wollen Aufriittelndes, Lichtes, etwas, wissen Sie, was nicht wie 
das Leben ist, sondern héher, besser und schéner. Es ist unbedingt nétig, daf 
die jetzige Literatur anfangt, das Leben etwas zu verschonern, und sobald sie 
damit begonnen haben wird — wird sich auch das Leben verschénern, d. h. 
werden die Menschen schneller und lichter zu leben anfangen.« 

Diese >revolutionare Romantik< beriihrt sich mit vitalistischen Er- 
neuerungspostulaten, die um die Jahrhundertwende iiberall in Eu- 
ropa zur Uberwindung des vielberufenen kulturellen Niedergangs 
aufgestellt wurden. Die Forderung nach gesunden, kiihnen und 
schénen Menschen, in die Gorkij seinen grofen Essay Die Zersté- 
rung der Personlichkeit (1909) ausklingen lat, korrespondierte mit 
den Menschheitsvisionen, die zu dieser Zeit in Hunderten von Zir- 

keln, Biichern, Zeitschriften, Proklamationen zutage traten,1? Vi- 

sionen, denen bereits Richard Wagner in seiner Schrift Die Kunst 
und die Revolution 1849 mit der Verkiindigung den Weg verheifen 
hatte: »Das Ziel ist der starke und schéne Mensch: die Revolution 
gebe ihm die Starke, die Kunst die Schénheit! «13 Nicht zufallig berief 
sich die Sozialistin Clara Zetkin 1910/11 im Vortrag Kunst und Pro- 
letariat, worin sie die »kunstschépferischen« Aktivititen des Prole- 
tariats ermunterte, auf Wagners Ideal des sch6nen und starken Men- 
schen. Bei Lunacarskij, dem lange Zeit verantwortlichen sowjeti- 
schen Kulturpolitiker, finden sich ahnliche Anlehnungen an 
Wagners kulturrevolutionire Anschauungen. Dies nur als Hin- 
wels. 

| Auch Gorkij schrieb in dem zitierten Brief an Cechov, daf sich das 
Leben verschonern werde, wenn die Literatur endlich anfange, das 

Leben zu versch6nern. Mit diesem Voluntarismus schob Gorkij in 
der Tat den kritischen Realismus des 19. Jahrhunderts zunichst aufs 
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tote Gleis. Neben der Hochstellung der Kunst deutet sich bereits die 
willkiirliche Vermengung von Wesen und Erscheinung an, die dann 
— unter ganz anderen gesellschaftlichen Umstanden — im stalinisti- 
schen Weltanschauungssystem ins Zentrum riickte. Zu diesem Kon- 
zept gehort konsequenterweise die Abwehr einer Kunstauffassung, 
die den Widerspruch von Wesen und Erscheinung herausstellt. 
Denn diese Auffassung verweigert sich dem Dienst der Legitimie- 
rung. Ihr wurde der Name »Formalismus« zuteil. Es mag niitzlich 
sein, darauf hinzuweisen, daf die ideologisch basierte offizielle Ab- 
lehnung der sogenannten Avantgardekunst (»Formalismus«) eher 
Konsequenz als Voraussetzung der skizzierten Entwicklung war. 
Ausgangspunkt der Beurteilung bildete die Eignung kiinstlerischer 
Formen und Werke fiir die politische Reprasentanz. Andernfalls 
hatte Majakovskijs Werk, das dem Futurismus verbunden war, 
ebenso verdammt werden miissen wie das Werk anderer Futuristen. 
Daran lat sich die Folgerung anschliefien, daf eine Darstellung, die 
den Komplex >sozialistischer Realismus< nur von der Auseinander- 
setzung Modernismus-Antimodernismus oder, personalisiert, 
Brecht-Lukacs aus angeht, die historische Problemstellung ver- 
engt. , 
Bei diesem verengten Ansatz bleibt zumeist auch die Ankniipfung an 
die russische Literaturtradition unberiicksichtigt. Ihr kam bei der of- 

- fiziellen Hochstellung der Kunst Anfang der dreifiger Jahre grofe 
Bedeutung zu. Gemaf dieser Tradition gehdrt die Ablehnung der 
L’art-pour-l’art-Gesinnung seit Belinskij, CernySevskij und Do- 
broljubov zur Grundausriistung des Asthetikers. Diese L’art-pour- 
lart-Ablehnung in Rufland korrespondierte mit der vom deutschen 
Idealismus gepragten Uberzeugung, daf es Aufgabe und Vermégen 
der Kunst sei, die objektiven Gesetze der Wirklichkeit darzustellen. 
Dobroljubov, der von den Verfechtern des >sozialistischen Realis- | 
mus< meistgeschatzte Theoretiker des 19. Jahrhunderts, schrieb dem 
Kiinstler die Fahigkeit zu, das, was das Volk unbewuft (intuitiv) 
lebe, bewuft zu machen. Nach Dobroljubov erzieht der Kistler 
das Volk nicht mit Hilfe von Agitation, sondern mit Hilfe einer Dar- 
stellung, bei der die Wahrheit an der eigenen Erfahrung tiberpriifbar 
ist. Tendenz wird unndtig, statt dessen handelt das Volk nach Ein- 
sicht in die bewuftgemachte Wahrheit. Sie vermag Zukunft zu anti- 
zipieren. 
Dobroljubov formulierte damit bereits die Vermischung von Repro- 
duktion und Antizipation, von Schilderung und Belehrung, die die 
asthetische Definition des >sozialistischen Realismus: von Anfang an 
kontrovers machte.14 Doch laft sich diese Vermischung, wie René 
Wellek gezeigt hat, generell in den Realismustheorien des 19. Jahr- 
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hunderts verfolgen. Die Realismusprogrammatik richtete sich nicht 
allein auf »objektive Darstellung der zeitgendssischen sozialen 
Wirklichkeit«, sondern umschlof auch Didaktik. Wellek spricht 
von einer »nicht logisch zu lé6senden Spannung zwischen Beschrei- 
ben und Vorschreiben, zwischen Wahrheit und Lehre«15 und er- 
wahnt schlieflich auch den >sozialistischen Realismus<, in dem der 
Widerspruch offen zutage trete. Zugleich hebt Wellek den Begriff 
des Typus in seiner Schliisselfunktion fiir den Realismus hervor. In 
ihm konkretisiere sich die Verbindung des Vorbildlichen, Didakti- 
schen mit der objektiven Betrachtung der gesellschaftlichen Ent- 
wicklung. In der russischen Literaturkritik fand der Begriff des Ty- | 
pus mit Belinskij, der ihn aus der deutschen Romantik iibernahm, 

besondere Beachtung. In diesem Begriff konnte man das Problem — 
des Allgemeinen und Besonderen, des Konkret-Universellen von 
Hegel verdeutlichen. Man erfaf’te damit — und das wurde fiir den>so- 
zialistischen Realismus« besonders folgenreich — das Problem des 
Helden und seines reprasentativen Charakters. 
Die Verkniipfung des >sozialistischen Realismus< mit der russischen | 
Literaturtradition erschien manchem auslandischen Wissenschaftler 
eine Zeitlang zentral und tiberzeugend. Alexander Kaun schrieb in 
Soviet Poets and Poetry (1943): »Grob gesagt ist diese Theorie die di- 
rekte Fortsetzung des russischen Realismus, ohne dessen negative 
Haltung, aber mit der Vision eines im Entstehen begriffenen soziali- 
stischen Gemeinwesens.«1?® Kaun hatte recht und unrecht zugleich. 
Der >sozialistische Realismus< kniipfte an den Realismus des 
19. Jahrhunderts an. Bei der Verschwommenheit der Definition 
vermittelte der Rickgriff auf die Tradition praktische dsthetische 
Anhaltspunkte in grofem Ausmaf. Bereits auf dem wichtigen 
I. Plenum des Organisationskomitees des Schriftstellerverbandes 
Ende 1932, auf dem die Merkmale des >sozialistischen Realismus< 
zum erstenmal ausfthrlich erortert wurden, betonte der Referent 

Valeri Kirpotin emphatisch die Bindung an die literarische Tradi- 
tion. Allerdings: Kirpotin lie8 keinen Zweifel daran, da die Tradi- 
tionsankniipfung nicht nur als asthetische Hilfestellung verstanden 
werden sollte. Sie bildete einen Teil der Legitimationsideologie. Sie 

_ wurde selbst zu einem Inhalt, unterlag der Dogmatisierung und — 
entfernte sich damit von der Tradition, die sie beschwor. 

In Kirpotins Referat zeichnete sich bereits die Entwertung der empi- 
rischen, geschichtlichen Erscheinungen ab, die man spater als Kenn- 
zeichen des stalinistischen Denkens konstatiert hat. Kirpotin léste 
spezifische literarische Elemente aus dem historischen Kontext und 
erhob sie zu allgemeingiiltigen Gesetzen. Das korrespondierte mit 
der Wendung zu Aussagen von Marx, Engels und Lenin zur Litera- 
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tur, die ohne genauere Beriicksichtigung des jeweiligen Anlasses als 

Grundtexte der Realismusprogrammatik plakatiert wurden. Die 

spater zu Tode interpretierten Auferungen tiber Tendenz, Realis- 

mus und Typik, die Engels in zwei freundlichen Privatbriefen an die 

Schriftstellerinnen Margaret Harkness und Minna Kautsky gerichtet 

hatte, gelangten zu diesem Zeitpunkt ins Blickfeld der allmahlich 

- entstehenden Scholastik, die auf dem Kongref§ 1934 noch verschie- 

dentlich beiseite geschoben wurde, dann aber im System stalinisti- 

scher Legitimationsideologie dominierte. 

Besondere Bedeutung sprach man den Anschauungen von Lenin zu. 

Lenin lieferte mit den Auferungen zur Widerspiegelung die Basis fiir 

die philosophische Definition des Verhaltnisses von Kunst und Rea- 

litat. Der Satz »Die Kunst ist kiinstlerische Widerspiegelung der 

Wirklichkeit«, der seit dieser Zeit zum Axiom marxistisch-leninisti- 

scher Kunstauffassung wurde, beruht auf der Theorie, daf geistige 

und sinnliche Wahrnehmungen Widerspiegelungen der Objekte der 

unabhingig existierenden materiellen Welt darstellen. Das Wesen 

der Kunst wird somit als eine spezifische Widerspiegelung der Wirk- 

lichkeit mit Hilfe kiinstlerischer Gedanken und Bilder be- 

stimmt. 
Auf die Fragwiirdigkeit von Lenins Widerspiegelungstheorie hat 

Karl Korsch bereits 1929 hingewiesen.?7 Darauf lat sich hier nicht 

eingehen. Jedoch sei auf die Manipulation aufmerksam gemacht, die 

man im Parteiinteresse mit Lenins AuSerungen zur Widerspiegelung 

vornahm. Vladimir Karbusicky hat gezeigt, dafS Lenin im Gebrauch 

des Wortes » Widerspiegelung« keineswegs konsequent war und daft 

seine erkenntnistheoretischen Aussagen, in denen der Begriff auf- 

taucht, der Sphare von Kunst und Asthetik fernstehen.*® Erst Theo- 

retiker wie M. K. Dobrynin und D. Tamartgenko riickten diese Be- 

reiche nach 1930 zueinander. Karbusicky resiimierte das folgender- 

maffen:19 

»Die sog. »>Leninsche Widerspiegelungstheorie in der Kunst ist nicht die 

Theorie Lenins. Sie entstand nicht aufgrund einer marxistischen Analyse der 

Kunst, sondern aufgrund scholastischer Kombinationen von Aussagen und 

Zitaten, die in einer anderen Situation und nicht tiber die Kunst gesprochen 
wurden. Sie konstituierte sich in einem nicht reflektierten, typisch ideologi- 

schen Prozefs.« 

Heute wird der Begriff der » Widerspiegelungstheorie« haufig durch 

den weniger mechanistisch klingenden der »Abbildlehre« ersetzt. 

Die Basis ist dieselbe. Ohnehin kommt es vielfach weniger auf das 
Ausgelegte als auf die Tatigkeit des Auslegens selbst an, im Sinne ei-_ 
ner kontinuierlichen intellektuellen Aktivitat, welche die Prasenz 

des Systems sichtbar erhilt. 
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Auf dem Schriftstellerkongref 1934 erfolgte auch die offizielle Be- 
riihrung der deutschen Literatur mit dem Konzept des »sozialisti- 
schen Realismus<. Es ergab sich eine aufschlufreiche Diskussion, bei 
welcher Willi Bredel und Friedrich Wolf deutlich machten, daf sie 
mit den neuen Asthetischen Auffassungen tiber sozialistische Litera- 
tur nicht iibereinstimmten. Bredel protestierte dagegen, daf{ Radek 
die breite Entfaltung einer kimpferischen proletarischen Literatur 
vor Hitlers Machtergreifung tibergangen habe, und Wolf wies nach- 
driicklich darauf hin, daf die Kampfsituation in der kapitalistischen 
Gesellschaft andere literarische Formen erfordere als das Leben in 
der Sowjetunion.?° 
Doch so mutig Wolf auch sprach — er focht ein Nachhutgefecht. Das 
Interesse an der proletarisch-revolutionaren Literatur war in der 
Sowjetunion inzwischen geschwunden, sowohl aus asthetischen wie 
aus politischen Griinden: die—von der Sowjetunion mitverschuldete 
— Niederlage der deutschen Kommunisten gegen Hitler hatte gleich- 
sam die ihrer Literatur mit sich gezogen. Man belief es bei Bekennt- 
nissen zum antifaschistischen Kampf. Oskar Maria Graf, der zu den 
deutschen Teilnehmern des Kongresses gehGrte, lobte in seinem Be- 
richt von der Rufilandreise die GroSziigigkeit der Gastgeber, die den 
»mitverfemten, mitemigrierten, ausgebiirgerten« deutschen Schrift- 
stellern Gelegenheit gaben, vor einem solchen Forum von ihrer Si- 

_ tuation zu sprechen. In all der Hochstimmung sah Graf die Auf- 
merksamkeit jedoch auf Frankreich gerichtet.21 Diese Umorientie- 
rung zeigte sich am deutlichsten in der Ansprache von Johannes 
R. Becher. Anders als Wolf und Bredel machte Becher seine Rede zu 
einer Huldigung an die Vorbildlichkeit der Sowjetliteratur und an 
die Asthetik der Reprasentanz. Er setzte die Kritik an der proletari- 
schen deutschen Literatur bereits voraus und sprach hauptsachlich 
davon, das Erbe der deutschen Klassik nicht den Faschisten iiberlas- 

sen zu wollen, die es in den Dienst des liignerischen Heroismus stel- 
len wiirden. Becher rief aus:2? 
»Kiinftig ist die Sache der klassischen deutschen Kultur, die Sache des klassi- 
schen Gedankens und der klassischen Dichtung, das edle Erbe der Jahrhun- 
derte endgiiltig denen iibergeben, die die Zukunft in ihren Handen tragen, 
den deutschen Arbeitern. Sie allein, die im heroischen Kampf stehen, fiir die 
Befreiung und damit fiir die Zukunft Deutschlands iiberhaupt, werden dieses 
Kulturerbe, das sie lieben, zu erforschen, umzuarbeiten, kritisch zu durch- 
leuchten, ihren neuen gréferen Klassenzielen dienstbar zu machen wissen 
und es einbauen in das Gebaude jener zukiinftigen Kultur des Sozialismus, 
fiir die sie heute zah und tapfer kampfen und bluten und sterben, wenn es 
nottut.« 
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Das waren andere Tone, als man sie vor 1933 in kommunistischen 

Literaturzirkeln in Deutschland gehdrt hatte. Sie markierten vor 

dem Hintergrund der selbstbewuften Sowjetunion den entschei- 

denden Umbruch in der sozialistischen deutschen Literatur, einen 

Umbruch, der fiir die Literaturpolitik im dstlichen Teil Deutsch- 

lands nach dem Kriege verbindlich blieb, und von dem sich zur Lite- | 

ratur der DDR bis heute Kontinuitat ergibt. Die Asthetik der Re- 

prasentanz, eng mit der Riickwendung zur deutschen Klassik ver- 

kniipft, trat im Zeichen der nahenden Volksfront an die Stelle der 

von Friedrich Wolf beschworenen Tendenzasthetik, deren Katego- 

rien sich aus der Funktion des literarischen Werkes im Klassenkampf 

‘herleiteten. Oskar Maria Graf hat in seinem Bericht die Reaktion auf 

diese Wendung festgehalten:?3 

»In den Kreisen meiner deutschen Freunde unterhielt man sich seit den gro- 

en prinzipiellen Kongref§debatten eifrig und sehr lebhaft iiber Wortkunst, 

iiber das vernachlassigte Erbe, das uns die grofe deutsche Klassik hinterlas- 

sen hatte, und iiber Formalismus. Hans Becher schrieb urplétzlich eine 

Reihe formstrenger Sonette und las sie eines Tages im Redaktionsraum der 

sInternationalen Literatur< vor. Hernach wurde diskutiert dariiber, und es 

war ein wenig erheiternd, wie nun fast alle, die noch gestern und vorgestern 

die Bemiihung um die Form und die Abwagung des Wortes verdammt hat- 

ten, begeisterte Reden dariiber hielten und Bechers Sonette geradezu als 

»neuen Abschnitt in der antifaschistischen Lyrik« priesen.« 

Graf mag iiber die internen kommunistischen Literaturdebatten, die 

dem vorangegangen waren, nicht voll unterrichtet gewesen sein. Die 

Debatten in der Linkskurve, der Zeitschrift des »Bundes proleta- 

risch-revolutionarer Schriftsteller<, hatten schon 1931/32 signali- - 

siert, daf§ die Wendung der proletarischen Literatur, von der Becher 

in einem Aufsatz sprach,”4 der russischen Entwicklung entgegen- 

kommen wiirde. Aber nun wurde die Wendung vollends sicht- 

bar. 
Dieser Umbruch bedeutete mehr als die Auseinandersetzung um 

moderne und weniger moderne Formen, die man spater herausge- 

hoben hat. Hier wurde ein ganzes Kapitel sozialistischer Literatur 

abgeschlossen, jenes Kapitel, das mit der fehlgeschlagenen KPD-Po- 

litik vor 1933 verbunden war. Die Haltung der Russen lief keinen 

Zweifel daran: mit der Niederlage gegen den Nationalsozialismus 

entstand bei den deutschen Kommunisten ein Legitimationsvaku- 

um, das ein Umdenken notwendig machte, sowohl in der politi- 

schen wie der literarischen Selbsteinschatzung. Gewif fanden zahl- 

reiche Autoren im Kampf gegen den Faschismus zu einer neuen 

Identifikation. Die zuvor entwickelten Darstellungsformen kamen 

“den antifaschistischen Werken zugute, von Bredels KZ-Bericht Die



Priifung bis zu Anna Seghers’ gro&em Roman Das siebte Kreuz. Be- 
sonderer Kristallisationspunkt wurde der Spanische Biirgerkrieg, 
der Gelegenheit gab, das moralische Bekenntnis in die Tat iiberzu- 
fiihren. Aber das waren aktuelle Anforderungen, die iiber die Besta- 
tigung humaner Wiirde und politischer Unbeugsamkeit hinaus die 
revolutionare Vision nicht ersetzten, die vor 1933 viele Aktivititen 
befliigelt hatte. Die politischen und literarischen Aktionen vor 1933 
riickten in Distanz, wurden Vergangenheit, mehr noch, sie verloren 
den Nimbus des Erfolges, auf dem man hatte weiterbauen kénnen. 
Indem sich nun die deutschen Kommunisten die Initiative zu kon- 
struktivem Umdenken weitgehend aus der Hand nehmen liefen, 
entstand nicht nur ein politisches, sondern auch ideologisches Vaku- 
um, mit dem die Abhangigkeit von der Sowjetunion und ihrem sich 
verfestigenden Systemdenken doppelt grof wurde. Politische und 
literarische Programmatik war im sowjetischen Einflufbereich nicht 
mehr in der Verlangerung der friiheren KPD-Taktik méglich. 
Auch Becher verwandte bei seiner Rede auf dem Kongref 1934, als 
er die Leistungen der biirgerlichen Schriftsteller Heinrich Mann und 
Lion Feuchtwanger wiirdigte, das Wort »Realismus<. Damit ge- 
brauchte er zur Charakterisierung denjenigen Begriff, der zu dieser 
Zeit in der Sowjetunion héchstes Ansehen genof. Becher diirfte sich 
dabei eng an Georg Lukacs’ Auslegung dieses Begriffs gehalten ha- 
ben. Lukacs’ Bedeutung fiir Realismustheorie und_politisches 
Selbstverstindnis kommunistischer deutscher Autoren ist oft her- 
ausgestellt worden. Hier seien lediglich die wichtigsten Aspekte sei- 
nes Verhaltnisses zur Praxis des >sozialistischen Realismus< skiz- 
ziert. 
Lukacs beriihrte sich mit der sowjetischen Programmatik Anfang 
der dreifsiger Jahre vor allem hinsichtlich der Hochstellung der 
Kunst und der damit verbundenen Asthetik der Reprasentanz. Seine 
Artikel in der Moskauer Rundschau 1930/31 und seine groben Ab- 
rechnungen mit dem sogenannten Trotzkismus zeigen ihn fast als 
Sprachrohr der Stalinschen Wendung in der sowjetischen Literatur- 
politik. Doch zeichnete sich in seinen Beitragen zur Debatte um eine 
marxistische Asthetik bald ein eigener Entwurf ab. Dazu trugder 
Aufenthalt in Deutschland 1931/33 bei, wo Karl August Wittfogel in - 
der Linkskurve 1930 den ersten grundlegenden Versuch unternom- 
men hatte, eine marxistische Asthetik zu entwickeln. Wittfogel ant- 
wortete mit der Artikelserie Zur Frage einer marxistischen Asthe- 
tik?5 auf die Herausgabe der literarischen Schriften von Franz Meh- 
ring durch Eduard Fuchs 1929, zu welcher der kommunistische _ 
>Rechtsabweichler< August Thalheimer eine Einleitung geliefert hat- 
te, die Mehrings Orientierung an Kant als wegweisend empfahl. 
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Wittfogel votierte nachdriicklich fiir die Orientierung an Hegel statt 

an Kant. Nur im Anschluff an Hegel lasse sich die Wahrnehmung der 

dem Proletariat historisch zufallenden Aufgabe zum kiinstlerischen 

Programm machen. Und nur im Anschluf an Hegel lasse sich in der 

vom Proletariat vertretenen Kunst die spezifisch kiinstlerische, das 

heif&t héhere Qualitit herausarbeiten.’ Wittfogel hatte Anfang der 

zwanziger Jahre selbst Lehrstiicke geschrieben; Ende 1930 leitete er 

die 6ffentliche Diskussion nach der Auffiihrung der Mafnahme von 

Brecht. Sein Pladoyer galt einer marxistischen Asthetik, die sich 

mehr aus iibergreifenden historisch-politischen Faktoren legiti- 

mierte als aus direkter Kampfkonfrontation (wenngleich er diese 

nicht zuriickwies). Fiir seine Stellungnahme spielte die zu dieser Zeit 

allgemein aufkommende Unzufriedenheit mit dem kiinstlerischen 
Niveau von Parteiliteratur und -theater eine wichtige Rolle. 

Lukacs teilte die Kritik am mangelnden kiinstlerischen Niveau. 

Diese Kritik beriihrte sich in der Folgezeit mit der Feststellung, dafs 

iiber der Bemiihung der Theatertruppen und Autoren um mdglichst 

direkte Umsetzung der KPD-Taktik die Auseinandersetzung mit 

dem Nationalsozialismus vernachlassigt werde, der bei Kleinbiir- 

gern und Teilen der arbeitslosen Arbeiterschaft laufend an Boden 

gewann. Lukics teilte ebenfalls die Orientierung an Hegel, mit der 

Wittfogel die Asthetikdiskussion tiber eine Erérterung taktischer 

Rezepte hinauszuheben suchte. Im asthetischen Bereich war Hegel 

fiir Lukacs bereits vor dem Ersten Weltkrieg wegweisend geworden. 

Nach der ungarischen Revolution hatte Lukacs in Geschichte und 

Klassenbewufstsein (1923) den Marxismus auf Hegel zuriickbezo- 

gen. Anders als Wittfogel, der sich spater nicht weiter mit Asthetik 
beschaftigte, konzentrierte Lukacs nun einen Grofsteil seiner Ener- 
gie auf dieses Gebiet. Die Hochstellung der Kunst, seit langem mit 
Hegelschen Argumenten unterstiitzt, gewann fiir ihn neuen Stel- 
lenwert. Es manifestierte sich darin nicht zuletzt die Reaktion auf 
das Scheitern seiner praktischen politischen Unternehmungen, vor- 
nehmlich seines Programms einer demokratischen Diktatur, der so- 
genannten Blum-Thesen. Manche Elemente seiner literarischen 
Volksfrontpolitik bedeuteten, wie er selbst angedeutet hat, eine 
Fortsetzung dieses Programms mit anderen Mitteln. Lukacs hatte 
mit den Blum-Thesen eine von der Kommunistischen Internationale 
Ende der zwanziger Jahre strikt abgelehnte Politik vertreten, die zu- 
nachst eine biirgerlich-demokratische Revolution anvisierte. Die 

| Tatsache, da& er nach dem Scheitern der Komintern-Politik 1933 
bald als Theoretiker in den Vordergrund trat und ftir die Umorien- 
tierung der kommunistischen Kulturpolitik wirksame Argumente 
bereithielt, ist somit nicht von vornherein auf eine enge Liierung mit 
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dem Stalinismus zuriickzufiihren, sondern auf eine unabhiangig von 
der Komintern unternommene Reflexion kommunistischer Poli- 
tik. 
In einzelnen asthetischen Ansichten lat sich diese Kontinuitat noch 
weiter zuriickverfolgen. Lukacs’ Asthetik der Reprasentanz griindet 
in derselben Dekadenzkritik um die Jahrhundertwende, die Gorkijs | 
Erneuerungspostulate stimulierte. Die Abwehr des Naturalismus, 
ein zentrales Motiv seiner Kunstauffassung, entlud sich damals in 
vielerlei Literaturentwirfen: romantischen, heroischen, symbolisti- 
schen, klassizistischen. Der Klassizist Georg Lukacs zeichnete die 
Wiedergewinnung der in der biirgerlich-kapitalistischen Welt verlo- 
rengehenden Totalitat vor, an der er festhielt, auch als er spater den 
kiinstlerischen Mafstab von Homer zu Balzac und Tolstoj ver- 
schob. Schon wahrend der Bliitezeit des Expressionismus erklarte er 

__ sich gegen dessen zerbrechende Formen. In ihnen sah er iiberhaupt 
keine Totalitat mehr. Und schon damals protestierte Ernst Bloch ge- 
gen Lukacs’ starre Kritik. 
Als Bloch in der >Expressionismus-Debattec Ende der dreifiger 
Jahre diesen Protest wieder aufnahm, lenkte er die Aufmerksamkeit 
auf Lukacs’ Konzept einer geschlossen zusammenhangenden Wirk- 
lichkeit. In der Tat bemihte sich Lukacs in dieser Debatte noch ein- 
mal, allen Zentrifugaltendenzen energisch entgegenzutreten. Er 
wart dem Expressionismus zudem vor, er habe den Faschismus gei- 
stig mit vorbereitet, eine Denunziation, die nicht erst der Kulturpo- : 
litik von Stalin bedurfte, jedoch von ihr begiinstigt wurde. Lukacs 
nutzte somit die neue Konstellation fiir seine Programmatik einer 
geistig-sittlichen Erneuerung aus dem kulturellen Erbe. Der Zu- 
sammenhang mit der Niederlage der deutschen Kommunisten ist of- 
fensichtlich: Lukacs, der sich der politischen und ideologischen 
Verunsicherung sehr genau bewuft war, tastete sich mit dem Hegel- 
schen Instrumentarium zu einer neuen Ortsbestimmung vor, mehr 
noch, modellierte aus seiner seit langem fixierten Asthetik kulturel- 
ler Reprasentanz eine neue Legitimation der Kunst heraus. Uber die 
Hilfe, die das kulturelle Erbe bei dieser Ortsbestimmung leisten 
konnte, schrieb er in dem grundlegenden Aufsatz Kunst und objek- 
tive Wahrheit (1934):26 

»Die Frage des Erbes besteht darin, unseren Schriftstellern eine lebendige 
Anschauung der Grundprobleme dieser adaquaten Gestaltung einer Epoche 
zu geben. Denn dies ist von den grofen Schriftstellern der vergangenen Epo- 
chen zu lernen, und nicht irgendwelche technisch-formalen Auferlichkei- ' 
ten. Niemand kann und niemand soll heute so schreiben, wie Shakespeare 
oder Balzac geschrieben haben. Es kommt darauf an, hinter das Geheimnis 
ihrer grundlegenden schépferischen Methode zu kommen. Und dieses Ge- 
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heimnis ist eben die Objektivitat, die bewegte und lebendige Widerspiege- 
lung der Epoche in dem bewegten Zusammenhang ihrer wesentlichsten 
Ziige, die Einheit von Inhalt und Form, die Objektivitat der Form als kon- 
zentriertester Widerspiegelung der allgemeinsten Zusammenhinge der ob- 
jektiven Wirklichkeit.« 

Bei der theoretischen Begriindung dieser Orientierung widmete 

Lukadcs der Kritik des Naturalismus und des Idealismus viel Raum. 

Im Zentrum stand die Ubertragung der Leninschen AuSerungen zur 

Widerspiegelung vom Gebiet der Erkenntnistheorie auf das der As- 

thetik, wie es zu dieser Zeit in der Sowjetunion allgemein geschah. 
Mit Hilfe dieser Ubertragung brachte Lukacs die Welt des Kunst- 

werkes, deren Geschlossenheit er nicht nur anerkannte, sondern 

forderte, mit der historischen Wirklichkeit — in einem Austausch- 

prozef begrifflicher Art - zur Deckung. Voraussetzung war die im 

Leninschen Sinne geschichtsphilosophische Interpretation der 

Wirklichkeit als Totalitat, zu der das Kunstwerk in eine Entspre- 

chung tritt. 
Inwiefern sich Lukacs bei der Hinzunahme von Lenins Widerspie- 

gelungstheorie ebenfalls einer scholastischen Kombination von Aus- 

sagen bediente, kann hier nicht weiter verfolgt werden. Immerhin 

aber verdient Erwahnung, daf er die Widerspiegelung spater in sei- 

ner Asthetik (1963) sehr viel starker in der traditionellen Weise als 
>Mimesis< fa&te, das heift, da er an Aristoteles statt an Lenin an- 
kniipfte, wo er die aktive Funktion des Geistes definierte.?’ 

Wie bekannt, reichte Lukacs in der literaturpolitischen Praxis im all- 

gemeinen nicht an den projektierten Hegelschen Hohenflug her- 

an.28 Es blieb nicht bei den Erérterungen des historischen Romans, 

bei den Hinweisen auf Heinrich und Thomas Mann, Romain Rol- 

land und Gorkij, die in ihrem Werk das »Epochengesetz« antizipie- 

rend sichtbar gemacht hatten.29 Lukacs hielt sich eine Zeitlang an die 

Attitiide blo&en Reglementierens gemaf der einmal gefundenen 
Weisheit, was sich mit der Haltung der Sowjetscholastik beriihrte. 
Trotz aller Beschworung historischer Kategorien lief er gegeniiber 
der literarischen »Moderne« Geschmacksurteile dominieren, mit de- 
nen er schon vor dem Ersten Weltkrieg bei der Hochschatzung eines 

Paul Ernst ins Abseits geraten war. Damit lieferte er Bloch, Brecht 
und anderen Verfechtern der modernen Asthetik eine breite An- 

griffsfliche. Das ist in den letzten Jahren zur Geniige dargestellt 

worden. Allerdings miinden diese Darstellungen zumeist in eine 
Identifikation mit der Position Brechts ein.3° Besonders leicht fiel 
es, sich im nachhinein mit Brechts offenem Eintreten fiir den Klas- 
senkampf zu identifizieren, ohne die tatsichliche Entwicklung der 
Volksfrontpolitik zu beriicksichtigen. Mit seiner Klassenkampfar- 
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gumentation stand Brecht eine Zeitlang der Haltung der SAP niaher | 
als der der deutschen Kommunisten. | 
Brecht hielt wenig von der Identifikation mit Vorgegebenem. Er gab 
spater zu erkennen, daf sich Volksfrontpolitik nicht in der Fortset- 

'zung der asthetischen Debatten von vor 1933 erschépfte. Und er 
wufte, daf§ das Leben in der Sowjetunion andere Stellungnahmen 
erforderte, als er sie fern von der Macht in Danemark liefern konnte. 
»Die Autoren driiben haben es eben schwer«, bemerkte er 1938 zu 
Walter Benjamin.31 Und er notierte:32 

»Man sieht, daf die russischen Genossen gezwungen sind, ihre Schlachten 
immer nach mindestens zwei Seiten hin zu schlagen. Sie haben den diirren, 
abstrakten Doktrinarismus zu bekampfen, und sie miissen sich wenden ge- 
gen den mechanischen unverbindlichen Naturalismus. Sie brauchen die 
Doktrin und die Natur. Sie brauchen die Plastik der Gestaltung, eine 
Schreibweise, die sich an die Sinne wendet, und sie brauchen gestaltet eine 
Wirklichkeit, die ihre Gesetzlichkeit zeigt. « 

Brecht verband damit das Bekenntis zu seiner Realismusauffassung, 
| in die das Marxismusverstandnis von Karl Korsch eingeflossen 

war:33 | 

_»Das kritische Element im Realismus darf nicht unterschlagen werden. Es ist 
entscheidend. Eine blo&e Widerspiegelung der Realitat lage, falls sie méglich 
ware, nicht in unserem Sinne. Die Realitit mu kritisiert werden, indem sie 
gestaltet wird, sie muf realistisch kritisiert werden. Im Moment des Kriti- 
schen liegt das Entscheidende fiir den Dialektiker, liegt die Tendenz. Und 
hier kann die Wissenschaft, und zwar die marxistische Wissenschaft, der Li- | 
teratur beispringen. Hier gibt es Erlernbares. « 

Der abschliefende Satz »Hier kann als lebendes Vorbild die Partei 
vorgestellt werden« fiihrt Brechts Bekenntnis bezeichnenderweise 
ins Hypothetische. Das Konzept lief sich mit den aktuellen Zustan- 
den in der Sowjetunion nicht vereinbaren. 
Welches Realismuskonzept aber war in der Sowjetunion méglich, 
das nicht zur Legitimation der stalinistischen Parteiherrschaft wur- 
de? Lukacs bekannte in einem Riickblick, da er Anfang der dreifti- 
ger Jahre durchaus auf der Seite Stalins gegen die RAPP gestanden 
hatte: »Damals glaubte ich mit vielen ahnlich Gesinnten an eine 
wirkliche ideologische, von Stalin zumindest geduldete Wen- _ 
dung.«* Aber er fiihrte seine Realismustheorie als Argument dafir 
an, daf er die spatere Entwicklung des »sozialistischen Realismus< zu 
einer Methode der Umsetzung von Parteiparolen in kiinstlerische 
Fiktion abgelehnt habe. Mit der Gegnerschaft zu Naturalismus und 
Subjektivismus war er nicht nur zum Kritiker der Expressionisten, 
sondern auch proletarisch-revolutionarer Schriftsteller wie Willi 
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Bredel und Ernst Ottwalt geworden. Seine Kritik erstreckte sich 

schlieBlich auch auf den »drarischen Naturalismus«, auf die schema- 

- tisch-oberflichliche Darstellungsweise im >sozialistischen Realis- 

mus<.35 Er vertrat die Auffassung, der Gebrauch avantgardistischer 

Montageformen gewahre nicht von vornherein eine bessere Einsicht 

in die Realitait, was von einem Grofteil der proletarisch-revolutio- 

naren Literatur vor Hitlers Machtergreifung bestatigt wurde. 

Lukacs nahm somit an der theoretischen Aufarbeitung der Bemer- 

kungen von Marx und Engels zur Literatur teil, welche die Hoch- 

stellung der Kunst im marxistischen Weltanschauungssystem absi- 

cherten. Schon bald konzentrierte er sich mit Michail Lifsic auf die 

Auferung, die Engels im Brief an Margaret Harkness tiber Balzac 

macht, daf§ der Realismus in einem Werk den (politischen und ideo- 

logischen) Ansichten des Autors zum Trotz durchbrechen k6nne. 

Engels nennt es »einen der groften Triumphe des Realismus«,*° 

wenn Balzac in seinem Werk entgegen seinen Klassensympathien die 

zukiinftige gesellschaftliche Entwicklung richtig antizipiert habe. 

Hieraus entstand in den dreifiger Jahren die Theorie vom >Sieg des 

Realismus:. Ihr zufolge kann die kiinstlerische Kraft eines Werkes 

iiber die ideologischen >Fehler< des Autors antizipatorisch hinaus- 

weisen, andererseits verbiirgt die ideologische Linientreue nicht von 

~ vornherein kiinstlerische Qualitit. Bei dieser Theorie berief man 

sich auch auf Lenins Bemerkungen iiber Tolstoj, auf Lenins Lob von 

Tolstojs groartiger, fiir die Arbeiterklasse unentbehrlicher Darstel- 

lung der russischen Gesellschaft trotz dessen mystischer, anarchi- 

scher, >falscher« Weltanschauung. Die Theorie vom >Sieg des Rea- 

lismus< diente somit haufig der Bekampfung des dogmatischen 

»Durchpolitisierens«,37 das Literatur und Literaturkritik im Sta- 

linismus aufs starkste einengte. Mit einem Realismusbegriff, der hi- 

storisch und zugleich iiberhistorisch war, erarbeiteten Lifsic und 

Lukacs der kiinstlerischen AuSerung einen Freiraum, ohne die Par- 

teischolastik unmittelbar herauszufordern. | 

Diesem fiir die Kunst und mittels der Kunst bewahrten Freiraum ist 

es nicht zuletzt zuzuschreiben, wenn der Marxismus in der Zeit 

_ stirkster Repression im Stalinismus fiir zahlreiche Zeitgenossen 

seine Ausstrahlung als Konzept kiinftiger Menschheitsbefreiung be- 

hielt. Das ging iiberein mit den generalisierenden Gegeniiberstellun- 

gen von >Fortschritt« und »Reaktion:, »Demokratie< und »Faschis- 

mus, »>Realismus« und >Antirealismus<. Sie erwuchsen aus dem 

Kampf gegen den Faschismus, wurden aber auch bei der Abwehr des 

Stalinismus verwandt. Diese innerkommunistische Abgrenzung re- 

lativiert den Vorwurf, Lukacs habe es an Parteilichkeit mangeln las- : 

sen, zumindest fiir diese Zeit. Unter dem Stalinismus verlor die Fest- 
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stellung, da die Parteilichkeit der Kunst vom Stand der Klassenaus- 
einandersetzungen abhinge, ihre Unschuld. 
Lukacs stiefS besonders nach 1956 auf viel Widerstand. Die Asthetik 
der Reprasentanz aber, deren Anwalt er seit jeher gewesen war, blieb 
erhalten. Sie erlebte eine neue Bliite, als sich die DDR als selbstindi- 
ger Staat auch literarisch zu legitimieren suchte. Nur langsam konnte 
demgegeniiber Brechts kritische Asthetik Fu fassen. Die Diskus- 
sion dauert an, inwiefern sich Reprasentanz und Kritik in der Litera- 
tur sch6pferisch verbinden lassen. 
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Fritz Achberger, Angelika Bammer, Gabrielle Bersier, 

James Brewer, S. James Elliott, Viktoria Harwig, Asta Heller, 
Jiirgen Pelzer, Robert Stingle, Christa Stutius 

Wirkungen in der Praxis? 

Naturalismus — Neue Sachlichkeit - Dokumentarismus 

Naturalismus, Neue Sachlichkeit und Dokumentarismus lassen sich 

als Realismen in Angriffsstellung beschreiben. Sie verfolgen das tak- 
tische Ziel, mit traditionellen Literaturkonzepten aufzuraumen. Je- 
desmal waren es neue Stoffe, die damit in die Literatur aufgenom- 
men wurden und das Literaturkonzept entscheidend verdnderten. 
Die naturalistischen Schriftsteller niitzten die Erkenntnisse der ma- 
terialistischen Wissenschaften, die Autoren der Neuen Sachlichkeit 
beschaftigten sich mit aktuellen 6konomischen, politischen und so- 
zialen Problemen, die Literaturproduzenten der sechziger Jahre 
gingen daran, verschleierte historische Fakten und Herrschaftsprak- 
tiken in der Industrie aufzudecken. Dies alles geschah mit der Ziel- 
setzung, der Literatur die verlorengegangene gesellschaftliche Wirk- 
lichkeit zuriickzuerobern. 
Aber reicht es aus, diesen Realismen zugute zu halten, daf sie die 
Wirklichkeit so gezeigt haben, wie sie ist, wie sie aber bisher ver- 
schwiegen oder verstellt wurde? In jedem der realistischen Ansatze 
lag die Gefahr, dafs sich die Schriftsteller mit der Tatsachenschilde- 
rung und damit auch mit der Realitat einfach zufriedengaben. 
Wir wollen fragen, welche ideologische Position die jeweiligen Au- 
torengruppen in ihrer Wirklichkeitsbeschreibung eingenommen ha- 
ben. Inwieweit war realistisches Schreiben auch realistisches Han- 
deln? Auf wessen Aktivitat konnte der realistisch Schreibende rech- 
nen? Wer war an der Veranderung der als unzulanglich dargestellten 
Wirklichkeit interessiert? Wenn Brecht von den »treibenden Kraf- 
ten« spricht, die es mit realistischer Literatur zu unterstiitzen gilt, 
dann bezog sich das in den zwanziger und frihen dreifiger Jahren 
selbstverstandlich auf die Arbeiterklasse, die auf eine Erneuerung 
der Gesellschaft drangte. Welche treibenden Krifte gilt es heute zu 
unterstiitzen? Ohne ideologische Umorientierung lat sich die 
Frage nach einem zeitgemaf kritischen Realismus nicht beantwor- 
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ten. Wenn man etwas aus dem hier ausgebreiteten Material lernen 
kann, dann dies, da man von der Wechselbeziehung zwischen Pu- 
blikum und realistischem Schreiben ausgehen muf. Denn selbstver- 
standlich hat es nicht viel Sinn, dem Fabrikanten X im Stadttheater Y 

die Utopie eines proletarischen Staates vorzufiihren. Den selbstzu- 
friedenen Birger wird man auch mit den besten sozialrevolutionaren 
Thesen nicht auf die Barrikaden bringen. Es gilt daher jene Krafte 
anzusprechen, die zu einer aktiven Parteilichkeit fahig waren. 
Im folgenden Uberblick ergibt sich ein breites Spektrum von Még- 
lichkeiten kritisch-realistischer Schreibweisen. Unter dem Dach des 
Realismus k6nnen sich sehr viele Schriftsteller mit deutlich abwei- 
chenden politischen Meinungen zu Hause fiihlen. Manche gehen 
nicht viel iiber die einfache Tatsachenschilderung hinaus, andere 
dringen zu einer tiefergehenden Kritik vor, wieder andere arbeiten 
engagiert an der Schaffung einer humaneren Gesellschaft. Es geht 
uns im folgenden darum, dieses Spektrum zu umreifSen und damit 
die jeweiligen gesellschaftspolitischen Positionen der Autoren zu 
bestimmen. 

I 

Als nach siegreichem Krieg gegen Frankreich und gegliickter 
Reichsgriindung Deutschland eine politische und dkonomische 
Umstrukturierung erfuhr, deren Ergebnis ein hochindustrialisierter 
Nationalstaat war, entsprach die Literatur des biirgerlichen Realis- 
mus nicht mehr der zeitgemafen Wirklichkeit. Die Kleinstadtidyl- 
len, in die sich Raabes Helden fliichteten, wurden in einer Zeit der 

allgemeinen Landflucht und der fortschreitenden Verstadterung zu- 
sehends anachronistisch. Auch die Vorstellung eines Kleinstadtde- 
mokratismus, wie er fiir Keller typisch ist, war den Forderungen des 
Bismarckreiches und seiner Realpolitik nicht mehr gewachsen. Ja, 
selbst die sogenannte Griinderzeitliteratur, die dem neuen Staat und 
seiner herrschenden Klasse die asthetische Legitimierung geben soll- 
te, blieb in ihrem Historismus hinter der Wirklichkeit zuriick. 

Erst die Naturalisten, die sich wieder unmittelbar mit der Realitat 
konfrontierten, zogen jene wissenschaftlichen Theorien heran, mit 

denen man die sich rasch industrialisierende Gesellschaft erklaren, 

kritisieren oder angreifen konnte. Man griff dabei auf die Tradition 
des deutschen Materialismus zurtick und nahm die Lehren der Na- 

- turwissenschaften zur Kenntnis. So wurden in der Zeit des Kultur- 
kampfes Ludwig Feuerbachs materialistischer Atheismus und Das 
Leben Jesu von David Friedrich Strau% wieder aktuell. Soziologi- 

_ sche Theorien aus Frankreich dienten dazu, die gesellschaftliche 
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Umschichtung und deren Wirkung auf die Menschen zu erkliren. 
Man stiitzte sich dabei haufig auf die Philosophie Comtes, in der die 
Veranderung der menschlichen Gesellschaft von gesetzmafig bere- 
chenbaren Ursachen abgeleitet wird. Ebenso stark wirkten die An- 
schauungen Hippolyte Taines, die diesen Umwandlungsprozef auf 
Milieu, Rasse und Zeit reduzierten. | 
Entgegen der Anschauung des bisherigen Idealismus, daf sich der 
Mensch iiber alles erheben konne, bewegen sich daher die Charak- 
tere der naturalistischen Literatur in einem pradeterminierten Rah- 
men. So beschreibt etwa Max Kretzer in seinem Roman Meister : 
Timpe (1888), wie ein tiichtiger Drechslermeister im Kampf gegen 
die immer starker werdende Industrie unterliegt. Es wird ihm un- 
moglich gemacht, seinen Handwerksbetrieb weiterzufiihren und in 
seiner kleinbiirgerlichen Idylle auszuharren. In Max Halbes Drama 
Eisgang (1892) geht es um die Spannungen auf einem westpreufi- 
schen Gut zwischen den Landarbeitern und dem Gutsbesitzer Tetz- 
laff. Hugo, der junge Gutsbesitzer, ist durch sein Studium mit dem 
Sozialismus in Kontakt gekommen und michte auf seinem Gut das 
Leben der Arbeiter verbessern. In seiner Rolle als Ausbeuter ist es 
ihm jedoch unméglich, das Dilemma seiner herkunftsmafigen De- 
terminiertheit einerseits und seiner Unverbindlichkeit in sozialen 
Fragen andererseits zu iiberwinden. Er wahlt den Freitod. 
Der stark pessimistische Zug, der dieser Literatur anhaftet, hangt 
mit der politischen Hoffnungslosigkeit mancher Naturalisten zu- 
sammen. Im Reichstag konnten einige Liberale immer noch vom 
wirtschaftlichen Aufschwung Deutschlands reden. Ebenso deter- 
ministisch denkend wie die Naturalisten, glaubten sie an eine nicht 
aufzuhaltende industrielle Entwicklung, die linear aufwarts und 
vorwarts strebte. Das horten die immer reicher werdenden grofbir- 
gerlichen Schichten natirlich gern. Doch die Naturalisten, die diese 
Entwicklung aus der Perspektive der ausgebeuteten Arbeiter und 
deklassierten Kleinbiirger sahen, teilten diesen Optimismus nicht. 7 
Im Gegenteil, sie sahen die Entwicklung pessimistisch. Ein gutes 
Beispiel dafiir ist Hauptmanns Drama Vor Sonnenaufgang (1889), 
wo der Ingenieur Hoffmann die Haltung der Liberalen vertritt. 
Nach seiner Meinung k6nnen es alle tiichtigen Menschen in einer 
solchen Gesellschaft zu etwas bringen. Er argumentiert daher scharf 
gegen die Skepsis Loths, der sich fiir die Arbeitsbedingungen der 
Bergarbeiter interessiert. Doch Hauptmann zeigt klar, da nicht nur | 
die Lage der Arbeiter, sondern auch die Hoffmanns und seiner Fa- 
milie véllig hoffnungslos ist: 

- Theoretisch gesehen, leisteten die Naturalisten mit solchen Werken 
der Arbeiterklasse einen Dienst, indem sie die Liberalen als Kapitali- 
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sten demaskierten. Doch wie weit unterstiitzten sie die politischen 
Forderungen der Arbeiter? SchlieSlich war es ein biirgerliches Pu- 
blikum, das im naturalistischen Theater saf% und jene Demaskierung 
keineswegs zum Anlaf nahn, seine gesellschaftliche Praxis zu an- 
dern. Die Naturalisten versuchten zwar, Arbeiter fiir ihre Stiicke zu 
gewinnen, doch gelang es ihnen nie, einen durchschlagenden Erfolg 
zu haben. Das Problematische ihrer Werke bestand darin, daf sie 
trotz aller Entlarvungen keine Alternative zu gestalten wuften. 
Meist war ihr sozialistisches Denken stark von einem nietzscheani- 
schen Idealismus und religidsem Moralismus durchsetzt. So fordert 
zum Beispiel Michael Georg Conrad einen »aristokratischen Radi- 
kalismus«, der in einem »sozial-radikalen K6nigtum« kulminiert. 
Noch seltsamere Widerspriiche sind da zu finden, wo der Sozialis- 
mus als neue Religion gefeiert wird wie in dem Roman Der neue 
Gott (1890) von Hans Land. Noch schlimmer ist es um den Sozia- 
lismus jener Naturalisten bestellt, die Arno Holz in seinem Stiick 
Sozialaristokraten (1896) karikiert. Das Interesse fiir soziale Fragen 
wird hier vom Drang beherrscht, die eigene Personlichkeit zur Gel- 
tung zu bringen. In dem dargestellten Kiinstlerkreis diskutiert man 
weniger die sozialistischen Theoretiker als den gerade aktuell ge- 
wordenen Nietzsche, dessen genialische Attitiiden bis in den Le- 
bensstil kopiert werden. 
Dabei hatten sich einige Naturalisten durchaus darum bemiiht, eine 
eigene Ideologie aufzubauen. Viele von ihnen versuchten, eine Zeit- 
lang in Arbeitervierteln zu leben: Holz im Wedding, Max Halbe in 
der Rosenthalerstrafe, die Gebriider Hart in der Luisenstrafe, 
Hauptmann im Moabit, Schlaf am Halleschen Platz. Hier gewannen 
sie Eindriicke aus erster Hand, die sich in Lyrik, Prosa und Drama | 
niederschlugen. Aber letztlich gelang es ihnen nicht, die Grenzen ih- 
rer Herkunft und der biirgerlichen Ideologie zu tiberspringen. 
Das deterministische Denken, das ihnen noch aus dem Kampf gegen 
den Idealismus anhaftete, iiberwanden sie nie. Ob nun in Arbeitern 
oder Kleinbiirgern, in beiden sahen sie den gesellschaftlichen Kraf- 
ten ausgelieferte Menschen, deren Lage vollig hoffnungslos ist. 
Hauptmann brachte diesen pessimistischen Determinismus klar 
zum Ausdruck, als er meinte: » Wir sind eher Objekte als Subjekte 
der Miachte.« Die Naturalisten gestalteten daher meist blofe 
Elendsbilder, aber zeigten keinen Ausweg. So erfahrt man von 
Hauptmann, daf es sein Zentralanliegen gewesen sei, Mitgefiihl mit 
den schicksalhaft Leidenden zum Ausdruck zu bringen. Lediglich in 
dem 1892 uraufgefiihrten Drama Die Weber stellt Hauptmann die 
ausgebeuteten Arbeiter nicht nur als passiv Leidende, sondern auch 
als aktiv Handelnde dar. Anstatt sich willenlos ihrem Schicksal zu 
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ergeben und ihr Elend hinzunehmen, wehren sie sich in einem wil- 
den, zerst6rungswitigen Aufstand. Kann man aber behaupten, daf 
dies ein revolutionarer Akt sei? Der Aufstand der Weber wirkt viel- 
mehr wie ein letztes Aufbaumen der Verzweiflung angesichts des 
drohenden Hungertodes im nahenden Winter. Einem wirklichen 
Revolutionsdrama muf eine zielgerichtete Handlung zugrunde lie- 
gen, und der Kampf dieser Menschen, die der Hunger zum Handeln 
treibt, kann doch nur bedingt, wenn tberhaupt als solcher bezeich- 
net werden. 

_ So gesehen, gelang es den Naturalisten zwar, sich mit den neuen ma- 
terialistischen Theorien der Zeit und den Problemen der Gesell- 
schaft auseinanderzusetzen, aber nicht, mit ihnen fertig zu werden. 
Viele wichen in einen idealistischen Sozialismus aus und verliefen 
damit die Grundsatze materialistischen Denkens. Doch durch ihre 

: Themenwahl, vor allem durch die Darstellung von Arbeitern und 
deklassierten Kleinbiirgern, zogen sie das Interesse der sozialdemo- 

| kratischen Zeitschriften auf sich und wurden von ihnen rezensiert 
und zum Teil auch nachgedruckt. So erschien schon 1886 in der 
Neuen Zeit eine Rezension tiber den »sozialen Roman« Drei Weiber 
(1886) von Max Kretzer. Wilhelm Blos sah in ihnen die Forderung, 
die er an einen sozialen Roman stellte, namlich »das innere Gefiige 
und Getriebe der Gesellschaft zu enthiillen und damit die Gebilde, 
Erscheinungen und Gestalten, die sich auf der Oberflache der Ge- 
sellschaft bewegen, zu erklaren<, als nicht erfiillt an. Diese AuSe- 
rung weist bereits auf jene Kritik hin, die sich in den neunziger Jah- 
ren immer konkreter gestaltete. Nachdem in der Neuen Welt die 

| ~ Romane Der neue Gott von Hans Land und Mutter Bertha von Wil- 
helm Hegeler erschienen waren, protestierte eine grofe Anzahl der 
200000 Abonnenten gegen diese Romane. Sie wurden als unwirk- 
lich, weinerlich, ja ekelhaft abgelehnt. Edgar Steiger, der verant- 
wortliche Redakteur der Neuen Zeit, wurde von seiten der SPD zu 

| einer Stellungnahme aufgefordert, woraus sich die bekannte Natura- 

lismusdebatte entwickelte, die auf dem Gotha-Sieblebener Parteitag 
von 1896 ihren Héhepunkt erreichte. Obwohl es innerhalb der Par- 
tei durchaus Meinungsverschiedenheiten tiber die Bedeutung der Li- 
teratur fiir den parteipolitischen Kampf gab, setzte sich letztlich 
Franz Mehring durch, der die These vertrat, dafs die SPD das klas- 

sisch-humanistische Kulturerbe der Vergangenheit zur Grundlage 
ihrer Kulturpolitik machen solle. Mehring lehnte die naturalistische 
Literatur mit der Begriindung ab, dafs sie nie den aufwartsstreben- 
den Arbeiter dargestellt habe. Dieses Urteil galt auch ftir Haupt- 
mann, der nach Mehrings Ansicht wegen seiner biirgerlichen Be- 
grenztheit zu politisch-aktivistischen Konsequenzen unfahig war. 
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Auch in den zwanziger Jahren erfuhr Deutschland politische, dko- 
nomische und soziale Umwalzungen, die sich notwendig auf die lite- 
rarische Produktion auswirken muften. Die expressionistische Lite- 
ratur verlor angesichts der beschleunigten Wirklichkeitsverainde- 
rung rasch an Verbindlichkeit. Hatten die Expressionisten in ihren 

~ Vater-Sohn-Konfrontationen ein Modell gestaltet, das dem Konflikt 
zwischen Untertan und kaiserlicher Obrigkeit glich und damit in 
asthetisch verschliisselter Form die Wirklichkeit der Wilhelmini- 
schen Monarchie wiedergab, so verlor dieses Modell in der parla- 
mentarischen Republik seine Bedeutung. Auch das expressionisti- 
sche Bild vom » Neuen Menschen« mufte als Ausdruck eines unpoli- 
tischen Denkens in einer Zeit verscharfter politischer Auseinander- 
setzungen hoffnungslos wirklichkeitsfremd erscheinen. Die Be- 
schaftigung mit asthetischen Fragen und zeitlos-allgemeiner Thema- 
tik hatte vielen Expressionisten den Blick fiir wirtschaftliche Pro- _ 
bleme und die gesellschaftlichen Auswirkungen von Industrialisie- 
rung und Technisierung verstellt. Die Asthetisierung der Wirklich- 
keit wurde so nicht selten zu einer artistischen Abwehrhaltung, die 
in Industrie und Technik weitgehend bése Naturmichte sah. 
Ab 1924 wurden daher in breitesten Kreisen der biirgerlichen Auto- 
ren und Kritiker Stimmen laut, die einen neuen Objektivismus for- 
derten, also die Aufnahme aller Aspekte der aktuellen gesellschaftli- 
chen Wirklichkeit in die Literatur. 1925 fand eine Ausstellung nach- 
expressionistischer Malerei statt, deren Titel » Neue Sachlichkeit« 
bald auch eine allgemeine Formulierung fiir die vielfaltigen Tenden- 
zen in der Literatur abgab. Esoterische Kunst war einfach nicht 
mehr zu machen — dariiber waren sich fast alle Linksliberalen einig; 

man sprach daher standig von der Riickkehr der Kunst zur Wirk- 
| lichkeit der Gegenwart. Wenn auch manches wie eine Neuauflage 

des Naturalismus wirkte, den Doblin 1924 in seinem Essay Der | 
Geist des naturalistischen Zeitalters wieder in seine Rechte treten 
sah, so war die Lage doch grundlegend anders. Die rasch auftreten- 
den Verinderungen in den Produktionsbedingungen (Grofverlage, 
Auflagensteigerung) und Rezeptionsverhiltnissen bei einem durch 
die letzte Phase der Alphabetisierung erweiterten Publikum erfor- 
derten eine Uberpriifung des Stellenwerts von Kunst und Kiinstler 
im industrialisierten Staat. 
Der Grundtenor der meisten literarischen Programme war Sachlich- 
keit, Objektivitat, Niichternheit der Faktenprasentation, Informa- 

tion als Selbstwert oder Provokation. Wie aber standen die Schrift- 
steller zu den beschriebenen Tatsachen? Rechneten sie auf Leser, die 
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solche Informationen anzuwenden wuften? An welches Publikum 
wandte man sich tiberhaupt? Da von einem einheitlichen Literatur- 
programm kaum gesprochen werden kann, ist der Begriff »Neue 
Sachlichkeit« fiir die realistische Literatur der zwanziger Jahre 
héchst problematisch. Vielmehr herrscht eine grofe Spannweite po- 
litischer Orientierungen und kiinstlerischer Darbietungsweisen, die 
einmal kurz aufgefachert werden soll. 
Einige Schriftsteller gingen daran, die technologischen Neuerungen 
in Fabrik und Alltag zu beschreiben. Neue Maschinen, neue Pro- 
duktionsmethoden, neue technische Verfahren wiesen auf die Fort- 
schrittlichkeit der neuen Gesellschaft hin. Der regelrechte Technik- 
kult, zu dem es gelegentlich kam, trat auch in der Literatur auf. 
Heinrich Hauser und Hannes Kiipper etwa verfuhren dabei weitge- 
hend objektorientiert; sie wollten sachlich die komplizierten Funk- 
tionen einer Maschine beschreiben und gelangten schlieflich dazu, 
die »unglaubliche Eleganz« eines Hochofens zu besingen oder gene- 
rell das Technikobjekt als Beispiel fiir die zivilisatorische Leistung 
zu preisen. | 
Man fragte nicht nach den Besitzern dieser herrlichen Maschinen 
und auch nicht nach den sozialen Kosten dieses grandiosen Auf- 
schwungs. Im Protest gegen eine Geisteshaltung, die sich immer __ 
wieder aus Riickwartsgewandtheit gegen die Weiterentwicklung der 
Technik gestellt hatte, schossen die Beschreibungsfanatiker manch- 
mal weit tiber ihre Ziele hinaus. Letztlich trat an die Stelle einer irra- 
tionalen Technikfeindlichkeit (wie etwa noch im Expressionismus) 
eine ebenso irrationale Bewunderung alles Technischen, die Brecht. 
in seinem bekannten Gedicht 700 Intellektuelle beten einen Oltank 
an ricksichtslos karikierte. 
Schriftsteller wie D6blin oder Fallada waren zwar auch an der aktu- 
ellen Realitat und am rasanten Entwicklungstempo interessiert, ver- 
loren sich aber keineswegs in einen Kult des Technologischen. Sie 
begannen mit der Bestandsaufnahme gesellschaftlicher Gegebenhei- 
ten. So beschrieb zwar Doblin in Berlin Alexanderplatz (1929) mit- 
tels Montage von Zeitungsberichten, Plakataufschriften und politi- 
schen Parolen die fulminante Expansion Berlins, unterdriickte je- 
doch nicht die Probleme, die eine solche Entwicklung mit sich 
brachte. Déblins fiir den deutschen Roman bahnbrechendes Grof- 
stadtbild bleibt jedoch auf den Erfahrungshorizont einer Figur be- 

| schrankt. Biberkopfs isolierte Revolte gegen die Welt, die ihm keine 
| Chance bietet, endet daher in Selbstbescheidung. Doblin schilderte 

so zwar alle negativen Aspekte der Berliner Gesellschaft, aber er 
zeigte letztlich doch nur, wie man sich mit ihr abfindet. 
Einen Schritt weiter ging Hans Fallada in seinem Roman Kleiner 
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Mann, was nun? (1932). Auch er sah die Gesellschaft durch die Au- 
gen der Deklassierten, der konomisch Bediirftigen. Die Protesthal- 
tung des Protagonisten wird zwar starker durchgehalten als im Falle | 
Biberkopfs, endet aber schlieflich doch in einer anachronistischen 
Ehe-Idylle. Offensichtlich fiihrten fiir die unteren Klassen der 
Kleinbiirger und Proletarier alle Wege in Sackgassen, jedenfalls aus 
der Sicht dieser linksliberalen Autoren. 
Kastners Gedichtband Gesang zwischen den Stiihlen (1932) fa&t 
vielleicht am biindigsten die Ohnmachtsgefiihle dieser zwischen den 
Klassen stehenden Intellektuellen zusammen. Kraftlos-witzig wird 
hier an der »Entwicklung der Menschheit« herumgemakelt und je- 
der Gedanke an Veranderung in Zynismus erstickt. Eine solche Art 
von Realismus, die wie in Déblins Berlin Alexanderplatz dumpfes 
Leiden oder wie in Kastners Gesang helle Verzweiflung als das ein- 
zig Reale ausgibt, hatte in der Welt von 1930 nur eine pseudo-aufkla- 
rerische Funktion. Dieser Realismus ging nicht viel tiefer als der mit- 
leidsvolle Naturalismus. Der aufklarerische Anstof, der im Konsta- , 
tieren des beklagenswerten Weltzustands steckenblieb und dieses 
Ergebnis obendrein durch eine symbolisierende Einkleidung dem 7 
Zugriff des Lesers entriickte, konnte schlieSlich nur der Verschleie- | 
rung gegebener Machtverhiltnisse dienen und politische Unmiin- 
digkeit befordern. 
Eine Entwicklung zu einer verstarkt kritischen Wirklichkeitsdar- 
stellung ist vor allem Piscators politischem Zeittheater zuzuschrei- 
ben. In seinen aufsehenerregenden Inszenierungen der zwanziger 
Jahre brachte er die grofen sozialpolitischen Umwalzungen der ! 
jiingsten europdischen Geschichte auf die Biihne. Der Weltkrieg, die 
russische Revolution, die Novemberunruhen, die Inflation waren | 

Themen seiner aufklarerischen Demystifizierung. Die kritisch-pad- 
agogische Funktion dieser gegenwartsbezogenen Geschichtsdarstel- 
lung fiihrte zur Abschaffung der expressionistischen Abstraktions- - 
biihne. Der Zuschauer wurde mit empirisch unwiderlegbaren Fak- 
ten konfrontiert und zum Verstandnis seiner unmittelbaren gesell- 
schaftlichen Umwelt angeregt. In dem dokumentarischen Drama ) 
Trotz alledem! (1925) lie& Piscator die ganze deutsche Geschichte : 
vom Beginn des Weltkriegs bis zur Ermordung Liebknechts Revue | 
passieren. Um Kausalzusammenhiange klarzumachen, kontrastierte 
er zum Beispiel die Darstellung der Bewilligung der Kriegskredite 
durch die SPD mit einem gleichzeitig ablaufenden Film von einem | 
Sturmangriff des Ersten Weltkrieges. | 

_ Weitgehend von Piscators erfolgreichem Zeittheater beeinfluft, 
wurde das Zeitstiick vor allem zwischen 1927 und 1929 zum promi- 
nenten dramatischen Genre auf den biirgerlichen Biihnen. Obwohl 

94 .



manche dieser Stiicke nur der Mode folgten, befaSten sich zahlreiche 
biirgerliche Autoren ernsthaft mit konkreten Sozialproblemen, um 
politische und gesellschaftliche Anderungen in Gang zu setzen. Be- 
liebte Themen waren die Justiz und das Strafgesetz; die Paragraphen 

218 und 175, die Todesstrafe, Fehlurteile bei sensationellen Prozes- 

sen (Sacco und Vanzetti, Dreyfuf, Jakubowski) wurden angegrif- 
fen. Auch Probleme der Nachkriegsjugend, Arbeitsverhaltnisse, 
Arbeitslosigkeit, Wohnungsnot, Wiederaufriistung u. a. wurden 

behandelt. Das Problematische an dieser fortschrittlich erscheinen- 
den Gesellschaftskritik war die Unfahigkeit der Autoren, die tiefer 

liegenden Wurzeln der dargestellten Mifstande auf die Gesell- 

schaftsstruktur zuriickzufihren und herauszuarbeiten. Die natura- 
listische Darstellungsweise betonte meist ein méglichst getreues Ge- 
sellschaftsbild, iibte also héchstens indirekte Kritik. In manchen 

Fallen wurde die Notwendigkeit von Reformen angedeutet; doch 

die zugrunde liegende Gesellschaftsstruktur selbst wurde nicht in 

Frage gestellt. 
Im Gegensatz zu Erzahlern, die wie Déblin trotz aller Materialfiille 
noch an der Individualperspektive festhielten, ging die Tatsachenli- 

teratur der zwanziger Jahre neue Wege. Autoren wie Kisch, Renn, 

Reger und andere boten dem Leser nicht ein breites Gesellschafts- 

panorama oder ein individuelles Menschenschicksal, sondern richte- 
ten den Blick ganz bewuft auf konkrete gesellschaftliche Mangel, 

deren sachliche Beschreibung auf dokumentarisch erschlossenem 

Material beruhte. Diese Autoren verzichteten zumeist auf offene 

Parteinahme und betonten vielmehr das Ideal einer sachlichen und 
wirksamen Berichterstattung. Industrieromane, Provinzromane, 

Romane iiber die jiingste Geschichte Deutschlands fihrten so auf 

 breiterer Basis die Funktion der Reportage weiter. Es entstanden 
Romane iiber Bayern in den ersten Nachkriegsjahren, aktuelle poli- 
tische Tendenzen in der Ruhrprovinz, Bauernrevolten in Schles- 
wig-Holstein, iiber den Kapp-Putsch und den Generalstreik und 
Aufstand im Ruhrgebiet. Stets geht es darum, gesellschaftliche Kau- 
salkomplexe aufzudecken. Die Autoren machten Mechanismen 
sichtbar, die unter der offiziellen Realitatsschicht lagen. Erik Reger 
schrieb einen Roman tiber die damals noch unglaublich klingende 
Verflechtung von Riistungsindustrie und Politik und deckte dabei so 

| viel vom unoffentlichen Bereich der Schwerindustrie auf, dafs die 

Organe der Industrie sich zu Verteidigung und Gegenangriff veran- 
la&t sahen. 

| Die Herausbildung eines spezifisch unbiirgerlichen realistischen 
Kunstkonzepts erfolgte erst in der Spatphase der Weimarer Repu- 

: blik. Biirgerliche Schriftsteller wie Kisch, Renn und Seghers, die an- 
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fanglich zur Neuen Sachlichkeit neigten, trafen sich jetzt auf dem 
Weg zu einem aktivistischen Realismuskonzept mit Exponenten der 
proletarischen, kommunistischen Literatur. Ihr organisatorischer 
Zusammenschluf im Bund proletarisch-revolutionarer Schriftsteller | 
(1928) war eine logische Folge der Erkenntnis, daf der Publikations- 
und Medienapparat der Rechten (Hugenberg, Ullstein u. a.) ein 
wirksames Gegengewicht erforderte. Man ging daran, den eigenen 
Vertriebsapparat (Malik-Verlag, Internationaler Arbeiterverlag, 

_. Zeitschriften), der auf das Zielpublikum der Arbeiter ausgerichtet 
war, konsequent auszubauen. 
Auch das Zeittheater nahm zu diesem Zeitpunkt eine betont revolu- 
tiondre Funktion und Thematik an. Biirgerliche Autoren und ar- 
beitslose Schauspieler verlieSen die etablierten Biihnen und richteten : 
sich an ein neues Publikum: die unteren Klassen. Das neuentstan- 
dene Lehrtheater versuchte dieses Publikum iiber die zugrunde lie- 
genden gesellschaftlichen Zusammenhange aufzuklaren und zu- 
gleich auf die mdgliche Erneuerung der Gesellschaft hinzuweisen. 
Indem die Autoren ihre Stellung zur Gesellschaft und ihre Wir- 
kungsmoglichkeit auf ihr Publikum beriicksichtigten, wurden die 
Arbeiten aus dem Umkreis des BPRS zur konsequentesten Form des 2 
Realismus der zwanziger Jahre. 

Ill 

Linkspolitisch engagierte Kunst setzt in den sechziger Jahren wieder | 
in der Spielart des dokumentarischen Theaters ein. Zu fragen ist zum ! 
einen, inwieweit es sich hier um ein ernsthaftes Ankniipfen an die 
Tradition des politischen Zeitstiicks der Weimarer Republik han- 
delt; zum andern, wie es iiberhaupt zu dieser Verspatung kommen 
konnte. Gab es vor 1960 keine politisch brisanten Themen? Lassen 
sich historische Ereignisse feststellen, die erklarbar machen, weshalb | 
Autoren jetzt nicht mehr zogern, Tatsachenmaterial in ihre Biihnen- | 
stiicke zu integrieren und einen deutlichen Bezug auf politische Fak- | 
ten der Zeitgeschichte zu nehmen? | | 
In den funfziger Jahren ging es in Westdeutschland ausschlieflich . 
um den dkonomischen und politischen Wiederaufbau. Politische | 
Kritik, die das Erreichte in Frage gestellt hatte, war verpOnt. Man | 
ging ins Theater, um sich die Klassiker oder Vertreter eines »kriti- } 
schen« Theaters wie Diirrenmatt und Frisch anzusehen. Doch bar- : 
gen deren Stiicke keine Explosivkraft. Der eine artikulierte immer | 
wieder den heillosen Zustand der Welt, der andere die Note des In- ) 
dividuums. Eine Lehre konnten diese Stiicke nicht beibringen. — : 

| 
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Wenn man es héflich formuliert (wie es der Theaterkritiker Karasek 

tut), dann kann man den Umschwung in der Theaterszenerie zugun- 

sten dokumentarischer Stiicke damit erklaren, daf§ eben das Parabel- 

theater Schweizer Provenienz seine Grenzen sehr bald ausgeschrit- 

ten hatte. Wichtiger war jedoch ein Ereignis, das die Wohlstandsge- 

sellschaft schlagartig auf ungeheuerliche Verbrechen ihrer Vergan- 

genheit aufmerksam machte, deren Ausmaf die meisten Menschen 

erst jetzt wirklich kennenlernten: der Auschwitz-Prozef, der in 

. Frankfurt in den Jahren 1963-65 stattfand. Was die Vielzahl der 

kleineren Naziprozesse nicht fertiggebracht hatte, gelang jetzt mit , 

Hilfe der Massenmedien. Unter dem Stichwort »Bewiltigung der 

Vergangenheit« wurde bis in die Schulen und Familien hinein disku- 

tiert. Das Fernsehen lieferte eine ganze Reihe szenischer Dokumen- 

tationen und rekonstruierter Gerichtsverfahren. Das authentische 

Material, das man nun zur Verfiigung hatte, wurde meist ohne gro- 

Res Arrangement und kommentarlos dem Zuschauer vorgefihrt. 

Die Wirklichkeit selbst war es, die schockierte. 

Hochhuths Stiicke Der Stellvertreter (1963) und Die Soldaten (1965) 

sind erste Beispiele einer Dramatik, die auf solche entlarvenden Do- 

kumente zurickgreift. Doch wenn hier Verbrechen wie der Bom- 

benterror von 1944, die Ermordung des polnischen Ministerprasi- 

denten oder die stillschweigende Duldung der faschistischen Greu- 

eltaten durch den Papst angeklagt werden, dann geschieht dies stets 

aus der Perspektive des politischen Arkanbereichs, in den die Zu- 

schauer fiir kurze Zeit eingelassen werden. Die Emporung, auf die 

beide Stiicke zumindest bei patriotischen Englandern und papst- 

glaubigen Katholiken stiefen, markiert Wirkung und zugleich 

Schwache dieser Stiicke. Sie miissen den Vergleich mit der histori- 

schen Realitat aushalten. Spiirt man einen Fehler im Gebaude der 

provozierenden These auf, wankt das ganze Stiick. Zudem sind 

beide Dramen auf die Entscheidungssituation hochgestellter Per- 

sonlichkeiten abgestellt. Den Vorwurf, es handle sich hier um eine 

formal wie ideologisch riickstindige Dramaturgie, nimmt Hoch- 

huth in Kauf. Er will demonstrieren, daf fiir Kriege, Bombenterror, 

politische Verbrechen nicht abstrakte und fetischisierte Ismen ver- 

antwortlich zu machen sind, sondern immer einzelne Menschen, die 

nun — wenn auch nachtraglich — der Sffentlichen Gerichtsbarkeit der 

Biihne unterworfen werden. 
Wenn Peter Weiss in seiner Ermittlung (1965) die Zuschauer unmit- 

telbar mit dem vieldiskutierten Verbrechen von Auschwitz konfron- 

tiert, dann bleibt er nicht wie Hochhuth fixiert auf ein einziges histo- 

risches Datum oder die Reflexionsphase eines Premiers; vielmehr 

arbeitet er die Kontinuitat der gesellschaftlichen Bedingungen her- 
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_ aus, die zum Faschismus gefiihrt haben und einen neuen Faschismus 
keineswegs ausschlief&en. Die dokumentarische Reproduktion soll 
nicht nur zeigen, wie es war, sie soll die Stellungnahme des Zuschau- 
ers erzwingen. Nicht das Einfiihlen in die konkrete und exzeptio- 
nelle Situation, sondern das Abstrahieren wird gefordert und durch 
eine entsprechende Dramaturgie provoziert. Weiss fiihrt an, daf 
Konzerne an den Verbrechen von Auschwitz beteiligt waren, die 
auch heute wieder jedem Westdeutschen vertraut sind: »Lassen Sie 
es uns noch einmal bedenken: daf die Nachfolger dieser Konzerne 
heute / zu glanzvollen Abschliissen kommen / und daf sie sich wie es 
heift / in einer neuen Expansionsphase befinden.« 
Einige Jahre spater fiihrt die inzwischen Fu fassende Kapitalismus- 
kritik Weiss’ dazu, ein Thema der Weltpolitik aufzugreifen. Kapita- 
lismuskritik und Interesse an der Weltpolitik dominieren mittler- 
weile in der Diskussion, die dariiber aufklart, wie Repression im In- 
nern eines Landes verflochten ist mit der imperialistischen Unter- 

_ driickung von Vélkern der Dritten Welt. Wenn Peter Weiss ein 
Stiick tiber Vietnam schreibt, dann ist — das wird im Kontext der 
zeitgendssischen Diskussion klar — nicht nur das Schicksal dieses 
fernen Landes gemeint. Vietnam ist ein Beispiel, seine Geschichte 
demonstriert die Gesetzmafigkeit von Unterdriickung und die 
Notwendigkeit des revolutionaren Kampfes. Die historischen Ab- 
laufe werden so ausgewahlt und zusammengestellt, da8 der Zu- 
schauer auf die Typik gestof{en wird, auf die es Weiss ankommt. 
Freilich liegt hier eine Schwache des Stiicks. So gerechtfertigt ein 
parteiliches Kunstprogramm selbstverstindlich ist, so eindeutig 
wird hier der Rahmen eines sachlichen dokumentarischen Theaters 
gesprengt. Denn weniger auf die Prasentation der Fakten kommt es 
an als auf die Vermittlung einer Geschichtssicht, die durch das Ma- 
terial illustriert, aber nicht bewiesen wird. Gleichwohl bietet dieses 
Stiick immer noch genug gezielte Gegeninformationen. Die tages- 
politische Aktualitat wird genutzt, um auf die bisher ignorierte Hi- 
storie der unterdriickten Kolonialvélker hinzuweisen. 
Nicht im Weltmaf$stab, sondern anhand der deutschen Geschichte 
legt Dieter Forte die Entstehungsbedingungen und Auswirkungen 
des Kapitalismus frei. In dem Stiick Martin Luther & Thomas Miin- 
zer (1971) greift er Phasen der Reformationsgeschichte auf und | 
zeigt, wie eng der Theologenstreit mit den viel wichtigeren finanziel- 
len Transaktionen dieser Zeit verkniipft ist. Auch hier wird histori- 
sches Material ausgebreitet, um eine provozierende Geschichtssicht 
abzusichern. Und auch hier hat man in anschlieSenden Diskussio- 
nen nach Fehlern in der Rekonstruktion gesucht, um die Wirksam- 
keit des Stiickes abzuschwachen. Doch liegt der Fall diesmal etwas 
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anders als bei Hochhuth oder Weiss’ letztem Stiick, weil hier die ei- 

gene politische und religidse Geschichte zur Diskussion steht. Forte 

will sich einerseits an die Chronologie der Ereignisse halten, zum 

anderen lat er keinen Zweifel daran, daf es ihm darauf ankommt, 

die treibenden Krafte zu erkennen und herauszuarbeiten. Und das 

sind eben nicht die Theologenthesen, sondern die Kapitalinteressen 

Fuggers und die Machtpolitik der deutschen Fiirsten. Die Luther- 

Reden bekommt der Zuschauer als Originaltexte vorgesetzt, jedoch 

erstmals im Kontext ihrer politischen und 6konomischen Situation. 

Indem also Forte den Stoff neu arrangiert, kommt er von der Ge- 

schichte der hehren Kaiser und Kénige und vom Denkmal Luther 

weg. Wenn im Stiick die Potenz der neuen kapitalistisch rationellen 

Denkweise siegt, dann wird damit mehr markiert als nur ein histori- 

scher Wandel. Ideologie und Machtpolitik, Phrasen und niichterne 

Kalkulation werden kontrastiert. Es ist keine Frage, welche Seite 

hier unterliegt, nicht nur 1517. : 

Hier entsteht ebenso Modellcharakter wie in Hans Magnus Enzens- 

bergers Verhér von Habana (1970). Die dargestellten Fakten lassen 

sich an die Erfahrungen und Denkmuster der Rezipienten anschlie- 

Ren. Dieses Stiick arrangiert ausschlieflich dokumentarisches Mate- 

rial: die Protokolle eines Hearings, das 1961, kurz nach dem Schei- 

tern des Schweinebucht-Unternehmens, mit den konterrevolution4- 

ren Invasoren veranstaltet wurde. Im Spiel von Frage und Antwort 

decken sich die psychologischen und ideologischen Motivationen 

der Invasoren von selbst auf. Hinter den immer wiederkehrenden 

Phrasen von allgemeiner Freiheit, freien Wahlen usw. stehen die _ 

Skonomischen Interessen zahlenmafig sehr kleiner Gruppen. En- 

zensberger wehrt sich in einem umfanglichen Vorwort gegen das 

Klebenbleiben am historischen Einzelfall: 

»Die Veranderungen, Abwehrmechanismen und Projektionen, die zutage-— 

treten, sind von unmittelbarem Interesse. Wir kennen sie aus Erfahrung und 

erkennen sie wieder. (. . .) Das Muster, das darunter sichtbar wird, lat sich 

verallgemeinern.« 

So verschieden die Ansatze und Themen dieser Stiicke sind: alle 

werden einem immer noch weitgehend bildungsbiirgerlich orien- 

tierten Publikum vorgefiihrt. Diesem Publikum einzureden, nur 

eine marxistische Ideologie und Praxis kénne die Probleme der Ge- 

sellschaft lésen, ist sicherlich zwecklos. Die Autoren konnen sich 

nicht — und hier wiederholt sich die Problematik der achtziger oder 

friihen zwanziger Jahre — an Adressaten wenden, die kritische Dar- 

stellungen im Sinne einer veranderten Praxis zu nutzen wiifften. Vor 

diesem Hintergrund erscheint der blo&e Appell an das moralische 

Verantwortungsgefiihl aussichtslos; noch am brauchbarsten sind 
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Stiicke, die den eindeutigen Bezug zur Gegenwart herstellen und so 
konzentriert wie méglich bei der Ideologie des im Parkett sitzenden 
Publikums ansetzen. 
Wie aussichtslos es ist, die schichtenspezifische Differenzierung der 
Rezipienten einfach zu tiberspringen, mdgen die Dramen von Franz 
Xaver Kroetz erlautern. Kroetz geht seit einiger Zeit daran, den All- 
tag der Kleinbiirger und Arbeiter auf die Biihne zu bringen. Doch 
setzt er dieses Sujet einfach den falschen Leuten vor. Die geschilder- 
ten Ausweglosigkeiten sind nicht die Ausweglosigkeiten der Klasse, 
die das Theaterpublikum ausmacht. Die Engstirnigkeit, das schmale 
Vokabular, das mangelnde Bewuftsein der dargestellten Menschen 
werden im Parkett nur belachelt. Der Biihnenerfolg dieser Stiicke 
muf eher verdachtig erscheinen. 
Selbstverstandlich steht auch die dokumentarische Prosaliteratur 
vor ahnlichen Rezeptionsproblemen. Seit der kurzen, aber schok- 
kierend wirkenden dkonomischen Krise von 1967 tauchen immer 
haufiger Texte auf, die sich mit der Lage der Arbeiter, der Ausbeu- 
tung und den scheiternden Emanzipationsversuchen beschaftigen. 
Natiirlich ist auch diese Spielart der Literatur immer noch Prosa, die 
in literarisch ambitionierten Verlagen erscheint und eine Leser- 
schicht erreicht, die vorwiegend literarisch interessiert ist. Auch die. 
Publikationen solcher Texte in preiswerten Taschenbuchserien an- 
dern fast nichts am Leseverhalten von Arbeitern und Angestellten, 
die an Illustriertenromane und Bild-Zeitungsberichte gewdhnt sind. 
Denn wie in den zwanziger Jahren dominiert auch heute eine markt- 
beherrschende Medien- und Programmindustrie, die in der Regel 
kritische, gesellschaftsverindernde Kommunikation zu verhindern 
sucht und gelegentlich eine erstaunliche Menge wirklich radikaler 
Literatur zu neutralisieren weif. 
Wird in Ilustriertenromanen oder Bild-Zeitungsberichten, die tag- 
lich ein Millionenpublikum erreichen, beispielsweise ein sehr riick- 
standiges Bild »der< Frau festgehalten, so versucht Erika Runge eine 
Art Gegendarstellung vorzubereiten. Sie fangt in ihrer Protokoll- 
sammlung Frauen (1970) gleichsam von vorn an: sie interviewt 
Frauen und [aft sie tiber ihr Leben berichten. Jede Biographie gibt 
eine eigene Antwort auf die Frage, in welcher Weise sich Emanzipa- 
tion verwirklichen lieSe, aber verhindert wurde. Gerade das erzahlte 
individuelle Leben kann insofern verbindlich werden, als der Leser 
sehr leicht eine Verbindung zu eigenen ahnlichen Erfahrungen her- 
stellen kann. Diese Literatur, die kaum noch Kunstmittel verwen- 
det, enthalt immanent die Geste, auch der Leser moge sich seine ei- 
gene Erfahrung vergegenwartigen und dariiber mit anderen ins Ge- 
sprach kommen. | 
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Wie man die Skonomische Realitit, insbesondere die Realitat der 

Betriebe, analysierend beschreiben kann, hat Ginter Wallraff vor- 

gefiihrt. Der Autor schliipft hier selbst in die Rolle eines Arbeiters, 

Angestellten oder Kapitalbesitzers, um fiir seine Industriereporta- 

gen besser recherchieren zu kénnen. Seine Arbeiten sind um viele 

Perspektiven bemiiht, um die Beweiskette méglichst liickenlos zu 

erstellen. Es geht Wallraff meist darum, ein konkretes Ziel zu errei- 

chen, das hei&t die Verbesserung dieses oder jenes Mifstandes. 

Wallraff ist ein kritisch operierender Schriftsteller, der nur dann eine 

Reportage macht, wenn ein konkreter Mangel vorliegt. Nach seiner 

Vorstellung sollte bereits das Sammeln von entlarvendem Beweis- 

material kollektiv erfolgen und somit einen Akt der Bewuftwer- 

dung, der Kommunikation, der Solidaritat darstellen. Die Publika- 
tion dieser Reportagen auf dem Literaturmarkt schafft in der Regel 

kein Plus an Basis6ffentlichkeit, wenn man darunter — wie Wallraff — 

eine Offentlichkeit versteht, die sich » Wirkungen in der Praxis« zum 

Ziel setzt. Spekuliert man nicht weiterhin auf den Skandal der Tatsa- 

chen, so bleibt nur die permanente politische Arbeit, die durch ge- 

zieltes Beschreiben und Aufklaren unterstiitzt werden kann. | 

Erika Runge und Giinter Wallraff sind keine Einzelfalle. Die The- 

matisierung der Arbeitswelt stand schon auf dem Programm der 

Gruppe 61, einer lockeren Assoziation von Schriftstellern, die zum 

Teil aus der Arbeiterklasse kamen. Sie steht auch auf dem Programm 

der sogenannten Werkkreise, die aus einer Fraktion der Gruppe 61 © 

hervorgingen, deren ausschliefliche Orientierung auf literarisch an- 

spruchsvolle Texte sie jedoch ablehnen. Die Autoren der Gruppe 61 

beschranken sich weitgehend auf das »Portrat eines Arbeiters« oder 

»Die Zeichnung eines Maurers«, wie sie Walter Jens gefordert hatte. 

Die authentischen Erfahrungen, iiber die diese Schriftsteller verfii- 

gen, werden nicht dokumentarisch — in Rohform — vorgefiihrt, son- 

dern in literarische Formen tberfihrt. Ihre Erzahlungen, Roma- 

ne, Gedichte wenden sich an die literarische Offentlichkeit, also an 

ein biirgerliches Publikum, an die biirgerlichen Kritiker, die auf die 

formal-experimentierende Literatur eingeschworen sind. Doch er- 

staunlicherweise macht es wenig aus, wenn einmal nicht der Mensch 

»im Zustand eines ewigen Feiertags« gezeigt wird. Das Thema der 

Arbeitswelt, sowenig es auch mit den konkreten Erfahrungen der 

biirgerlichen Leser zu tun hat, wird durchaus akzeptiert. Bemangelt 

wird lediglich die schwache oder uninteressante Form. Und wenn 

hier, in der literarischen Offentlichkeit also, kein Verdikt ausge- 

sprochen wird, dann nur, weil diese Literatur nicht gefahrlich wer- 

den kann. Sie birgt einfach zu wenig Ziindstoff in sich und wendet 

sich auch zu zaghaft an die Arbeiter. 
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Die Werkkreise versuchen dagegen dieses nun schon mehrfach be- 
schriebene Dilemma zu tiberwinden. Sie sind konzipiert als Organi- 
sationsformen der Produktion wie der Diskussion und Rezeption 
von Literatur. Ihre Mitglieder sind Angestellte, Arbeiter und Stu- 
denten, die in Kontakt mit Betrieben und Arbeiterorganisationen 
stehen. Schreiben wird hier propagiert als eine Fahigkeit, die Erfah- 
rungen der Unterdriickung, der Unmenschlichkeit, aber auch des 
erfolgreichen Widerstandes festzuhalten, zu beschreiben und zu re- 
flektieren. Jeder Lohnabhiangige ist im Verstandnis der Werkkreise 
ein potentieller Schriftsteller. Der Wahrheitsgehalt leitet sich nicht 
mehr von dokumentarischen Beweisen ab, sondern von der Authen- 
tizitat der Schreibweise. Wenn einzelne Arbeiter sich von einem 
Wettbewerb anregen lassen, ihre Erlebnisse aufzuschreiben, dann ist 
hier stellvertretend fiir die Masse der anderen ein Schritt zur Refle- 
xion geleistet, einer Reflexion, die von den kapitalistisch gesteuerten 
Massenmedien und den groffen Zeitungen gerade verhindert 
wird. 
Soweit das Programm. Seit 1970 wurden von den Werkkreisen Ar- 
beiten in einer Auflage von insgesamt etwa 100000 Exemplaren her- 
ausgegeben. In allen Produktionen werden die Probleme der Arbei- 
ter didaktisch oder agitatorisch dargestellt. Werkkreise gibt es in fast 
jeder westdeutschen Grofstadt. Sie regen nicht nur einen Realismus 
an, der die Wirklichkeit unserer Klassengesellschaft einsichtig be- 
schreibt; sie reflektieren ebenfalls die Vermittlungsprobleme, seien 
sie nun literarischer oder organisatorischer Art. Freilich stecken 
diese Versuche noch in den Anfangen. Inwieweit sich hier eine reali- 
stische Literatur mit bisher unbekannter Wirkungspotenz ankiin- 
digt, hdingt auch von Faktoren ab, die auSerhalb dieser immer noch 
literarischen Bemiihungen wirken, hingt nicht zuletzt davon ab, ob 
sich nicht ein »neues 1933 ereignet« (Martin Walser). 
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Steven Paul Scher 

»O Wort, du Wort, das mir fehlt!« 

Der Realismusbegriff in der Musik 

Wer im folgenden einen zusammenfassenden oder gar endgiiltigen 
Bericht iiber den musikalischen Realismusbegriff erwartet, wird ent- 

| tauscht werden. Eine solche Zusammenschau steht aus gewichtigen 
Griinden noch aus. Allenfalls lassen sich heute die Wurzeln, Dimen- 
sionen und Schattierungen der bisherigen Realismusauffassung in 
der Musik skizzieren. | | 
Beginnen wir mit einem frappanten Beispiel: Tschaikowskis Ouver- 
tire 1812. Man mag sich fragen, was diese Musik bedeutet und in- 
wiefern sie fahig ist, als kiinstlerisches Material Wirklichkeitsbeziige 
aufzuweisen oder gar >die Wirklichkeit widerzuspiegeln<. Die 
ebenso frappante Antwort liefert ein Bericht aus der Zeitschrift 
Time:} 

»Tchaikovsky’s 1812 Overture is a medley of the sounds of war. Cannons 
roar, bells chime, whistles and trumpets pierce the muffled drumbeat. See- 
king superrealism in his interpretation, Atlanta Symphony Conductor Ro- 
bert Shaw installed 16 electronically controlled explosive devices to simulate 
cannons in the pit. Last week, before a crowd of 1,500, he pressed a button on 

the conductor’s stand on cue, and a smoky, skull-splitting blast filled the At- 
lanta Memorial Arts Center. That triggered a smoke-sensitive automatic fire 
alarm. In minutes, 25 eager firemen charged into the auditorium, axes and 
hoses at the ready. While a dazed audience watched helplessly, the firemen 
made for the smoke-filled pit and came within a split second of dousing both 
crowd and orchestra. Shaw admitted to confusion. »As the smoke cleared and 
firemen in full asbestos regalia appeared, it became apparent that what I had 
mistaken in the din of battle as a premature entry of chimes was the smell-all, 
tell-all alarm that did not know its brass from the principal bass.<« 

Sind das musikalische Vorgange, die wir als realistisch bezeichnen 
diirfen? Haben wir es hier etwa mit musikalischem Naturalismus zu 
tun? Oder handelt es sich einfach um Programmusik? Wo sind ter- 
minologisch die Grenzen zu ziehen? 
Musik, eine realistische Kunst: So lautet der Titel eines Essays von 
Michel Butor, geschrieben 1959. Wie erfrischend unproblematisch 
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klingt doch dieser Titel, besonders wenn man mit der vertrackten 
Realismus-Diskussion in den anderen Kiinsten vertraut ist! Ware es 
tatsichlich méglich, daf uns in der Musik der verruchte terminolo- 
gische Wirrwarr erspart bliebe? Bei Butor stot man auf eine Defini- 
tion von imponierender Sicherheit:? 

»Ich erklare Musik deshalb zu einer realistischen Kunst, weil sie uns, selbst in 
ihren héchsten, von allem scheinbar am starksten losgelésten Formen, etwas. 
tiber die Welt lehrt, weil die musikalische Grammatik eine Grammatik des 
Wirklichen ist, weil die Gesange das Leben verandern.« | 

Die Versuchung ist gro, einem so elegant formulierten Satz unkri- 
tisch zuzustimmen. Beim scharferen Hinschauen jedoch stellt sich 
der Inhalt als héchst problematisch heraus. Ist Musik wirklich im-_ 
stande, uns etwas tiber die Welt zu lehren? Was bedeutet »eine 

Grammatik des Wirklichen«? Wieso »verandern die Gesange das 
Leben«? 

Butor bleibt uns eine plausible Antwort schuldig. Unsere Fragestel- 
lung aber er6ffnet tiberraschende Perspektiven, die uns mitten in die 
Problematik des musikalischen Realismus3 und damit in die Kern- 
problematik der abenteuerlichen Geschichte der Musikasthetik fiih- 
ren: von den platonischen und aristotelischen Mimesis-Uberlegun- 
gen tiber die Spekulationen eines Vincenzo Galilei, die Affekten- 
lehre des 18. Jahrhunderts, die romantische Stimmungsiasthetik, die 
Programmusik-Theorien eines Franz Liszt, die formalistische Mu- 
sikauffassung eines Eduard Hanslick und die Realismus-Theorien 
der russischen Revolutions-Demokraten Belinski, Dobroljubow 
und Tschernyschewski bis hin zu Musikdsthetikern des 20. Jahr- 
hunderts wie etwa Arnold Schering, August Halm, Ernst Kurth und 

Theodor Adorno, um nur einige Stadien und Reprasentanten zu 
nennen. Am intensivsten wird natiirlich die Realismus-Diskussion 
in der marxistischen Musikasthetik gefiihrt, wo die Legitimierung 
des Realismusbegriffs unmittelbar der Wesensbestimmung der so- 
zialistisch-realistischen Kunstauffassung dient.* | 
Butors Aufsatz ist eine der sparlichen westlichen Publikationen, die 
sich ausdriicklich mit dem Realismusbegriff in der Musik beschifti- 
gen. Immer wieder sind es Asthetiker in den dstlichen Landern, die— 
unter Berufung auf die marxistisch-leninistische Methode—kritische 
Versuche einer stark geschichtlich konzipierten theoretischen Zu- 
sammenschau unternommen haben. Nicht einmal das unleugbare 
intellektuelle Niveau dieser Debatte kann aber ihre tief verwurzelte 
Aporie tiberdecken. Selbst Georg Lukacs hilt es fiir nétig, das um- 

_ fangreiche Musikkapitel in seiner Asthetik mit einer Apologie zu be- 
ginnen:> 
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»In unseren Tagen wird von sehr vielen Seiten der mimetische Charakter der 
Musik bestritten. Ja, das Selbstverstindlichnehmen der Negation ihrer Ab- 
bildlichkeit wird oft als Hauptargument gegen die Widerspiegelungstheorie 
iiberhaupt eingesetzt. Solche Gedankenginge stehen theoretisch auf schwa- 
chen Fiifven.« 

Obwohl Lukacs »die radikal unbestimmte Gegenstandlichkeit« der 
Musik offen zugibt, entwickelt er seine bekannte doppelte Wider- 
spiegelungstheorie trotzdem am Beispiel der Musik. 
Es sind ontologische und deshalb manchmal unangenehme Fragen, 
die hier beriihrt werden miissen. Denn wie steht es eigentlich um den 
Realismus in der Musik, der abstraktesten unter den Kiinsten? Auf 
den ersten Blick scheint dieser Terminus eine contradictio in adjecto 
zu sein. Sind wir daher berechtigt, tiberhaupt von einem konkreten 
musikalischen Ausdruck zu sprechen? Und — falls er sich aufweisen 
la&t — mit welchen Mafstaben sollen wir ihn bewerten? Der DDR- 
Musikasthetiker Klaus Mehner glaubte noch 1972 auf diese Fragen 
eine ganz eindeutige Antwort geben zu konnen:® 

»Die entscheidende Frage ist, in welch spezifischer Weise die Musik in der 
Lage ist, auf Erscheinungen der Wirklichkeit zu reagieren. Daf es sich dabei 
um die zentrale Frage handelt, zeigt die musikasthetische Literatur der letz- 
ten zwanzig Jahre ganz eindeutig; zentral aber auch deshalb, weil: die Ge- 
schichte der Musikasthetik stark voneinander abweichende Antworten dar- 
auf erbracht hat. Wahrend in der Mimesis-Lehre, in der Affektenlehre oder 
in der Intonationstheorie entscheidende Ansatze auch fiir unsere dialek- 
tisch-materialistische Betrachtungsweise ausgearbeitet worden sind, haben 
idealistische und reaktionare Tendenzen in der Musikasthetik die Musik als 
ein in sich ruhendes, sich selbst geniigendes Reich interpretiert und ihr den 
Wirklichkeitsbezug mehr oder weniger abgesprochen. « 

Doch diese Fragen lassen sich auch anders beantworten. Das mag 
folgende Zitatauswahl belegen: 

»(Musik) ist dieyenige Kunst, die am meisten das K6rperliche abstreift, indem 
sie reine Bewegung selbst als solche, von dem Gegenstand abgezogen, vor- _ 
stellt und von unsichtbaren, fast geistigen Fliigeln getragen wird« (Schel- 
ling).7 
»DafS nun aber die Musik ihre volle Wirkung ausiibe, dazu gehort noch mehr 
als das blof§ abstrakte Tonen in seiner zeitlichen Bewegung. Die zweite Seite, 
die hinzukommen muf, ist ein /nhalt, eine geistvolle Empfindung fiir das 
Gemiit, und der Ausdruck, die Seele dieses Inhalts in den Toénen« (He- 

gel).8 
»Die Musik ist unschatzbar als letztes Begeisterungsmittel (. . .). Aber die 
Literatur muf ihr vorangegangen sein. Musik allein bringt die Welt nicht 
vorwarts. Musik allein ist gefahrlich« (Th. Mann).9 
»Keine Kunst ist so sehr sozial bedingt wie die angeblich selbsttatige, gar me- 
chanische selbstgerechte Musik; es wimmelt in ihr von historischem Materia- 
lismus« (Bloch).1° 
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» Musik ist sprachahnlich (. . .). Aber Musik ist nicht Sprache. Ihre Sprach- 
ahnlichkeit weist den Weg ins Innere, doch auch ins Vage. Wer Musik wort- 
lich als Sprache nimmt, den fiihrt sie ins Irre« (Adorno).!! 
»I consider that music is, by its very nature, powerless to express anything at 
all(. . .), if, as is nearly always the case, music appears to express something, 
this is only an illusion, and not a reality« (Strawinski). 1? 
»Es ist nicht mehr und nicht weniger gefordert, als daf§ unsere Musik die 
Menschen befahigen soll, Einblicke in unser Zeitalter zu gewinnen, und das 
mit hohem Vergnigen und hoher Sittlichkeit« (Brecht). 13 

Wir haben hier eine verbliiffende, jedoch fiir den Sachverhalt typi- 
sche Mischung von Popularphilosophie und echtem Scharfsinn, 
ideologischer Uberzeugung und edler Einfalt. Was soll man sich 
aber bei solcher Abstraktheit und Verallgemeinerung des Ausdrucks 
uberhaupt unter Musik vorstellen? Vielleicht helfen uns an dieser 

| Stelle einige praktische Beispiele weiter. Welchen Sinngehalt besitzt 
etwa die Schlittenfahrt von Leopold Mozart? Doch kénnte man 
nicht auch eine gewisse Passage aus Bruno Madernas Oboenkonzert 
als »Schlittenfahrt« betiteln? Das >Realistische: driickt sich hier meist 
nur im Titel aus. 
Um die Schwierigkeiten der modernen Realismus-Diskussion wirk- 
lich verstehen zu kénnen, miissen wir uns zunachst die musikasthe- 
tischen Voraussetzungen vergegenwartigen. Und zwar werde ich 
mich dabei auf die sogenannte >absolute Musik, das heif$t Musik 
ohne unmittelbare Verbindung mit einem Text, konzentrieren. Daf 
man dabei das Problem nicht voll ausdiskutieren kann, liegt in der 
Natur der Sache. 
Der Ursprung musikalischer Realismusauffassungen ist in der heute 
noch weithin angenommenen magischen Kraft der Musik zu suchen. 
Schon in uralten Mythen wird Musik als etwas Magisches und Hei- 
lendes empfunden. Aus China wird zum Beispiel die Geschichte von 
Schi-Da iiberliefert, einem legendaren Harfenspieler, der angeblich 
fahig war, mit seinem finfsaitigen Instrument die b6sen Winde zu 
besanftigen und Friichten und Lebewesen Kraft zu spenden.‘* Die 
agyptische Hathor-Mythe erzahlt von Hathor-Tefnut, der Tochter 

_ des Sonnengottes Re: ihr wildes Gemiit konnte nur durch Musik be- 
sinftigt werden. Aus der griechischen Welt ist uns neben dem Ge- 
sang der Sirenen die Orpheus-Mythe am vertrautesten; sie ist noch 
in Mozarts Zauberflote wiederzuerkennen. Aufgrund solcher Bei- 
spiele ist es mdglich, in den Reflexionen tiber Funktion und Wir- 
kung der Musik zwei Grundtypen zu erkennen: einerseits das 
grundsatzlich Bose, Damonische, Fremdartige, andererseits die 

beruhigende, harmonieschaffende, humanisierende Wirkung der 
Musik. 
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Die Auffassung von Musik als Magie hat in gewissem Sinne schon 
einen ethischen und anthropozentrischen Inhalt. Bis zu den musika- 
lischen Implikationen der platonischen Ethoslehre und der aristote- 
lischen Mimesiskonzeption ist jedoch noch ein langer Weg zurtick- 
zulegen — ein Weg, der durch die pythagoraische Spharenharmonie 
und Zahlentheorie fiihrt. Hier wird die Musik erstmals abstrahiert, 
verabsolutiert, vergeistigt. » Weltenmusik (musica mundana, Spha- 
renmusik), Kérpermusik (musica humana) und eigentliche Ton- 
kunst (musica instrumentalis) treten hervor als weit zuritickreichende 
Grundteilung« der musikalischen Erscheinungen. !5 Daf sich solche 
Elemente kosmologisch-noétischer Musikanschauung auch in der | 
modernen Musik niedergeschlagen haben, beweist etwa Mozarts 
Verwendung der freimaurerischen Dreizahlsymbolik in der Zauber- 
flote und der stark mathematisch-kombinatorische Zug des Schén- 
bergschen Zwolftonsystems. 
Noétik ist aber noch keine richtige Asthetik. » Musik ist (hier) nicht 
als reale, sinnfallige Kunst, sondern als Symbol der Weltgesetzlich- 
keit, als Wahrheit, Wissenschaft wertvoll.«1© Jedoch kennzeichnet | 
die Beschaftigung mit der Zahlenmystik den Anfang der Musikas- 
thetik als Wissenschaft. Die bedeutendste Leistung der Pythagoraer 
war namlich das Aufdecken der genauen MefSbarkeit der Tonhdhen- 
verhaltnisse und dadurch die Begriindung der systematischen Mu- 
siktheorie, die dann im Mittelalter als streng mathematische Diszi- 
plin weiterentwickelt wurde. Ohne die pythagoraischen Zahlenspe- 
kulationen waren auch Platons AuSerungen nicht denkbar gewesen. 
Seine Musikdsthetik basiert freilich eher auf der Uberzeugung, daf 
die einzelnen Tonarten bestimmten Seelenhaltungen entsprechen 
und sich demgemaf§ auf die Sitten positiv oder negativ auswirken 
konnen. Im Staat spricht er »vor allem dem ernsten Dorischen und 
(mit Vorbehalt) dem klugen Phrygischen die Gabe zu, die Jugend in 
allen staatsbiirgerlichen Tugenden zu befestigen, wahrend im 
>Gastmahl die Flotenspielerin als Tragerin asiatischer Sinnlichkeit 
weggeschickt wird, bevor die geistige Auseinandersetzung be- 
ginnt«.17 Platons-Ansichten tiber die didaktisch-erzieherische Rolle 
und potentielle politische Gefahrlichkeit der Musik sind bekannt 

- genug und immer noch aktuell, nicht zuletzt weil sie der soziali- 
stisch-realistischen Musikauffassung zugrunde liegen und vornehm- 
lich in der Sowjetunion auch heute noch uneingeschrinkt Verwen- 
dung finden. 
Besonders aufschlufreich sind die musikalischen Beziige der aristo- 
telischen Nachahmungstheorie. Aristoteles, der sich von der pytha- 
goraischen Zahlenhegemonie distanziert, teilt und erweitert Platons 
Glauben an den konkreten ethischen Gehalt der Musik: Nicht nur 
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Gefiihlszustande, sondern auch Charaktereigenschaften und sogar 
bestimmte Leidenschaften kénnen ihm zufolge durch musikalische 
Mimesis iibermittelt werden. Das Mimetische in der Musik bedeutet 
aber fiir Aristoteles nicht einfach treue, gleichsam mechanische 
Nachahmung der Natur. Vielmehr besteht fiir ihn die Funktion der 
Musik darin, die Naturténe kiinstlerisch neuschdpfend in ideali- 
sierte Musikt6ne zu verwandeln. | 
Wir finden in der Gegeniiberstellung der pythagoraischen Zahlen- 
mystik und der platonisch-aristotelischen Ethos- und Mimesis- 
Lehre die spater geradezu antinomisch gespaltene Entwicklungslinie 
der abendlandischen Musikasthetik deutlich vorgezeichnet. Die 
kosmologisch-mathematische, pythagordische Richtung kulminiert 
in der modernen, formalistisch orientierten idealistischen Musikauf- 

fassung, wahrend die mehr wirklichkeitsnahe, emotionsbezogene, 

also anthropozentrische aristotelische Richtung auf den angeblich 
unmittelbar sozialen, realistischen Inhalt der Musik in den jiingsten 
Musikauffassungen marxistischer Pragung vorausweist. 
Der Sprung zu Vincenzo Galilei wird weniger gewagt erscheinen, 
sobald wir Galileis erstaunlich modernen Beitrag zur Musikdsthetik 
naher untersuchen. Die Erneuerung der aristotelischen Mimesis- 
Konzeption bei ihm markiert den Anfang neuzeitlicher Spekulatio- 
nen iiber die Méglichkeiten des musikalischen Realismus. Als fiih- 
render Theoretiker der Florentiner Camerata argumentiert er in sei- 
nem 1581 verdffentlichten Dialogo della musica antica e moderna 
gegen die polyphone Kontrapunktik rein instrumentalen Ursprungs 
und fiir eine enge Bindung des Musikalischen an die Rhetorik der 
Sprache, ftir eine sprechende Musik, einen wortgebundenen Stil: 
den sogenannten stile recitativo. In Ubereinstimmung mit Galilei 
definiert Giulio Caccini, ein anderer Wortfiihrer der Camerata, die 
Musik als eine »Art von harmonischer Sprache«.18 Nach Galilei 
driickt die Musik »die im ganzen Text enthaltene Seelenbewegung 
richtig und wahr aus. Dazu muf sie auf korrekte Betonung der Wor- 
te, auf Hohe und Tiefe, Rhythmik, Akzentuierung der affektvollen 

Rede achten.« Galilei verlangt dariiber hinaus vom Komponisten, 
dafS er die verschiedenen Stile der sozialen Stande, ihre typischen 
Temperamente und Stimmungen genau beriicksichtige. 
Obwohl das Problem der Sprachahnlichkeit weiterhin der Leitfaden 
inhaltorientierter Musikdeutungsversuche bleibt, wird schon im 
17. und dann im 18. Jahrhundert eine Akzentverschiebung im 
ethisch-emotionalen Gehalt erkennbar. Zwar immer noch dem ari- 
stotelischen Mimesis-Erbe verpflichtet, tritt nun der Glaube an die 
Ausdrucksfahigkeit der Musik, vornehmlich in bezug auf Empfin- 
dungen und Leidenschaften, in den Vordergrund (musica movet af- 
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fectus). Typisch fiir die Anfange dieser musikalischen Affektenlehre 
ist Johann Matthesons Vollkommener Capellmeister von 1739:19 

»Weil nun die Instrumental-Musik nichts anders ist, als eine Ton-Sprache 
oder Klang-Rede, so muf sie ihre eigentliche Absicht allemahl auf eine ge- 
wisse Gemiiths-Bewegung richten, welche zu erregen, der Nachdruck in den 
Intervallen u. dg. wol in Acht genommen werden miissen.« 

Damit beginnt die lange fallige Emanzipation der Instrumentalmu- 
sik von der textbeherrschten Vokalmusik. Sie kulminiert in der Zu- 
sammenstellung von Beispielsammlungen, in denen mit worter- 
buchartigem Schematismus einzelne Affekte wie Liebe, Hoffnung, 
Furcht, Traurigkeit bestimmten musikalischen Elementen wie In- 
tervallen, allgemein bekannten Laufen oder stereotypen Wendun- 
gen zugeordnet werden. Es entstand so ein Gemeingut von For- 
meln, das beim Komponieren sogar praktische Hilfe leisten sollte. 
Fiir den bekannten Flétenvirtuosen Johann Joachim Quantz etwa 
rufen die kleinen Intervalle »die Wirkung des Schmeichelnden, 
Traurigen, Zartlichen, die grofen die des Freudigen, Lustigen, Fre- 
chen hervor«.?° 
Die systematische Ausarbeitung der musikalischen Affektenlehre ist 
vor allem die Leistung der franzésischen Aufklarungsasthetik von 
Batteux bis Diderot, d’Alembert und Rousseau, verbunden mit den 
Ansichten einiger Deutscher wie Mattheson, Heinse und Herder. 
Das Grundprinzip bleibt weiterhin die Naturnachahmung. Musik 
ist natiirlich, wenn sie die Welt menschlicher Affekte widerspiegelt | 
und zur unmittelbaren Sprache der Gefihle wird. Sprachahnlichkeit 
wird also gleichbedeutend mit Naturahnlichkeit; der bisherige Pri- 
mat der Harmonie in musikalischen Spekulationen (besonders von 
Rameau vertreten) wird so durch den Primat der Melodie ersetzt. 
Der kiinstlichen Eigenart der Harmonie gegeniiber betont Rousseau 
die natiirliche Eigenart der Melodie, der er auch die Hauptrolle im 
musikalischen Ausdruck zuschreibt. 
Die Modernitat dieser Richtung der Affektenlehre ist in ihrem melo- | 
zentrischen Impuls klar zu erkennen. Die Entwicklungslinie fiihrt 
namlich tiber die russischen Revolutions-Demokraten zur marxisti- 
schen Intonationslehre. Es ist vielleicht wenig bekannt, dafs Tscher- 
nyschewskis bahnbrechende Bemithungen um die Klarung des 4s- 
thetischen Verhiltnisses zwischen Kunst und Wirklichkeit durch 
eine Kritik am idealistischen Schonheitsbegriff auch musikbezogene 
Uberlegungen einschlieSen. Tschernyschewski, indem er die In- 
strumentalmusik prinzipiell als Gesangsnachahmung, als Begleitung 
des naturgegebenen Gesangs auffaft, nimmt die melozentrische 
Orientation der Affektenlehre wieder auf. Nach Tschernyschewski 
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ist allein das Volkslied fahig, das eigentiimlich Naturschdne in der 
Musik auszudriicken. Nicht der romantische Volksliedkult ist hier 
gemeint, sondern das Streben nach einer wirklichkeitsnahen Volks- 
tiimlichkeit, die in Mussorgskis Kompositionen vielleicht ihren cha- 
rakteristischsten Ausdruck gefunden hat. Das musikalisch Schéne 
ist nie »rein musikalisch«, sondern steht immer in enger Verbindung 
zur Lebenswahrheit des musikalischen Ausdrucks — mit dieser Auf- 
fassung begriindet Tschernyschewski die sich im Osten bis heute 
haltende asthetische Theorie des musikalischen Realismus.?1 
Im Gegensatz zum Prinzip der sprachbezogenen, realistisch-tonma- 
lenden Naturnachahmung franzésischen Ursprungs heben englische 
Asthetiker des 18. Jahrhunderts wie Charles Avison, James Harris, 
Daniel Webb und Thomas Twinning die subjektive, emotionale 
Seite der Affektenlehre hervor. Die geringe nachahmende Fahigkeit 
der Musik, »durch direkte Ahnlichkeit Ideen zu erwecken«, lehnen 
sie einstimmig ab. Ihr Glaubensbekenntnis formuliert Daniel Webb 
am pragnantesten:22 

»In der Musik ist es besser, gar keine, als falsche Ideen zu haben; und immer 

sicherer sich auf die blo&e Wirkung des Eindrucks zu verlassen, als auf die 
miifigen Spielwerke einer gezwungenen Einbildungskraft. « 

Der englische Zweig der Affektenlehre ebnet den Weg zur romanti- 
schen, quasi-impressionistischen Stimmungsasthetik. Als Kost- 
probe diirfte eine typische Aussage aus Wackenroders Essay Das ei- 
gentumliche innere Wesen der Tonkunst und die Seelenlehre der heu- 
tigen Instrumentalmusik geniigen:?3 

» Aber in diesen Wellen (der Tonkunst) strémt recht eigentlich nur das reine, 
formlose Wesen, der Gang und die Farbe, und auch vornehmlich der tau- 
sendfaluge Ubergang der Empfindungen; die idealische, engelreine Kunst 

| weif in ihrer Unschuld weder den Ursprung, noch das Ziel ihrer Regungen, 
kennt nicht den Zusammenhang ihrer Gefiihle mit der wirklichen Welt.« 

Auf diesem Wege schreiten dann Friedrich H. Dalberg (»Der Ge- 
genstand der Musik ist der Ton, ihr Zweck: das Wohlgefallen des _ 
Geh6rs«)?4 und Eduard Hanslick (»Ténend bewegte Formen sind 
einzig und allein Inhalt und Gegenstand der Musik«)?5 weiter. Das 
eigentliche Bindeglied zwischen den englischen Asthetikern und 
Hanslick finden wir jedoch in Hans Georg Nagelis Vorlesungen 
ber Musik mit Bericksichtigung des Dilettanten (1826). Nach Ni- 
geli kann die Musik weder etwas darstellen noch etwas nachahmen, 
sondern »sie ist (ein) spielendes Wesen, weiter nichts. Sie hat auch 
keinen Inhalt, wie man sonst meinte, und was man ihr auch andich- 

ten wollte. Sie hat nur Formen, geregelte Zusammenverbindung von 
Tonen und Tonreihen zu einem Ganzen. «?6 
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Als pointierte Attacke gegen die romantische Asthetik des Musika- 
lisch-Poetischen, also gegen eine radikale Literarisierung der Musik, 
die in der Form der sogenannten Programmusik das Musikschaffen 

des 19. Jahrhunderts beherrscht, ist Hanslicks epochemachendes 
Buch Vom Musikalisch-Schénen (1854) direkt, wenn auch zwischen 

den Zeilen, gegen die dramatisch-illustrierende Tendenz in der 

Kunst Wagners und Liszts gerichtet. Wesentlicher scheint mir frei- 

lich die Tatsache zu sein, daf$ Hanslick — wie spater auch Strawinski— 

die Musik von vornherein fiir unfahig hilt, irgendeine Intention aus- 

zudriicken. Diese kategorische Ablehnung aufermusikalischer In- 

halte ist gleichbedeutend mit der Negation jeglicher Bemithungen — 

um einen iiberzeugenden kiinstlerischen Realismusbegriff in der 

Musik. | 
Es ist gerade Hanslicks Auffassung von Musik als tonender Bewe- 

gung, auf die psychologisierende Theoretiker wie August Halm, 

Heinrich Schenker und Ernst Kurth zuriickgreifen, um in der Musik 

vor allem das Phanomen der Bewegung zu betonen. Nach Kurth?” 
zum Beispiel ist die Musik 
»keine Spiegelung der Natur, sondern das Erlebnis ihrer ratselhaften Ener- 
gien selbst in uns; die Spannungsempfindungen in uns sind das eigentiimliche 

Verspiiren von gleichartigen lebendigen Kraften, wie sie sich im Urantang 

alles physischen und organischen Lebens offenbaren. « 

Diese Anerkennung der musikalischen Form als Prozef und Tatig- 

keit und nicht blo als Zustand ist ohne Zweifel der wichtigste Bet- 

trag der »Energetiker« Kurth und Halm. Er bildet auch den Aus- 

gangspunkt fiir die Ausarbeitung der modernen Intonationslehre . 

durch die russischen Musikasthetiker Jaworski und Assafjew. Was 

schon dem Musikkapitel in Hegels Asthetik als zentrale Einsicht zu- 
grunde lag, namlich die unmittelbare Zeitbedingtheit und Prozes- 

sualitat der Musik als dialektischer Bewegungsvorgang, wird am 

Anfang des 20: Jahrhunderts auf psychologischem Umweg wieder- 

entdeckt und spater zum theoretischen Fundament der marxisti- 

| schen Realismusauslegung umfunktioniert. | 
Die Haufigkeit meiner Hinweise auf den Begriff »Intonation« mag 
den Eindruck erwecken, wir hatten es hier mit einem erlésenden 

Oberbegriff zu tun, der tatsachlich imstande wire, die Abbildfunk- 
tion der Musik als eine Form des gesellschaftlichen BewuStseins zu 

legitimieren. Das ist keineswegs der Fall. Die marxistische Musik- 
asthetik war lange Zeit im Bann dieser fiir sie zentralen Kategorie be- 

fangen, deren Verwendbarkeit fiir die Bestimmung des musikali- 
schen Realismus aber heute mehr und mehr in Frage gestellt wird. 
Die umfassendste Definition stammt von dem sowjetischen Kritiker 
W.A. Bely aus dem Jahre 1952:78 
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»Die Intonation kann man ein melodisches Gebilde nennen, das eine be- 
stimmte Ausdrucksbedeutung besitzt, seinen bestimmten Charakter hat und 
typisch fiir die Entwicklung eines musikalischen Ganzen, eines Musikwerkes 
1St.« 

Zwanzig Jahre spater definierte Klaus Mehner die Intonations- 
theorie als den » Versuch einer Analogiebildung zwischen musikali- 
schen und aufermusikalischen Erscheinungen; die Intonationen 
werden als funktionelle Groen der musikalischen Gestaltungsweise 
betrachtet und als Trager einer selbstindigen Information verstan- 
den. Man denke dabei nur an mdgliche akustische (etwa Geriusche 
oder Klange) oder Bewegungsintonationen (zum Beispiel die 
Marschintonation) und zum Teil auch an >optisch< vermittelte In- 
tonationen (etwa Raumlichkeit und Helligkeit). «29 
Mit Hilfe des Intonationsbegriffs also versucht die marxistische Mu- 
sikasthetik zu klaren, wie die musikalische Mimesis sich als Wider- 
spiegelung gesellschaftlicher Verhaltnisse konkretisieren kann. Es 
handelt sich darum, daf§ das musikalische Gefiige sich in der Regel 
nicht aus den kleinsten, atomisierten Einheiten zusammensetzt. 
Vielmehr gibt es gewisse, schon aus mehreren Elementen vorge- 
formte gréfere Einheiten (wie Melodiewendungen oder harmoni- 
sche Modulationen), die sich, durch Verkniipfung immer gréfer 
werdend, zur Totalitat des Musikwerkes strukturieren. Diese 

Grundformeln werden in der marxistischen Literatur als Intonatio- 
nen bezeichnet. Es fragt sich, welchen Bedeutungsinhalt und somit 
selbstandigen Informationswert sie besitzen. 
Man denke an ein Stiick satirischer Instrumentalmusik, das von der 
zeitgenossischen Kritik als »Pornophonie« bezeichnet wurde. Es ist 
das groteske, auf eine derb naturalistische Verfiihrungsszene fol- 
gende Zwischenspiel aus Schostakowitschs Oper Lady Macbeth von 
Mzensk (1934) — ein Musterbeispiel des spaten Verismo. Mit vulgir 
karikierenden Glissandi eines Blaserchors soll hier der Héhepunkt 
eines Geschlechtsakts hinter dem Vorhang verdeutlicht werden. 
Freilich, selbst wenn wir die unmittelbare Suggestivkraft dieser Mu- 
sik anerkennen, bleibt doch die Frage, ob wir ohne eine Vertrautheit 

mit der Handlung diese Musik als dargestellte Erotik empfinden 
wurden. Ja, selbst bei manchen Vogelgesang-Imitationen, wie dem 
Gezwitscher in Bartoks 3. Klavierkonzert oder in Messiaens Chants 
d’oiseaux, ist die >realistischec Ausbeute recht mager. 
Der Begriff >Intonation< wurde wohl zum erstenmal in der Studie 
Der Aufbau der musikalischen Sprache (1908) von Boleslav Jaworski 
benutzt. Jaworski definiert hier die Intonation als kleinste musikali- 
sche Einheit, als Kombination kleinster Tonelemente, die schon in 

sich bedeutungs- und ausdrucksfahig sind. Offensichtlich weist 
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diese Formulierung auf die sprachbezogene Richtung der musikali- 
schen Affektenlehre zuriick: ihr Giltigkeitsanspruch beruht nach 
wie vor auf der Annahme, daf§ die vor allem akustische Sprachahn- 
lichkeit der Musik einen allgemein zuganglichen Bedeutungsinhalt 

garantiere. 
Boris Assafjew erweitert Jaworskis Analogie, indem er zuniachst die 
gleichzeitige Prisenz von Gefiihls- und Bedeutungsinhalten betont, 
in der Musik wie auch in der Sprache. Noch in seinen friihen Ab- 
handlungen treibt Assafjew seine Vermutungen tiber die Sprachahn- 
lichkeit der Musik so weit, da& er behauptet, einzelne Intervalle 
kdnnten bestimmte begriffliche Gehalte aufweisen. Er spricht sogar, 
kiihn genug, von der Gleichwertigkeit strukturierter Klangvorstel- 

lungen mit intonierenden sprachlichen Aussagen, d.h. von einer 
Gleichwertigkeit von musikalischem und begrifflichem Denken. 
Weniger irrtiimlich erscheinen mir dagegen die im Tschernyschews- 
kischen Sinne melozentrisch orientierten Versuche Assafjews, die 
sich in seinem 1947 erschienenen Buch Die musikalische Form als 
Prozef§ zu einer Dialektik der Prozessualitét und der Dinglichkeit } 
der Musik kristallisieren. 
Der Assafjewsche Intonationsbegriff wurde leider nie eindeutig de- 
finiert. Kein Wunder daher, daf§ das urspriinglich hervorgehobene 
Gleichgewicht zwischen emotionaler und sinnhafter Bedeutung der 
Intonation in der Shdanow-Zeit zugunsten des emotionalen Inhalts 
umgedeutet wurde. Die einseitige Unterschatzung des Sinngehalts_ 
(und damit des rationalistischen Experimentierens) erméglichte den 
stalinistischen Dogmatikern die offizielle Ablehnung moderner mu- 
sikalischer Neuerungsversuche, die kategorisch zu formalistischen 
Dekadenzerscheinungen gestempelt wurden. Shdanows eigene, im 
Januar 1948 vor dem ZK der KPdSU vorgetragene Formulierung 
verdeutlicht die Anwendung dieser theoretischen Verzerrungen auf 
die zeitgendssische Musikpraxis:°° | 

»Tatsachlich haben wir einen sehr scharfen, wenn auch nach aufen hin mas- 

kierten Kampf zweier Richtungen in der sowjetischen Musik zu verzeichnen. 
Die eine Richtung stellt das gesunde, fortschrittliche Prinzip der Sowjetmu- 
sik dar, das auf der Anerkennung der gewaltigen Rolle des klassischen Erbes, 
insbesondere der Traditionen der russischen musikalischen Schule, auf der 
Verbindung des hohen Ideengehalts und Inhaltsreichtums der Musik, ihrer 
Wahrhaftigkeit und Realistik, ihrer tiefen, organischen Verbundenheit mit 
dem Volke, seinem musikalischen, seinem Liedschaffen einerseits, mit dem | 

- hohen, professionellen K6nnen andererseits basiert. Die andere Richtung ist | 
der Ausdruck eines Formalismus, der der Sowjetkunst fremd ist; sie bedeutet 
unter dem Banner eines angeblichen Neuerertums die Abkehr vom klassi- 

~ schen Erbe, die Abkehr von der Volkstiimlichkeit der Musik und vom Dienst 
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am Volke zugunsten des Dienstes an den rein individualistischen Empfin- 
dungen einer kleinen Gruppe auserwahlter Astheten.« 

Vom Assafjewschen Intonationsbegriff bleibt hier nur die von Shda- 
now emphatisch propagierte Forderung nach Programmhaftigkeit 
in der Musik iibrig. Ihr zufolge kann der Sinngehalt der Musik nur in 
einem aufermusikalischen Programm enthalten sein. Dieses musi- 
kalische Programm verhilt sich aber zur Musik selber wie der Be- 
deutungsinhalt der Sprache zum Gefiihlsinhalt der Musik. 
Damit sind wir bei der sozialistisch-realistischen Auffassung des 
musikalischen Realismus angelangt. Fiir die Musik namlich, be- 
hauptet noch 1971 der DDR-Musikasthetiker Heinz Alfred Brock- 
haus, »ist die Theorie des sozialistischen Realismus auch das, was 
wir mit Fug und Recht die marxistisch-leninistische Philosophie un- 
serer neuen Musik nennen, ein theoretisch philosophisches System, 
das seinen Sinn nicht nur in der neuartigen Interpretation der Welt 
des Musikalischen, sondern vor allem in seiner sozialistischen Ver- 
anderung sieht«.31 Nur bei einem solchen Parteilichkeitsanspruch 
ist es begreiflich, da eine dermafen groteske Werkanalyse wie die 
von Alexei Tolstoi zur Funften Sinfonie von Schostakowitsch ernst- 
genommen und sogar als modellhaft gepriesen werden konnte:32 

»Music must present the consummate formulation of the psychological tri- 
bulations of mankind, it should accumulate man’s energy. Here we have the 
symphony of Socialism«. It begins with the Largo of the masses working un- 
derground, and accelerando corresponds to the subway system; the Allegro 
in its turn symbolizes gigantic factory machinery and its victory over nature. 
The Adagio represents the synthesis of Soviet culture, science, and art. The 
Scherzo reflects the athletic life of the happy inhabitants of the Union. As for 
the Finale, it is the image of the gratitude and the enthusiasm of the masses. « 

Diese Art von Realismusauffassung kénnen wir kaum als >wissen- 
schaftlich< fundierte asthetische Theorie akzeptieren. Georg Lukacs’ 
musikasthetische Spekulationen diirfen wir dagegen keineswegs als 
parteiliche Verirrungen abtun; schon deshalb nicht, weil er sich von 
den »sektiererischen Verteidigern des sozialistischen Realismus, 
(die) die sogenannte Grundidee eines Werkes zur begrifflichen All- 
gemeinheit erheben und in deren Wahrheit oder Unwahrheit das ge- 
suchte Kriterium des musikalischen Realismus zu finden meinen«,3 
selber distanziert hat. Noch starker als sonst in seinem Denken von 
Hegel zehrend, entwickelt Lukacs seine doppelte Widerspiege- 
lungstheorie aufgrund der dialektischen Zusammengehérigkeit der 
bestimmten und unbestimmten Gegenstindlichkeit der Musik:34 

»Die Bestimmtheit der musikalischen Formenwelt lebt zwar in organischer 
Koexistenz mit einer ihr zugeordneten, von ihr evozierten Welt der unbe- 
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stimmten Gegenstandlichkeit. Auch hier gilt, da diese keine Unbestimmt- 

heit schlechthin ist, sondern eine konkrete, eine bis zu einem gewissen Grad 

bestimmte Unbestimmtheit; da diese dementsprechend sehr unterschiedli- 

che Stufen der Erscheinungsweise haben kann, ohne das Allegorisieren der 

Programmusik auch nur zu streifen, ist selbstverstandlich. Werke wie die 

»Eroicac oder die »Pastorale< zeigen, wieweit diese Grenzen vorgeschoben 

sein konnen, ohne in jenes Extrem umzuschlagen. Aus solchen Werken wird 

aber zugleich evident, wie gleitend das Wesen dieser bestimmten Unbe- 

stimmtheit ist: es gibt keine allgemein angebbare Grenze, die diese Werke 

von jenen trennt, in denen die Unbestimmtheit keinerlei derartig konkrete 

Determination erhilt. « , 

Aus musikasthetischer Sicht — und Lukacs bekennt hier mehrmals 

seine mangelnde Kompetenz — ist es offensichtlich, daff sein Begriff 

der Gegenstandlichkeit durchaus als die bestimmte Prozessualitat 

der Musik, ihrem Wesen nach eine rein musikbezogene Formkate- 

gorie, prazisiert werden kann. So weitergedacht, ermdglicht die 

Lukacs’sche Insistenz auf einer dialektischen Wechselwirkung zwi- 

schen bestimmter und unbestimmter Gegenstandlichkeit eine sou- 

verine Definition, wonach der spezifische Gegenstand der Musik als 

Bewegung der inneren und duferen Welt in ihrer allgemeinsten Ge- 

setzlichkeit, der eigenstindigen Subjekt-Objekt-Welt entspre- 

chend, aufgefa%t werden kann. Die potentielle Verwendbarkeit die- 

ser Definition als Grundlage eines plausiblen musikalischen Realis- 

musbegriffs fiihrt womdglich zur Befreiung der doppelten Wider- 

spiegelungstheorie von der Exklusivitat der Musikbezogenheit und 

schlagt dadurch eine Briicke zur allmahlichen Erkenntnis einer We- 

sensverwandtschaft der »allgemeinen Kriterien eines Realismus in 

| der Musik mit denen der anderen Kunste«.*° 
Theodor Adorno dagegen lehnt die Méglichkeit eines kiinstleri- 

schen Realismus in der Musik kategorisch ab. Wiederholt betont er, 

Musik sei »nicht gegenstandlich und nicht begreiflich. (. . .) Sie fin- 

det sich in der gesellschaftlichen Struktur, der gesellschaftlichen 

Wirklichkeit, vermag aber nicht von sich aus etwas Wesentliches 

- iiber sie. «3 Lukdcs’ Widerspiegelungstheorie ist fiir Adorno eben- 

falls nicht iiberzeugend. Trotz wesentlicher Auffassungsunter- 

schiede aber sehe ich dennoch eine Moglichkeit zur partiellen Aus- 

séhnung eben darin, daf§ Adorno — wie Lukacs — letzten Endes die 

spezifische Gegenstandlichkeit der Musik in ihrem eigenen, musik- 

immanenten Funktionieren anerkennt und die dialektische Wech- 

selwirkung der musikalischen Objektivitat und Subjektivitat als den 

zu erreichenden Idealzustand bezeichnet. Der Hauptunterschied 

liegt im Perspektivenentwurf, den Adorno in seiner Philosophie der 

neuen Musik (1949) iiber die polarisierte Entwicklung der Musik im 
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zwanzigsten Jahrhundert vorlegt und den er — im Gegensatz zu Lu- 
kacs’ in der Grundeinstellung progressiver, optimistischer Prognose 
— eindeutig negativ auswertet. Wie bekannt, sieht Adorno in Stra- 
winskis verfremdendem Restaurationsimpuls und in Schénbergs 
nonkonformistischem Radikalismus die zwei unversOhnlichen Ge- 
genpole einer Typologie der modernen Musik. Bei Strawinski fiihre 
die programmatisch antisubjektive, ironisierende Kompositionsme- 
thode zur Schein-Objektivitat und totalen Verdinglichung der Mu- 
sik, wahrend Schonbergs »authentische« Angst vor einer totalen 
Vernichtung der musikalischen Subjektivitit ihn zum verzweifelten 
Suchen nach objektiven Formkategorien, nach einem rationalen Sy- 
stem zwinge.37 
In unserem Zusammenhang ist besonders die weitere Anwendung 
von Adornos Polaritatstheorie auf die Periode nach 1950 aufschluf- 
reich. Strawinskis antimelodisch eingestellte, stark rhythmisch und 
klangfarbenorientierte Kompositionsmethode lebt nimlich in ex- 
tremer, wenn auch traditioneller Form bei Orff, doch ebenso in der 
elektronischen Musik Stockhausens und der musique concrete Pierre 
Schaeffers weiter. In diesen Richtungen macht sich eine im alltagli- 
chen Sinn >realistische: Tendenz bemerkbar. Die musikalische Ge- 
genstandlichkeit der musique concréte scheint zum Beispiel viel be- 
stimmbarer als bei friiheren Musikarten. Das dialektische Neben- 
einander von neuesten Richtungen wie Aleatorik (John Cage) und 
Konstruktivismus (Milton Babbitt) ist ebenfalls von Strawinskis 
Impressionismus im Gegensatz zu Schénbergs Serialismus abzulei- 
ten. Es sind die Vertreter der sogenannten >stochastischen< Musik — 
einer auf Wahrscheinlichkeitsberechnungen basierenden Improvisa- 
tion — wie Xenakis und Penderecki, die sich heute um eine Synthese 
von Aleatorik und Konstruktivismus bemiihen. 
»Die Geschichte einzelner realistischen Elemente ist eines, und die 
Normen des Realismus ein anderes; und selbst der tiefere Blick in die 
Vergangenheit vermag die Notwendigkeit einer systematischen Be- 
schreibung nicht aus der Welt zu schaffen«, schrieb Peter Demetz in 
einem Beitrag zur Definition des literarischen Realismus.38 Im mu- 
sikalischen Bereich sollte es auch nicht anders sein. Nach unserem 
Uberblick scheint jedoch die Annahme berechtigt, daS auf musik- 
asthetischem Gebiet die Fragestellung etwas anderes sein muf. Hier 
handelt es sich nicht so sehr um das Was als vielmehr darum, ob und 
wie Realismus in der Musik iiberhaupt méglich ist. 
Nach dem Stichwort »>Realismus: sucht man sogar in manchen musi- 
kalischen Fachlexika umsonst. Der verniinftigste Definitionsver- 
such, den ich ausfindig machen konnte, illustriert zugleich die se- 
mantische Verwirrung, die auf diesem Gebiet herrscht:39 7 
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» Generally speaking, the term realism as applied to music describes a type of 
programmatic romanticism, which is intended to picture a landscape or re- 
present a psychological state. Realism has aquired a special meaning in the 
nomenclature of Soviet music, usually appearing in the dual formula of socia- 
list realism whose function it is to give a realistic reflection of contemporary 

life from the standpoint of Socialist society.« 

Doch auch diese Definition bleibt letztlich ein vages Konglomerat 
von Begriffen, die kaum zu einem einheitlichen Realismuskonzept 
zusammengefaft werden konnen. 
Was den sozialistisch-realistischen Realismus in der Musik betrifft, 
so halte ich ihn fiir eine pseudo-asthetische Fiktion, von Parteifunk- 
tionaren erfunden, um eine Niveausenkung des allgemeinen Musik- 
verstandnisses herbeizufiihren und diese im nachhinein didaktisch 
legitimieren zu kénnen. Das Ergebnis der Implementierung dieser 
Fiktion in der heutigen sozialistischen Musik ergibt Symptome einer 
verhangnisvollen Krankheit: bornierte Programmhaftigkeit, Ver-_ 
diinnung des musikalischen Materials, kategorische Ablehnung von 
Neuerungsversuchen und damit Stagnation. 

Auf erhalb des sozialistisch-realistischen Kontexts sehe ich die 

Chancen fiir eine itiberzeugende Begriffsbestimmung des musikali- 
schen Realismus woméglich noch weniger >realistisch:. Aus dem 
westlichen Lager ist mir als wissenschaftlich ernst zu nehmender 
Beitrag nur ein Aufsatz des amerikanischen Musikologen Norman 

Cazden bekannt, der sich mit Termini wie »Naturalismus und Pik- 

toralismus« in der Musik beschiaftigt:*° 

»Realism in music is the totality of concrete reference to the common expe- 
rience of human beings as embodied in all the formal elements of musical art. 
It is the inner content of music, not the exterior coating. Realism is therefore 

the opposite of naturalism, wherein musical form is denied for the sake of a 

surface imitation; and of pictorialism, wherein a chance verbal connection re- 

lates essentially unlike qualities. « 

Es ist Cazdens Verdienst, mit Nachdruck auf die asthetische Min- 

derwertigkeit naturalistischer Imitationsexperimente hingewiesen 
zu haben. Soviel hat aber 1818 schon Goethe erkannt, als er fragte, 
»was der Musiker malen« diirfe:*1 : 

» Nichts und Alles. Nichts, wie er es durch die 4ufern Sinne empfangt darf er 
nachahmen; aber alles darf er darstellen was er bei diesen aufern Sinnesein- 
wirkungen empfindet. Den Donner in der Musik nachzuahmen ist keine 

| Kunst, aber der Musiker, der das Gefiihl in mir erregt als wenn ich donnern 

hdrte wiirde sehr schatzbar sein. Das Innere in Stimmung zu setzen, ohne die 
gemeinen aufern Mittel zu brauchen ist der Musik groffes und edles Vor- 
recht.« 
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Jost Hermand 

Die >wirkliche« Wirklichkeit 

Zum Realismus-Streit in der westlichen Kunstkritik 

I 

Gegen Mitte der fiinfziger Jahre hatten sogar die Einsichtsvollen un- 
ter den westlichen Kunstkritikern, Galeriebesitzern, Museumsdi- 
rektoren, ja selbst Malern einem »neuen Realismus<in der bildenden _ 
Kunst nicht die geringste Chance gegeben. Damals dominierten auf 
allen kunstahnlichen Gebilden die Striche, die Kreise und die Bal- 
ken: in Frankreich >Tachisme, in den USA >Abstract Expressio- 
nism, in Deutschland informelle, gegenstandslose oder schlechthin 
abstrakte Malerei genannt. Diese Balken, Kreise und Striche, die 
man um 1910 noch als Biirgerschreck empfunden hatte, galten weit- 
hin als die alles beherrschenden Embleme einer »Moderne in Perma- 
nenz:, die tiberhaupt keine Widersacher mehr neben sich duldete. 
Denn in der Situation des Kalten Krieges nach 1947 wurden diese 
Kreise, Balken und Striche von den offiziellen Meinungsmachern als 
Manifestationen absoluter Freiheit, als Sieg des Gegenstandslosen, | 
als Triumph Mondrians und Kandinskys iiber jenen primitiven 
>Realismus< ausgegeben, wie man ihn jenseits des »>Eisernen Vorhan- 
ges< praktiziere. Jeder iberzeugte Anhanger von >Freiheit und De- 
mocracy< war daher stolz auf seine Striche, Balken und Kreise, auf 
die endlich erreichte Quadratur des Bildes — und hatte jeden Gedan- 
ken entriistet von sich gewiesen, in diesen Balken, Strichen und 

Kreisen ein blof&es Revoluzzertum, einen fortschrittslosen Innova- 
tionismus oder einen Leerlauf jener »Moderne zu sehen, in der sich 
lediglich der unverbindliche Formalismus gewisser restbiirgerlicher 
Kunstvorstellungen manifestiert. 
Im Laufe der sechziger Jahre haben sich jedoch von dieser Diktatur 

_ des Abstrakten, die nach wie vor den Hauptstrom der westlichen 
Malerei bildet, einige Nebenstréme emanzipiert, die ein durchaus 
realistisches: Geprage tragen. Den ersten Vorstof in diese Richtung 
wagten Englander wie Richard Hamilton, Peter Phillips, Allen Jo- 
nes, Peter Blake und David Hockney, die sich nicht dem Konfor- 
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mismus neoabstrakter Fads wie Op, Kinetik und Minimal fiigten, 
sondern sich der banalen Dingwelt der modernen Konsumgesell- 
schaft zuwandten.! Ihnen auf dem Fufe folgten jene jungen Ameri- 
kaner, die sich in ihren Reproduktionen derselben Konsumobjekte 

als New Realists ausgaben,? aber von den laukalten Kriegern unter 
den Kunstkritikern des »Abstract Expressionism« schnell in » New 

Barbarians«, » New Vulgarians« und schlieflich »Pop Artists« um- 

getauft wurden.? Zu ihren Hauptvertretern gehorten Andy Warhol, 

Tom Wesselmann, Jasper Johns, Robert Rauschenberg, Roy Lich- 

tenstein und Claes Oldenburg. Auf dem europdischen Kontinent 

waren es die Freunde von Pierre Restany, die seit April 1960 als 

Nouveaux réalistes auftraten. Zu ihnen zahlten vor allem in Paris le- 

bende Kiinstler wie Armand, César, Daniel Spoerri, Yves Klein, 

Christo, Martial Raysse und Jean Tinguely. In asthetischer Nach- 

barschaft zum Roman nouveau und zum Fundstiickfetischismus der 

Dadaisten bevorzugten sie die Akkumulation vorgefundener Ge- 

genstinde, sogenannter Objets trouvés, die man auf mehr oder min- 

der dekorative Weise arrangierte oder collagierte.* Die italienischen 

Maler der neuen’ Realta wurden vor allem von Mario Ceroli und Mi- 

chelangelo Pistoletti, die Ssterreichischen von den Vertretern des 

»symbolistisch-phantastischen Realismus< zu gréferer Dingnahe 

angeregt. Die erste westdeutsche Reprasentation dieses popartisti- 

schen Assemblage-Realismus war die Ausstellung »Kapitalistischer 

Realismus«, die Konrad Lueg und Gerhard Richter 1963 in Diissel- 

dorf veranstalteten. 
Aufgrund dieser Impulse hat sich seit der Mitte der sechziger Jahre 

ein »Neorealismus« entwickelt, der bereits iber ein ungewohnlich 

vielfaltiges Formen- und Darstellungsarsenal verfiigt. Vom blofen 

Fundstiick, vom Objet trouvé, iiber die neodadaistische Collage, das 

Combine Painting a la Rauschenberg, die popkiinstlerische Kon- 

sumwelt-Assemblage, das Kienholzsche Environment, die Segal- 

schen Gipsabgiisse, die Oldenbourgschen Ofen und Warholschen 
Brillo-Boxes, die Produkte der Concept Art, Land Art und Eat Art, 
die eingewickelten Pakete eines Christo, bis hin zum Ramos’schen 

Reklame-Realismus, den Fotomontagen Tilo Keils, dem Fotorea- 
lismus eines Chuck Close oder Malcolm Morley, den verschiedenen 
Formen des »Urbanen Realismus«, des »Naturalistischen Realis- 

mus«, des »Materialrealismus«, des »Magischen Realismus«, des 

»Hyperrealismus«, des »Relativierenden Realismus«, des »Cool 

Realism«, des »Radical Realism«, des »Sharp-focus Realism«, ja 

selbst den ersten Vorstdfen ins Gebiet des gesellschaftskritischen 
oder sozialistischen Realismus: hier scheint es geradezu alles zu ge- 
ben, was man >wirklichkeitsbezogen< nennen k6nnte. 
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Und zwar hat diese Entwicklung inzwischen durchaus internatio- 
nale Dimensionen angenommen. Was sich zu Anfang noch national 
oder gar regional gruppieren lief, ist seit den spaten sechziger Jahren 
zum kulturellen Allgemeingut der gesamten >westlichen Welt ge- 
worden. Ein Western Realism ist entstanden, der sich kaum mehr 
tibersehen lafit, ja stellenweise bereits ans Modische grenzt.5 Man- 
che Leute, die friiher »ihren< Pollock oder Vasarely im Party Room 
hangen hatten, glauben heute, nur noch dann up to date zu sein, 

wenn sie sich ein neorealistisches Objektkastchen oder eine Foto- 
montage an die Wand nageln. Einige Realisten sind deshalb geradezu 
>in< und werden von Museen, Kunstgalerien und Verlagen fleifig 
vermarktet. Den Auftakt dazu bildete die Ausstellung »Nieuwe 
Realisten« (1964) im Haager Gemeentemuseum, an die sich zwi- 
schen 1964 und 1972 in Frankreich, England, Westdeutschland und 
den USA etwa fiinfzig weitere Pop-Art- und Neorealismus-Ausstel- 
lungen anschlossen.® Trotz aller Gegenkrifte errangen so die neo- 
realistischen Werke an den westlichen Kunstborsen fiir kurze Zeit 
einen beachtlichen Marktanteil, der selbst die erfahrensten Kritiker 

verbliiffte, wenn nicht gar iiberrumpelte. Die Hauptumschlagplatze 
der sogenannten >In<-Kunst offerierten daher fiir eine Weile vor al- 
lem >Realistisches<. So wirkten etwa die Documenta 4 (1968) und 
noch starker die Documenta 5 (1972) wie Hyperdemonstrationen 
der neuen Wirklichkeitskunst. Allerdings stand dabei stets das Af- 
firmative im Vordergrund, wahrend die »Linken< entweder ausge- 
schlossen wurden oder von vornherein absagten. 
Die >Neueste Stimmung im Westen:, soweit sie den Realismus be- 
trifft, ist tiberhaupt eine héchst ambivalente. Das kulturelle Esta- 
blishment der Abstraktion, das sich bisher in seiner Position so si- - 

cher fithlte, mu sich pl6étzlich mit einem Phanomen, das es lingst 
tot geglaubt hatte, aufs neue auseinandersetzen — ob nun in Ableh- 
nung, Korruption oder kommerzieller Vermarktung. Es sieht, daf 
sich mit dieser Mode (wie mit jeder Mode) ein Geschaft machen laft 
(und es macht es auch), aber es sieht zugleich, da es damit Tenden- 
zen in Gang setzt, die dem alteren Kulturbetrieb gefahrlich werden 
kénnten. Ein deutliches Symptom dieser Polarisierung war der all- 
gemeine Streit um die 5. Documenta, die den Rechten zu >links< und 
den Linken zu >rechts: erschien. Ahnliche Reaktionen verursachten 
bereits Ausstellungen wie »22 Realists« (1970) im New Yorker 
Withney Museum oder »Sharp-focus Realism« (1972) in der Sidney 
Janis Gallery, wo der scheinbar so >radikale< Fotorealismus eines Ri- 
chard Estes, Chuck Close, Malcolm Morley, Richard McLean und 

anderer im Vordergrund stand. Das gleiche gilt fiir Biicher wie Ra- 
dikaler Realismus (1972) von Udo Kultermann und Neue Formen 
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des Realismus (1973) von Peter Sager, die ebenfalls im Bereich des 
Pseudoneutralen bleiben und daher jedermann verstimmten.” Doch 
vorerst wurstelt man einfach so weiter — wobei die Antirealisten die 
stille Hoffnung hegen, daf$ sich auch dieser Trend bald als blofer 

| Fad entlarven wird.8 
Dieselbe Ambivalenz liegt der modischen Begeisterung fiir gewisse 
Formen des alteren Realismus zugrunde. Auch hier zeigt sich deut- 
lich, wie man sich trotz aller Parteinahme fiir »Realistisches< der 
ideologischen Polarisierung entziehen méchte. Man hat zwar die 
Balken, Kreise und Striche endlich satt, ist wieder hungrig auf Wirk- 
lichkeit, mochte aber keinen beizenden Nachgeschmack haben. Da- __ 
her das auffallige Interesse am Dadaismus, an der Assemblage und 
Collage, am Surrealismus und ahnlichen scheinrealistischen Phino- 
menen. Von der groffen Ausstellung »The Art of the Assemblage«, 
die William Seitz 1961 im New Yorker Museum of Modern Art ver- 
anstaltete, bis hin zu Willy Rotzlers groSem Buch Objekt-Kunst von 
Duchamp bis Kienholz (1972): immer wieder versucht man, neben _ 
der altmodisch-abstrakten Moderne eine neue, interessantere Mo- 

derne, eine Moderne der Objekte< zu etablieren. Von der ersten 
Collage, Picassos Stilleben mit geflochtenem Stuhl (1912), und vom 
ersten Objet trouvé, Duchamps Flaschentrockner (1914), wird daher 
tiber Kubismus, Dadaismus, Surrealismus, Pop Art, Neorealismus 

und konzeptuelle Kunst alles aufgeboten, was diesen Trend unter- 
stiitzt und ihn zum wirklichen >Realismus< des 20. Jahrhunderts er- 
hebt, der weit iiber die gemalten Reprasentationen des 19. Jahrhun- 
derts hinausst6%t und das Factum brutum der objektiven Welt zum 
eigentlichen Kunstwerk erklart.. 
Dariiber hinaus hat sich das Interesse der Museumsdirektoren und 
Kunsthistoriker auch dem Realismus der sogenannten zwanziger 
Jahre zugewandt. In USA versteht man darunter vor allem die Re- 
prasentanten der »American Scene«, also Maler wie Isaacs Soyer, 
Edward Hopper, Reginald Marsh, Ben Shan, John Sloan, Charles 

Sheeler, Charles Buchfield und schlieSlich Aaron Bohrod.? In 

Westdeutschland interessiert man sich neuerdings wieder stark fiir 
die Vertreter der »Neuen Sachlichkeit< und des »Magischen Realis- 
mus, das heif&t Maler wie Otto Dix, Alexander Kanoldt, Christian 

Schad, Franz Radziwill, Anton Raderscheidt, Georg Schrimpf und 
andere, die seit 1961, der ersten Retrospektive im Berliner Haus am 
Waldsee, keine ganz so unbekannten Namen mehr sind. Ihre Werke 
konnte man seitdem immer wieder sehen: 1962 im Kunstverein 

Hannover, 1966 in der Kdlner Galerie Zwirner, 1967 im Kunstver- 

‘ein Wuppertal, 1968 in der Galleria del Levante in Miinchen, 1971 
im Stuttgarter und im Miinchener Kunstverein, 1974 im Darmstad- 
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ter Landesmuseum, und zwar erst unter dem Titel » Neue Sachlich- 
keit« und dann immer starker als » Neuer Realismus«. _ 
Doch nicht nur die Aktien der sogenannten zwanziger Jahre sind an 
den internationalen Kunstbérsen wieder leicht gestiegen, selbst der 
lange Zeit zutiefst verachtete Realismus des 19. Jahrhunderts steuert | 
seit 1960 wieder einer neuen Hausse zu. Erst waren es die Salonma- 
ler, die man mit modischer Koketterie wieder aus den Museumsma- 
gazinen hervorkramte.?° Dann waren es selbst reprasentative Reali- 
sten wie Leibl und seine Schiiler, die 1967 im New Yorker Brooklyn 
Museum unter dem Titel » Triumph of Realism« neue Urstand erleb- 
ten. Ja, schlieSlich kam sogar der sozialkritische »Russische Realis- 
mus« wieder zu Ehren, der 1972 in der Kunsthalle Baden-Baden zu 
besichtigen war. Eins der jiingsten Biicher iiber den Realismus des 
19. Jahrhunderts, die Studie Realism (1971) von Linda Nochlin, be- 
ginnt daher einfach mit Courbet und charakterisiert seinen Realis- 
mus schlichtweg als die »Einfiihrung der Demokratie in die 
Kunst«.1? 

II 

: Durch diese vielfaltigen Aktivitaten in Sachen >Realismus< ist auf 
bildkiinstlerischem Gebiet eine Situation entstanden, die sich mit 
der Lage in den fiinfziger Jahren tiberhaupt nicht mehr vergleichen 
la8t. Damals war alles noch so lachhaft simpel. Damals saf der Feind 
noch hinter dem »Eisernen Vorhang<. Driiben malte man schlecht- 
realistisch, hierzulande gut-abstrakt. Heute gibt es dagegen auch im 
Westen eine Reihe realistischer Bosewichter. Heute ist aus dem Rea- 
lismus sogar fiir die Kunstkritiker Westdeutschlands und der USA 
eine Frage der ideologischen Entscheidung geworden. Friiher 
konnte man diese Richtung noch einfach mit Kommunismus, Nazi- 
kunst oder ewigem SpiefSertum gleichsetzen und sich voller Stolz mit 
einem Avantgardismus des Gegenstandslosen briisten. Diese Zeiten 
sind vorbei. Wer heute noch ernstgenommen werden will, muf 
auch zum westlichen Realismus Stellung beziehen. Und zwar gibt es 
dabei drei verschiedene Méglichkeiten: 1) zah beim Abstrakten zu 

| bleiben und den Realismus rigoros abzulehnen, 2) sich anzupassen, 
den Realismus zu vermarkten und ihn damit zu einer kurzlebigen 
Episode im allgemeinen Ismen-Karussell zu degradieren oder 3) den 
neuen Realismus als eine Wende ins Gesellschaftskritische zu begrii- 
Sen und ihn tatkraftig zu unterstitzen. 
Beginnen wir mit der Gruppe der hartnackigen Ablehner oder 
wahrhaft Glaubigen unter den Abstraktions-Anhangern, die entwe- 
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der ihrer wirklichen Uberzeugung folgen oder nicht flexibel genug 
sind, sich den neuen Tendenzen opportunistisch anzupassen. Es 
handelt sich hierbei weitgehend um die Aufrechten der klassischen 
Altmoderne, die Ritter der Kreise, Balken und Striche, dasheiftjene 
Leute, deren Weltbild noch aus der Atmosphire des >Kalten Krieges< 
stammt, die noch braun gleich rot setzen, die standig vom >allgemei- 
nen Realitatszerfall< reden, die gern die Formel von der >absoluten 
Unwirklichkeit der Welt< in die Debatte werfen — und derlei mehr. 
Es sind dies jene Intellektuellen, die von den Vorteilen des Kapita- 
lismus zutiefst tiberzeugt sind, die man nicht zur Heuchelei zu 
zwingen braucht, die ihre eigenen Hintermanner darstellen, da sie 

das System, in dem sie leben, total verinnerlicht und damit formali- 
siert haben. Es sind die Vertreter jener Moderne in Permanenz, jenes 
liberalen Avantgardismus, Innovationismus und Antikommunis- 
mus, deren Kunstkonzepte meist auf einen best- oder letztbiirgerli- 
chen Asthetizismus hinauslaufen, der langst alle progressiven Ele- 
mente eingebiift hat und sich immer stirker ins Verspielte, Manie- 
rierte, Entfremdete, in den Reigen modischer Trends verfliichtigt. 
Auf bildkiinstlerischem Sektor unterstiitzen darum diese Schichten 
hartnackig jene >zu sich selbst gekommene Malerei, wie es im Jar- 
gon der tiberzeugten Modernisten heift, deren totale Verdingli- 
chung sich in der Beschrankung auf rein strukturelle oder koloristi- 
sche Elemente aufert. Hierin sieht man den Triumph der absoluten 
asthetischen Eigengesetzlichkeit, der Verbannung alles Auferkiinst- 
lerischen, des Durchbruchs zur westlichen Freiheit. Der >Realismus< 
wird daher in diesem Lager stets als Riickfall in auferkiinstlerische 
Gebundenheiten, das heift als eine unzumutbare Herabwiirdigung 
des rein Geistigen und Asthetischen in die banale Alltagswelt verteu- 
felt. 12 
Kurz nach 1945 war die Situation in der BRD noch etwas anders ge- 
wesen. Damals hatten sich einige alte Nazis noch scharf gegen diesen 
Trend zum Abstrakten ausgesprochen. Doch seit 1950, seit dem 
Einsetzen der Adenauerschen Restaurationsepoche, lafst sich ein all- 
gemeines Umschwenken — selbst auf seiten der Konservativen — in 
Richtung Formalisierung, Realitétsverdrangung und schlieflich 
Gegenstandslosigkeit beobachten. Uberall liest man plétzlich die 
Phrase von der >Undurchschaubarkeit der Welt<, mit der man die 
leicht durchschaubaren Gkonomischen Machenschaften zu ver- 
schleiern sucht. Jedermann schwGrt auf Avantgarde, auf Innova- 
tion, auf formale Progressivitat — und verdrangt somit die brennen- 
den ideologischen Konflikte in den bodenlosen Abgrund der totalen 
Abstraktion. Und zwar geschieht dies meist mit einer bedauernd- 
herablassenden Gebdrde jenen armen, reglementierten Kiinstlern in 
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der SBZ oder »DDR« gegeniiber, deren Realismus als »abgestande- 
nes 19. Jahrhundert, >»verlogener Provinzrealismus< oder »Fortset- 
zung der Nazikunst« abgekanzelt wird. Die Kunst der Balken, 
Kreise und Striche, die Kunst der asthetischen Reduzierung, Ka- 
strierung und Neutralisierung, wird dagegen als Ausdruck einer 
durch nichts gehemmten demokratischen Freiziigigkeit angeprie- 
sen, obwohl es sich dabei weitgehend um Werke fiir eine Mini-Min- 
derheit von spekulierenden Industriellen oder verschrobenen Tuis 
handelt. Zeitungen und Zeitschriften wie die Welt, die Frankfurter 
Allgemeine und das Kunstwerk schimpften daher jahrelang auf den 
schabigen, unktinstlerischen Realismus in der »Ostzone«.3 Die 
Welt, wie sie auf diesen Bildern erscheine, sei hoffnungslos »altmo- 
disch:, was im modisch bewuften Kapitalismus stets das tédlichste 
aller todlichen Verdikte ist. »>Wir<, heif&t es dagegen immer wieder, 
>wir< sind viel weiter, »wir< sind bereits beim Abstrakten, bei jener 
Moderne in Permanenz, die stets aufs neue erregt und fesselt, weil sie 
pausenlos neue modische Varianten auf den Markt wirft. 

_ Diese Propaganda war so erfolgreich, dafs gegen Ende der fiinfziger 
Jahre die gesamte westdeutsche Kunstszene von der Malerei des Ab- 
strakten und Informellen beherrscht wurde. Erst ab 1960 mufte man 
angesichts der realistischen >Verrater< im eigenen Lande und des Im- 
ports an Pop-Art-Produkten aus den USA zu etwas massiveren 
Waffen greifen. Vor allem das Kunstwerk setzte sich energisch dafiir 
ein, das Phanomen des Kiinstlerischen weiterhin auf den Astheti- 
schen Spieltrieb zu beschranken, und druckte zur Unterstiitzung 
dieser These sogar einen von Schillers Briefen Uber die asthetische 
Erziehung ab.14 Jede iiber den formalen Spieltrieb hinausgehende 
Konkretisierung wurde in diesem Blatt als eine gefahrliche »Verlage- 
rung auf auferkiinstlerische Bereiche« angeprangert.1> Statt nach 
Allgemeinverstandlichkeit, Widerspiegelung oder Demokratisie- 
rung der Kunst zu streben, pochte man hier auf »elitare« Absonde- 
rung und rein »dsthetische Relevanz«.1© Und zwar entziindete sich 
dieser Affekt bereits an der amerikanischen Pop Art. Selbstverstand- 
lich war diese Richtung zwischen 1962 und 1963 auch von amerika- 
nischen Vertretern der klassischen Altmoderne wie Peter Selz, Ha- 

rold Rosenberg und John Canady als blof&e Warenhaus-Kunst, 
Kitsch-Art oder Un-Art angegriffen worden.!7 Doch in West- 
deutschland fuhr man noch scharfere Geschiitze auf, wie die héchst 
erregte Pop-Art-Diskussion im Jahre 1964 beweist. 18 Was uns heute 
am Pop nicht realistisch genug erscheint, erschien diesen Leuten als 
viel zu realistisch. So charakterisierte etwa Hans Platschek die Pro- 
dukte der Pop Art als eine Kunst der »Gemeinplatzler« und »Tat- 
sachler«, die neben den Werken eines Klee, Kandinsky oder Wols 
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- notwendig unkiinstlerisch, ja geradezu kiimmerlich wirke.19 Doch 
seit 1965 wurden solche Stimmen langsam etwas gedampfter, da man 
die ideologische Harmlosigkeit der Pop Art erkannte und sie allmah- 
lich zu vermarkten begann. 
Eine ahnliche Aversion hegten diese Kreise gegen die Wiederentdek- 
kung der »Neuen Sachlichkeit« und des »Magischen Realismus«. 
Werner Haftmann hatte 1954 in seiner Malerei im 20. Jahrhundert, 
der Bibel der abstrakten Richtung, den deutschen Neorealismus der 
zwanziger Jahre einfach als »diinnbliitig« und »ohne Genialitat« ab- 
gefertigt.2° Will Grohmann gebrauchte im Oktober 1961 —anlafslich 
der Ausstellung im Berliner Haus am Waldsee — in der FAZ Aus-_ 
driicke wie »historisch«, »Riickblick« und »Uberwundenes«, um 
die >Neue Sachlichkeit« als eine Richtung hinzustellen, die sich langst 
iiberlebt habe. Bei der Besprechung der Hamburger?! und der Wup- 
pertaler Ausstellung?? entscharfte man die »Neue Sachlichkeit< in der 
FAZ entweder ins »Harmlose« oder »damonisierte« sie ins Irratio- 
nale — was letztlich auf das gleiche hinauslauft. Statt in rechts und 
links zu trennen, wurde in der zweiten Rezension einfach zwischen 

einem »dimonischen« (Dix, Grosz, Radziwill) und einem »sachli- 

chen« Fliigel (Davringhausen, Schad) unterschieden. 
Auf diese Weise lie& sich selbst die »Neue Sachlichkeit« mihelos ver- 
kraften. Wirklich gereizt wurden die Reaktionare erst dann, als das 
neue Interesse an der >Realitat« auch ins Foto-Dokumentarische und 
ageressiv Gesellschaftskritische vorzustofen begann. Die ersten 
handgreiflichen Krawalle in dieser Hinsicht gab es 1968 auf der 
Biennale in Venedig und der 4. Documenta in Kassel, wo sich die 
Abstrakten plétzlich einer deutlich politisierten Realismus-Forde- 
rung gegeniibersahen, auf die sie mit kaum verhohlener Wut reagier- 
ten. Vor allem die Kunstwerk-Autoren versuchten dieser Richtung - 
immer wieder eine innere »Affinitét zum Faschismus« unterzu- 
schieben.?3 So warf etwa Klaus-Jiirgen Fischer den neuen Realisten 
eine auffallige Nahe zu Malern wie Ziegler vor und pries dafiir die 
Derriéregarde des Abstraktionismus.74 Hans-Jiirgen Miiller sprach 
von Riickfallen in den »Kitsch«.25 Lothar Romain emp6rte sich, daf 
ein solcher »Kaufhauskitsch« (sprich Realismus) heute als »gesell- 
schaftsrelevante Kunst« ausgegeben werde.6 
Ihren Hohepunkt erreichte diese Hetzkampagne 1972 anlaflich der 
5. Documenta, die als »Befragung der Realitat« propagiert wurde. 
Obwohl die Sowjets ihren Beitrag in letzter Minute zuriickgezogen 
hatten und auch die linken Realisten in Westdeutschland kaum ver- 
treten waren, fanden die Abstraktionisten in dem Ganzen immer 

noch zuviel »politischen Realismus«, der die wahre »Kreativitat« 
desavouiere, wie es im sch6nsten Adorno-Jargon hief, der auch auf 
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diesem Gebiet langst ins Reaktionare verkommen ist.27 Willi Bon- 
gard schrieb iiber den neuen Realismus in hamischer Verdrehung der 
tatsachlichen Situation in der Welt: »Es handelt sich, schlicht gesagt, | 
um akademische Kunst, um Kunst fiirs schone Heim, um Erbau- 
ungskunst, um moderne Salonmalerei; mit einem Wort, um reaktio- 
nare Kunst.«?8 Und »reaktionare Kunst« unterstiitzt man in der 
Welt natiirlich nicht! Nicht viel anders auferte sich die FAZ.29 Ge- 
org Jappe charakterisierte die >realistischen< Bilder auf der Docu- 
menta 5 als »wahrhafte Prachtstiicke fiir den Efsaal, manche auch 

fiir das Schlafzimmer«, bei denen »Genie durch Pedanterie« ersetzt 
werde.39 »Der Maler malt nicht mehr«, heift es bei ihm, »was er 
denkt, sondern nur noch, was er vor der Nase hat.« Auch Eduard 
Beaucamp fand die »Realismus-Welle«, die nicht ohne »Ziige von 
Hysterie« sei, »enttéuschend« und »reaktionar«3! und gab zugleich 
ihre fatale Nahe zur Malerei des Ostblocks zu bedenken.3? Doch zu 
dem vernichtendsten Schlag holte wohl Karl Korn aus, der in einem 
FAZ-Leitartikel unter dem héhnischen Titel Wird die Kunst wieder 
schon? erklarte: »Schon riihren sich neue Irrlehrer, die Kunst am So- 

zialeffekt zu messen empfehlen. Das ist nicht das Kriterium. Wehe 
uns, wenn wir jetzt die Entdeckung machten, da Kunst thematisch ' 
durch eine kommune Verstandlichkeit sich auszuweisen habe. «33 
Mit solchen Auf erungen wird die Katze vollends aus dem Sack ge- 
lassen. Diese Kreise wollen sich weiterhin an den abstrakten Subtili- 
taten von Kandinsky bis Pollock erg6tzen und stellen daher allem 
Konkreten, Belehrenden, Emanzipatorischen immer wieder die 

Balken, Kreise und Striche entgegen,34 um sich nur ja nicht in ir- 
gendwelche ideologischen Auseinandersetzungen einlassen zu miis- 
sen.35 
Was man daher in diesem Lager allenfalls als >reak< gelten laft, ist das 
aus der Wirklichkeit herausgeléste Objet trouvé, das vollig unver- 
mittelte Factum brutum, das konkrete Ding, das Ding als Objekt, 
das Objekt als Ding — oder was es sonst noch an tautologischen Be- 
griffen fiir diese Objektkunst gibt. So veranstaltete E. C. Goossen 
1968 im New Yorker Museum of Modern Art eine Ausstellung unter 
dem Titel »The Art of the Real«, auf der nur Abstraktes, nur Gegen- 
standsloses zu sehen war, um so in bewufter Begriffsverwirrung den 
Begriff »real< auf den Materialcharakter der »Non-representational 
Art« einzuschranken.*° Die gleiche Tendenz liegt bereits dem Buch 
From Realism to Reality (1959) von Virgil Baker zugrunde, in dem 
die Entwicklung der amerikanischen Malerei von der realistischen 
Ashcan-School bis zum Abstract Expressionism eines Rothko als die 
Entwicklung zum wahrhaft >Wirklichen; zur reinen, konkreten 

Farb- oder Materialflache dargestellt wird. Ahnliches behauptet Lo- 
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thar Romain, der die entscheidende Alternative zur herkGmmlichen 
Gegenstandslosigkeit nicht im Realistischen, sondern in einer total 
ungegenstindlichen »Gegenstandslosigkeit« sieht. Statt Kunst zur 
»gesellschaftlichen Aussage herabzuwiirdigen«, fordert er als guter 
Formalist eine noch »bedingungslosere Entideologisierung« als bis- 

her, um endlich den héchsten Grad der dsthetischen »Freiheit« 

(sprich Unverbindlichkeit) zu erreichen.%” 

III | 

Doch fast noch gefahrlicher als die hartnackigen Antirealisten sind 

jene Vertreter eines bereits total funktionalisierten Kapitalismus, die 
das Prinzip der leerlaufenden Innovation, der progreflosen Progres- 

sion, der geplanten Obsolenz bereits soweit verinnerlicht haben, 

da sie sich mit dem besten Gewissen und der gleichen Lautstarke 
fiir jede neue »Mode< enthusiasmieren kénnen. Fir sie ist alles akzep- 
‘tabel, solange es Interesse erregt, solange es sich vermarkten lat, da 

sie im Rahmen der allgemeinen Eindimensionalitat selbst die Kunst 
rein ausbeuterisch, rein konsumtiv und nicht mehr als emanzipatori- 
sche Produktionskraft betrachten. In diesen Bereichen wird daher 
lediglich journalistisch verschlissen, auf den kulturellen Miill gewor- 
fen — und dann mit strahlender Miene wieder ausgegraben und als 
Trouvaille hingestellt. Im Zeichen repressiver Toleranz schlucken 
solche Leute geradezu alles: selbst Realismus, Antikapitalismus, So- 
zialismus. Und das nimmt ihnen niemand iibel, da sie alles sofort zur 
modischen Welle korrumpieren, ausbeuteln und verramschen, um 

es somit nach vollzogenem Genuf und geniigender Profitrate wieder 
unschadlich zu machen. Denn nichts wirkt im Kapitalismus schnel- 
ler und tédlicher als das Verdikt, zu den Leuten von Gestern zu ge- 

horen. 
Die Manager dieser Richtung sehen in der gesamten westlichen 
Kunstentwicklung nichts anderes als eine standige Hausse und Bais- 
se, das heift eine Entwicklung ohne Entwicklung, die nicht tiber den 
blo&en Selbstzweck hinausreicht. Daher erblicken sie selbst in der 
»Neuen Sachlichkeit<, der Pop Art und dem neuen Dokumentaris- 
mus der sechziger Jahre keine ernsthafte Gefahr.3* Solche Dinge 
werden in diesen Bereichen nur nach ihrem Tages- oder Saisonwert 
eingeschatzt, journalistisch angeschnuppert oder im Sinne rein for- 
malasthetischer Analogien nebeneinandergestellt. So erinnern etwa 
Wieland Schmied in seinem Buch iiber die Neue Sachlichkeit (1972) 
Maler wie Richard Lindner, Konrad Klapheck und Fritz Kothe an 
gewisse Maler der zwanziger Jahre, ohne dafs damit ein bestimmtes 
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Realismus-Konzept verkniipft wiirde.39 In einem ahnlichen Sinne 
weist Michael Crompton auf stilistische Ubereinstimmungen zwi- 
schen amerikanischen Malern der zwanziger Jahre wie Stuart Davis 
und Gerold Murphy und einigen spateren Pop-Artisten hin.4° Auch 
hier bleibt es bei einer konzeptionslosen Oberflichlichkeit, die kei- 
nerlei ideologische oder gesamtgesellschaftliche Konsequenzen nach 
sich zieht. Uberhaupt gibt es immer wieder Kritiker, die baf er- 
staunt dartiber sind, daf sich alles scheinbar wiederholt, das heift, 
daf$ man in den zwanziger Jahren wie in den sechzigern und in den 
sechziger Jahren wie in den zwanzigern gemalt habe. Solche Leute, 
denen es an einem wirklich >historischen< Vorstellungsvermégen 
fehlt, sehen daher in allen kiinstlerischen Epochenbegriffen lediglich 
Warenzeichen, die im opportunen Moment gegen andere Warenzei- 
chen wie Op, Kinetik, Minimal Art oder Hard Edge eingetauscht 

werden k6nnen. Aus diesem Grunde ist selbst der >Neue Realismus< 
fiir sie kein Symptom eines ideologischen Wandels, sondern ein blo- 
Ser Tapetenwechsel, den man mit kiihler Nonchalance ins Astheti- 
sierende entscharft.*1 So prasentiert etwa Tracy Atkinson den neuen 
Fotorealismus eines Jack Beal, Robert Bechtle, Richard Estes, Alex 

Katz, Malcolm Morley und Philip Pearlstein »as a new realism 
which is above all a painting style«.4? John Taylor schreibt, daf es in 
dieser Richtung lediglich um eine neutrale >Vergegenwartigung< 
(»presence«) gehe und jede Beurteilung der dargestellten Objekte 
unterbleibe.*3 Damit hat er gar nicht so unrecht! Doch das Entschei- 
dende ist, daf’ damit von vornherein eine totale Sterilisierung ins 
Asthetische vollzogen wird, die selbst den »Realismus: nur noch als 
Kunstproblem erscheinen Jaft. 
In ihrer wissenschaftlichen Diktion sind diese Leute iiberhaupt viel 
smarter als die hartnackigen Verteidiger der klassischen Altmoder- 
ne, die sich gern idealistisch versteifen. Die manageriale Umarmung 
erweist sich daher in den meisten Fallen als viel tédlicher als der er- 
bitterte Gegenschlag der glaubigen Abstraktionisten. Fiir die sy- 
stemimmanenten Kulturbosse ist alles nur noch Gag, nur noch Mo- 
dephanomen. Selbst die Kunst ist ihnen ein Konsumobjekt, das man 
wie eine Banane auf der Stelle verzehrt. Und damit wird jeder eman- 
zipatorische Impuls schon in statu nascendi erstickt — und selbst der 
gesellschaftskritische Realismus zum dsthetischen Kitzel fiir die obe- 
ren Zehntausend aufbereitet. Diese Leute murksen nicht nur den fal- 
schen, sondern auch den richtigen, den sozialkritischen Realismus 
ab, indem sie ihn zur >In<-Kunst deklarieren und auf diese Weise un- 

schadlich machen. Alles, was als High Brow< gilt, wird namlich so- 
fort mit Sprachbarrieren umstellt, ins Geheimniskrimerische erho- 
ben — und damit den unteren Klassen entfremdet. Doch auch fiir die 
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oberen Klassen verliert es auf diese Weise schnell an asthetischer Ak- 
tualitat. Denn was heute >in ist, ist morgen notwendig >out<. 
Die systemimmanenten Manager in Sachen »>Kunst< legen darum den 
Hauptnachdruck stets auf das Kurzlebige, Episodische, Verwelken- 
de. Standig sind sie auf der Lookout-Position nach dem Neuen, dem 
»Brandneuen«. So war 1969 das meistkolportierte Apergu in New 
Yorker Kunstkreisen der Ausspruch von Henry Geldzahler: »It 
seems today that Pop Art was an episode.«*4 Womit Geldzahler 
selbstverstandlich recht hatte, wenn auch nur vom Standpunkt der 
ewigen Abstrakten aus, die sich jeden Fortschritt nur im Sinne eines 
bruchlosen Riickschritts zu den Kunstformen der »Non-representa- 
tional Art< vorstellen kénnen und daher jeden Vorstof ins Realisti- 
sche von vornherein abzuwiirgen versuchen. 

IV : 

Soviel zu den Reaktiondren, die in diesen Bereichen eine dominie- 

rende Rolle spielen, da sich fast alle Exhibitions- und Distribu- 
tionsmittel in ihren Handen befinden. Was sagt jedoch die kleine 
linke Minderheit zu dieser Entwicklung? Lange Zeit an die alten 
»Avantgarde<Konzepte glaubend, hat sie bis in die frithen sechziger 
Jahre der totalen Abstraktion und dann der Pop Art gehuldigt. Ein 
radikaler Umschwung setzte in ihren Reihen erst um 1965 ein, als im 
Zuge der beginnenden Apo-Gesinnung die gesamte »modernisti- 
sche< Kunst pl6tzlich in den Geruch der >biirgerlichen Kunstscheife< 
geriet. Doch an die Stelle dieses kunst- und theoriefeindlichen Ak- 
tionismus trat schon nach kurzer Zeit das Konzept einer neuen Po- 
lit-Malerei, die sich unmittelbar an der sozialen Wirklichkeit zu 

orientieren habe. So kam es bereits 1968 anlaflich der 4. Documenta 

zu Gegenaktionen der Neuen Realisten, die auf der Einsicht beruh- 
ten, daf§ man den kapitalistischen Dinosauriern nichts — nicht einmal 
die Kunst — widerstandslos tiberlassen diirfe. Eine wichtige Rolle 
spielte dabei die Zeitschrift Tendenzen, die sich schon in den friihen 
sechziger Jahren der Diktatur des Abstraktionismus entgegenge- 
stemmt hatte und jetzt mit derselben Entschiedenheit gegen die ul- 
tralinken Reaktionen auftrat.*5 Ihr Ziel war von Anfang an eine spe- 
zifisch >gesellschaftskritische: Malerei gewesen. Sie hatte daher das 
Moden- und Ismen-Karussell des kapitalistischen Kunstmarktes 
stets als einen krampfhaften Versuch hingestellt, blof$§ keinen »Rea- 
lismus« in den gangigen Kunstbetrieb einsickern zu lassen.*® 
Das >Prinzip Realismus fand deshalb in den letzten Jahren auf seiten 
der linkstheoretischen Kreise immer starkere Beachtung. Und zwar 
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ging man dabei meist von der kritischen Sichtung des jeweils Ange- 
botenen aus. So beurteilte Richard Hiepe die Pop Art schon 1968 als 
infame Korruption der neurealistischen Bemiihungen, dasie viel zu 
neutralistisch und objektivistisch sei und damit ihr eigentliches Ziel - 
die Kritik an der bestehenden Gesellschaft — glatt verfehle.47 Schlief- 
lich wurde bereits damals immer offensichtlicher, da& es vor allem 
Fabrikanten wie Strdher und Ludwig waren, die sich diese Schau- 
stiicke der amerikanischen Konsumwelt anzueignen versuchten. 
Etwas besser fand man Environments wie den beriihmten Backseat 
Dodge (1964) von Ed Kienholz, der jedoch immer noch zu »sta- 
tisch« und somit nicht interpretativ genug sei.4® Die Westberliner 
Ausstellung »Prinzip Realismus« (1973) wurde dagegen von den 
Tendenzen-Kritikern von vornherein als Schau der »schicken Lin- ' 
ken« abgetan.49 Auch den Realismus der Documenta 5 lehnten sie 
als monstrésen »Hyperrealismus« ab.5° Vor allem die Werke der 
amerikanischen Fotorealisten empfand Carlo Schellemann als blofe 
» Abziehbilder« ohne jeden ideologischen Aussagewert, das heift als 
»zutallige Ausschnitte« mit »nichtssagenden Inhalten«, bei denen 
der Betrachter in der Rolle des »Voyeurs« befangen bleibe.5* Als 
wahren Realismus bezeichnete er nur jene Kunst, die einen » Ausweg 
zeigt« 52 

Die Engagiertesten unter diesen linken Kunsttheoretikern, die sich 
zumeist in aller Offenheit zur DKP oder zum >Sozialistischen Rea- 
lismus< der DDR bekennen, fordern deshalb Realisten, die sich ganz 

bewuft als »Kiinstler der Arbeiterklasse« fiihlen.53 Als Vorbilder 
offerieren sie vor allem folgende Kiinstler oder Kiinstlergruppen: die 
grofen Mexikaner (Rivera, Siqueiros), Italiener wie Renato Guttu- 
so, John Heartfield, den linken Fliigel der »Neuen Sachlichkeit 
(Grosz, Dix, Hubbuch, Schlichter), Kathe Kollwitz oder die Mit- 
glieder der »Asso« (Assoziation revolutionarer bildender Kiinstler) 
aus der spaten Weimarer Republik. Ein reprasentatives Dokument 
dafiir ist das Buch Die Kunst der neuen Klasse (1973) von Richard 
Hiepe, das sich in vorsichtiger Distanzierung von jenem beriihmten 
ZK-Beschluf§ vom 23. April 1932, der die Basis fiir den >Sozialisti- 
schen Realismus< legte und in den dreiftiger und vierziger Jahren zu 
Dogmatismus, Sch6nfarberei und Personenkult fiihrte, an den neue- 
sten DDR-Richtlinien orientiert und Parteiveteranen wie Nagel, 
Grundig, Bergander, Querner oder die jiingsten DDR-Maler als 
richtungweisend empfiehlt. 
Einen ersten Ansatz zu einer solchen Malerei sieht man innerhalb 
dieser Richtung bei Amerikanern wie Howard Kanovitz und Philip 
Pearlstein oder Westdeutschen wie Jiirgen Waller, Karl Timner, 

Helmut Goettl, Arweg Gorella, Harald Duwe, Rainer Hachfeld 
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und ahnlichen Kiinstlern. Der »Neue Realismus< wird dabei stets als 

die einzige Moglichkeit hingestellt, der gegenwartigen Kunstmisere 

in den kapitalistischen Landern auf eine kiinstlerisch und politisch 

wirksame Weise entgegenzutreten. Alle »modernistischen< Stro- 

mungen, die sich seit dem spaten 19. Jahrhundert entwickelt haben, 

werden dagegen von diesen Kritikern als formalistisch, dekadent, 

elitar und damit >biirgerlich< verworfen. Bei einer solchen Kahl- 

schlag-Gesinnung entsteht zwangslaufig die Gefahr, daf$ neben den 

formalistischen Manieriertheiten auch die echten Errungenschaften 

der Moderne leichtfertig tiber Bord geworfen werden. Geht es 

heute blo& noch um die Frage, ob ein Werk >realistisch< oder >ab- 

strakt<, ob es ein Foto oder eine mit Balken, Strichen und Kreisen 

bedeckte Leinwand ist? Wem ist damit gedient, wenn man aus Af- 

fekt gegen die Verriicktheiten der Abstrakten in eine proletarische 

Milieuschilderung oder einen Fotografismus zuriickfallt, den ein- 

sichtsvolle Kiinstler bereits Ende der zwanziger Jahre fiir nicht in- 

terpretativ genug hielten? Wollen das die armen Leute wirklich se- 

hen? Und selbst wenn dies wirklich der Fall wire, wiirden sie durch 

solche Bilder in ihren Affekten gegen den Kapitalismus bestarkt? So 

viele Fragen, so wenige Antworten. 

Vv | | 

Ich fiirchte, dieses Problem muf in wesentlich gréferen Dimensio- 

nen gesehen werden. Man kann nicht einfach >abstrakt: gleich reak- 

tionar und >realistisch< gleich progressiv setzen oder umgekehrt. Es 

ist gar nicht so evident, daf jeder, der realistisch malt, zugleich fort- 

schrittlich denkt. Sonst waren alle Sonntagsmaler Progressive. Und 

| es ist auch gar nicht so selbstverstandlich, daf jeder, der die Realitat 

schépferisch umformt, von vornherein ein Finsterling ist. Sonst 

ware auch Picasso ein Finsterling. So simpel lassen sich diese Dinge 

nicht betrachten, da weder die Abstraktion noch der Realismus 

bloSe Formfragen sind. Gehen wir daher erst einmal kurz auf die ge- 

sellschaftswissenschaftlichen Hintergriinde dieser beiden Phano- 

mene ein. 
Wie kam es eigentlich zu diesem merkwiirdigen Wirklichkeitsfana- 

tismus, der immer wieder zu neuen ideologischen Frontbildungen 

fiihrt? Ich glaube, es herrscht heute eine weitgehende Ubereinstim- 

mung unter Kunsthistorikern, da das Aufkommen des neuzeitli- 

chen Realismus unlésbar mit dem Entstehen des biirgerlichen Le- 

bensgefiihls in der Malerei verbunden ist. Dieser Realismus manife- 

stiert sich zum erstenmal in der Malerei des friihen 15. Jahrhunderts 
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und ersetzt dort die reprasentativen >Kultbilder< des feudalistischen 
Mittelalters durch biirgerliche »>Lebensbilder<, auf denen statt Ho- 
heit, kultischer Reprasentanz, Lebensferne, Gottlichkeit plotzlich 
Dinge wie Nahe, Intimitat, Interieurhaftes, Einfiihlsames, Familii- 
res, Naturhaftes dominieren, die in der perspektivischen Sicht des 
irdisch-konkreten Menschen dargeboten werden. Statt anzubeten, 
zu huldigen, seine Ehrerbietung zu erweisen, wird hier der Betrach- 
ter eingeladen, an dem Dargestellten mit- und einfihlend teilzu- 
nehmen.** Nicht das Jenseitige, sondern das Diesseitige, und zwar 
mit allem realistischen Drum und Dran, steht jetzt im Vordergrund. 
An die Stelle der Offentlichkeit tritt somit das Private, an die Stelle 
der Gesellschaft die Familie, an die Stelle des Hoheitsvollen und Au- 
Serweltlichen das Naheliegende, Nachste. 
Und zwar vollzieht sich dieser Prozef der biirgerlichen Aneignung 
der sinnlich-erfafbaren Welt in drei Etappen: im frihbiirgerlichen 
Realismus des 15. Jahrhunderts, im biirgerlich-saturierten Realis- 
mus der Niederlander des 17. Jahrhunderts und schlieflich im halb 
protestlerischen, halb entsagungsvoll-sentimentalischen Realismus 
des 18. und 19. Jahrhunderts, wo man sich aus der unmittelbaren 
Realitat immer starker in die Scheinwelt asthetischer Surrogate, 
meist einer idyllisch vorgespiegelten Natur, zuriickzieht. Dreimal 
versucht das Biirgertum den Adel und die alten Machte der klerika- 
len Bevormundung zu iiberwinden — und dreimal scheitert es. Nach 
jedem >realistischen< Aufstand kommt es zu einer Restauration des 
Vornehmen, Ranghohen, Auf erweltlichen, zum letztenmal in der 
Stilkunstara um 1900. Das Phanomen des Realismus lift sich daher 
im Rahmen der neuzeitlich-abendlandischen Traditionen weitge- 
hend mit den biirgerlichen Vorstellungen von >Humanitat< gleich- 
setzen, die im Laufe der Jahrhunderte allmahlich ins Scheinhafte 
verflachen. Was bleibt, ist schlieSlich nur die >realistische< Natur, die 
als Einfiihlungs- und Identifikationsobjekt einzelner, entfremdeter 
biirgerlicher Individuen genossen wird, die in der Natiirlichkeit des 
Bildes einen Ersatz fiir die verlorene Natiirlichkeit des Lebens se- 
hen. Gerade die >guten Stuben des 19. Jahrhunderts hingen daher _ 
voller Landschaften, voller Genreszenen des landlich-natiirlichen | 

Lebens. Da man im Geschiaftsleben immer brutaler auftreten muBte, 

versuchte man wenigstens in der biirgerlich-realistischen Malerei ei- 
nen Hauch von Humanitat zu wahren. Kein Wunder, daf diese Bil- 
der immer siiflicher, illusionarer, entsagungsvoller wurden, wie ja 
auch die Literatur des biirgerlichen Realismus — vor allem nach der 
gescheiterten Achtundvierziger Revolution— immer starker relativi- 
stisch-resignierende und zugleich verklarende Ziige bekam.55 
Eine durchgreifende Revolution gegen diese Art von Realismus fin- 
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det sich erst bei den Fauves, den Futuristen und Expressionisten, die 
| der sklavischen Mimesis und Identificatio das Prinzip der Abstrak- 

tion entgegensetzten. Diese Gruppen wollten nicht mehr Einfth- 
lung, sondern Schépfung, nicht mehr Reproduktion, sondern Pro- 
duktion. Ihre Bilder sollten kein Ersatz fiir mangelnde Natiirlichkeit | 
sein, sondern energetisierende Impulse vermitteln. Anstatt sich mit 
asthetischen Surrogaten zu begniigen, stiefen diese Malergruppen 
auch in der Kunst ins Aktivistische, Revolutionare vor. Sie griffen 
daher gierig zu allen neuen, von der Technik angeregten Darstel- 
lungsmitteln, ob nun collagierender Simultaneitat, typisierender 
Vereinfachung oder montierender Verfremdung, um damit endlich 
der alten Natursentimentalitat den Garaus zu machen. Und so ent- 
steht die paradoxe Situation, daf sich im asthetischen Uberbau Ge- 
genstromungen zum spatbiirgerlichen Realismus des 19. Jahrhun- 
derts entwickeln, die bereits auf eine sozialistische Sachkultur vor- 

ausweisen, obwohl die entscheidenden Exponenten dieser Richtung 
weiterhin biirgerlich-subjektivistische Ziele propagieren. Durch 
diese innere Diskrepanz kippen ihre >revolutionaren< Gesten nur 
allzu oft ins rein Formalistische um. Statt energetisierende »Sinnbil- 
der: eines neuen Lebensgefiihls zu entwickeln, wie es manchen Ex- 
pressionisten wenigstens andeutungsweise gelang,°° entstehen so 

seit den zwanziger Jahren jene abstrakten, konstruktivistischen, ge- 

genstandslosen Bildflachen ohne jede Inhaltsbezogenheit, die in ih- 

rer totalen Verdinglichung lediglich den technokratisch durchstruk- 
turierten, gesichtslosen Kapitalismus widerspiegeln — was sie zum 

Ausdruck der absoluten Entfremdung macht. 
Das Problem der westlichen Malerei ist daher heute ein doppeltes: 

die blo&e Abstraktion wirkt genauso korrumpiert wie der blofe 

Realismus. Beide haben sich im Westen in manipulierte Zerrformen 
verwandelt, die keinerlei gesamtgesellschaftlichen Aussagewert 

mehr aufweisen. Was heute noch als >Realismus< weiterlebt, ist meist 

eine Malerei der konservativen Abseitslage, die pseudo-naive Sonn- 
tagsfreuden beschwort oder sich (wie bei Andrew Wyeth) in spa- 
testbiirgerlicher Resignation und nostalgischer Einsamkeit gefallt. 
Die expressionistischen und futuristischen Elemente sind dagegen 
weitgehend in jener »Moderne in Permanenz« aufgegangen, die in ih- 
rer Beriihrungsangst allem Inhaltlichen gegeniiber mehr und mehr 
ins Unverbindliche degeneriert. Falls man nicht in die falschen ‘Fra- 
ditionsfelder geraten will, erweist sich somit das Problem eines 
»Neuen Realismus: als duSerst kompliziert. Mit blofen Affekten ge- 
gen das Abstrakte, und mégen sie noch so berechtigt sein, ist es in 

| diesen Dingen nicht getan. Ginge man von einer solchen Einstellung 
aus, sanke der »>Neue Realismus<, so progressiv er sich auch dinkt, 
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nur allzu leicht ins Traditionelle ab. Das lat sich an folgenden Ten- 
denzen ablesen. 
Da wire erst einmal die Gefahr einer unreflektierten Ubertragung 
des biirgerlichen Realismus aufs Proletarische, was man bereits im 
Naturalismus und der Neuen Sachlichkeit versucht hat — und was 
auch heute wieder beliebt zu werden beginnt. Ich meine damit jene 
einfiihlsamen >Lebensbilder<, wo selbst im Bereich des Unbiirgerli- 
chen das Einfiihlsam-Psychologische und Humanistisch-Idealisti- 
sche dominieren. Dafiir sprechen jene Bilder 4 la Zille und Balu- 
scheck, auf denen auch die Welt der Strolche, Ganoven und Prosti- 
tuierten mit biirgerlicher Delikatesse als einladendes Milieu er- 
scheint, wo Proletarierkinder auf Hinterhdfen spielen, Arbeiterfa- 
milien ihren Sonntagsausflug ins Griine machen oder in Unterrék- 
ken am Wannsee sitzen, das heift, wo man sich so ungezwungen, so 
natiirlich< wie nur méglich gibt. Im Sinne eines falsch verstandenen 
Humanismus werden auf diesen Bildern unbiirgerliche Verhaltnisse 
ins Beschauliche und Idyllische verbiirgerlicht — und somit selbst der 
Arbeiter zum Biirger gemacht. Was Proletarier mit solchen Bildern - 
anfangen sollen, ist nicht recht einzusehen. Diese Art von Malerei 
dient eher dazu, das >Biirgerliche: zu perpetuieren als es zu iiberwin- 
den. Doch andererseits wird sich im Kapitalismus das Bild des arbei- 
tenden Menschen wohl nie ohne einen Zug ins Verlogene darstellen 
lassen. Dazu sind die inneren Widerspriiche einfach zu massiv. Zille 
wird nicht damit tiberholt, da& man heutzutage im linken Lager ei- 
nen jungen Arbeiter mit Blue Jeans und Motorrad-Braut darstellt. 
Dazu miif{ten ganz andere Leitbilder her. 
Die zweite Hauptgefahr dieses >Neuen Realismus« besteht darin, daf 
er aus berechtigter Abneigung gegen das Sentimentalisch-Biirgerli- 
che das rein Faktographische bevorzugt. Auch diese Tendenz bahnt 
sich schon im Naturalismus und der Neuen Sachlichkeit an. Bereits 
dort wird der dargestellte Mensch oft so unsentimental, kalt und ob- 
jektiviert wie nur moglich wiedergegeben, als sei das Malerauge le- 
diglich eine Fotolinse, der das aufzunehmende Objekt vollig gleich- 
giiltig ist. Im blinden Vertrauen auf die Uberzeugungskraft der blo- 
fen Authentizitat hat sich so ein Faktenfetischismus entwickelt, der 
blo noch widerspiegelt, aber nicht mehr interpretiert.57 Dahinter 
steht meist der ideologische Trugschluf, da Realistisches im Prin- 
zip -autklarerisch< sei, da es stets die unverfalschte »>Wahrheit: zeige, 

was selbst ein Mann wie Arnold Hauser behauptet. Dabei zeigt ge- 
rade das heutige Fernsehen, der Blatterwald der Illustrierten und das 

. Pressefoto, wie infam das >realistische< Bild fiir reaktiondre Zwecke | 

eingesetzt werden kann. Schlieflich gibt es nichts Reaktionareres als 
die allbekannte Bi/d-Zeitung! Die Autoren der Tendenzen sind da- 
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her immer wieder gegen den Objektfetischismus und die manipu- 
lierte Fotoliige (» Amerikanischer GI schenkt armen Vietnamesen- 
kindern Kaugummis«) zu Felde gezogen.5® Ja, schon Brecht 
schreibt 1931, da heutzutage » weniger denn je eine einfache >Wie- 
dergabe der Realitat< etwas iiber die Realitat aussagt. Eine Photo- 
graphie der Kruppwerke oder der AEG ergibt beinahe nichts iiber 
diese Institute. Die Verdinglichung der menschlichen Beziehungen, 
also etwa die Fabrik, gibt die letztere nicht mehr heraus.« Und 
Brecht fahrt fort: »Es ist also tatsachlich »etwas aufzubauen, etwas 
»Kiinstlerisches<, »Gestelltes:. Es ist ebenso tatsachlich Kunst n6- 

tig.«59 

Wie hitte also ein »Neuer Realismus« wirklich auszusehen, falls er 
die >wirkliche: Wirklichkeit wiederzugeben versuchte? Denn 
schlieSlich behauptet schon Hegel, da das bloSe Kopieren der Na- 
tur eine héchst »iiberfliissige Arbeit« sei. Daher vertritt bereits er die 
These, da die Dinge erst dann wirklich »wirklich« werden, wenn 
man sie mit einem wissenden Auge betrachtet. 
Nach den hier entwickelten Pramissen miifte ein solcher >Realis- 
mus< nicht einfach an den biirgerlichen Realismus und die ihm zu- 
grunde liegende Humanitatsvorstellung ankniipfen, sondern quali- 
tativ dariiber hinausfiihren. Er diirfte daher weder ein Beschrei- 
bungs- noch ein Identifikationsrealismus sein, diirfte keine illusio- 
naren Fluchtriume erdffnen, diirfte nicht zu teilnehmender Behag- 
lichkeit, Saturiertheit und Natursentimentalitat einladen, sondern 

| miif$te den biirgerlichen Realismus sowohl inhaltlich als auch formal 
mit neuen Leitbildern zu iiberbieten versuchen. Dazu gehort aller- 
dings, daf sich dieser Realismus gewisse Errungenschaften aus der 
nachbiirgerlichen Welt des soziologisch-marxistischen, naturwis- 
senschaftlichen und produktionistischen Denkens zu eigen machte, 
um sich von der rein individualpsychologischen Sehweise des biir- 
gerlichen Subjektivismus und seiner gemiithaften personenkulti- 
schen Grundvoraussetzungen zu befreien. Falls man nicht ein neues 
Ethos des Produktiven ins Auge fa&t, das auf Kriterien wie Leistung, 
Mitbestimmung, sozialer Verantwortlichkeit beruht, lauft man auch 
bei einem neuen Realismus immer wieder Gefahr, in allgemein- 
menschliche Identifikationsmechanismen oder surrogathafte Hu- 
manismuskonzepte zuriickzufallen. Es geniigt nicht, die Welt blof 
widerzuspiegeln, wenn man nach vorn durchbrechen will. Wer das 
will, muf ihr jenen Spiegel vorhalten, in dem sie ihr wahres Gesicht 
erkennt. | 

. Der »Neue Realismus sollte daher die Natur nicht mehr in ihrer Ge- 
gebenheit, sondern in ihrer Veranderbarkeit zeigen. Er sollte Per- 
spektiven der Kritik, der Wandlungsfahigkeit, des sch6pferischen 
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Umdenkens offerieren. Er sollte die Realitat als etwas gesellschaft- 
lich Determiniertes und damit Veranderliches, vom Menschen Ge- 
machtes hinstellen. Er sollte die Wirklichkeit von innen her >aufrei- 
Sen< — und sich nicht mit einer suggestiv-illusiondren »Kinorealitat: 
begniigen. Er sollte uns weder affirmativ stimmen noch in dem be- 
reits Vertrauten bestarken, sondern uns mit dem Unvertrauten be- 

kannt machen, uns zum Umdenken zwingen, indem er uns gerade 
das Allerbekannteste, unsere allgemein akzeptierte Umwelt, als et- 
was Falsches, zu Anderndes prasentiert. Kurz: er sollte uns die Rea- 
litat von konkret-utopischer Warte aus historisch einsichtig machen. 
Und das geht nur, wenn man vom banal Daseienden abstrahiert, 
wenn man die Methoden der >konzeptuellen: Kunst aufgreift, wenn 
man sich der Montagetechniken eines John Heartfield oder der jiing- 
sten Filmer wie Straub, Kluge und FaSbinder bedient, das heift 
wenn man das Wirkliche kritisch durchleuchtet. In vielen Fallen sind 
dafiir die Mittel des »Schlechten-Neuen, die sich bereits auf der 

Hohe der fortgeschrittenen Produktionsbedingungen befinden, we- 
sentlich besser geeignet als die biirgerlichen Hausmittel des »>Gu- 
ten-Alten<, wie sie der idealistische oder psychologische Realismus 
des 19. Jahrhunderts fiir uns bereitgestellt hat. | 
Das ist selbstverstandlich nicht zur Unterstiitzung der herkémmli- 
chen Abstraktionstendenzen gesagt, obwohl sich manches aus ihrem 

_ Formenvorrat durchaus verwerten liefSe. Leider ist jedoch in diesen 
Bereichen vieles bereits zur toten Formel erstarrt, das heiSt soweit 
verdinglicht, daf§ es keine emanzipatorischen Impulse mehr auslést. 
Hier miifte man also in der Wahl der Mittel recht vorsichtig sein, um 
nicht in eine schicke Avantgarde zuriickzufallen. Doch auf eine so 
asthetisierende Weise ist das Realismus-Problem ohnehin nicht zu | 
lé6sen. Wirklicher Realismus ist nun einmal keine bloSe Formfrage. 
Vielleicht war es gerade der Fehler der Theoretiker des »Sozialisti- 
schen Realismus<, den Realismus in Anlehnung an die russische Lite- 
ratur und Malerei des 19. Jahrhunderts zu einer solchen gemacht zu 
haben. Wirklicher Realismus entsteht nur dann, wenn man sich rea- 

listisch-konkrete Ziele setzt und in enger Anlehnung an diese Ziele 
einen operativen, kimpferischen Darstellungsstil entwickelt, dem 
alle formalen Mittel recht sind, wenn sie nur die anderungswilligen 
Teile der Bevélkerung zum Umdenken und schlieSlich zum Han- 
deln bewegen. Kritischer, konkreter oder realer Realismus ist also 
stets funktional bestimmt. Ein »Neuer Realismus< sollte deshalb 
nicht primar eine Angelegenheit der Kunst bleiben, sondern — wie 
Brecht schon 1938 schreibt — eine »grofe politische, philosophische, 
praktische Angelegenheit« sein und als »solche grofe, allgemeine 
menschliche Angelegenheit behandelt und erklart werden«.®° 
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In Anlehnung an diese These sollte man auch in der Malerei >Realis- 
mus in Zukunft als kaimpferisch, volksverbunden, operativ, auf 

_ Veranderung dringend und entwicklungsférdernd definieren,®! das 
heift als etwas, was sich zur Aufgabe setzt, wirklich wirken zu wol- 
len, indem es bestimmten Zielgruppen praktikable Einsichten in das 

__ gesellschaftliche Getriebe und seine Widerspriiche liefert. Erst dann 
ware >Realismus< keine akademisch-mimetische Angelegenheit 
mehr, die lediglich zu Examensfragen fiihrt und uns dariiber die Fra- 
gen des Lebens und der Politik vergessen laft. Erst dann wiirde end- 
lich jene fruchtlose Debatte iiber Inhaltismus und Formalismus, 
iiber Abstraktion und Wirklichkeit aufhéren, welche uns immer 
wieder von der ideologischen Konkretisierung unserer wirklichen 
Ziele abgelenkt hat. Erst dann sahe man in jeder kritisch-realisti- 
schen Kunst wieder einen Teil jener Ars militans, der es trotz allem — 
trotz der machtig angewachsenen Bewuftseinsindustrie, trotz der 
manipulierten Apathie der »schweigenden Mehrheit:, trotz der de- 
faitistischen Haltung gewisser Intellektuellenkreise, trotz des staat- 
lich geforderten Formalismus in allen Kiinsten — noch immer um den 
Fortschritt geht. Erst wenn wir als kritische Realisten den Spielraum 
unserer Bemiihungen im Rahmen einer solchen Gesellschaftsord- 
nung illusionslos einzuschatzen lernten, ohne einem billigen Zynis- 
mus zu verfallen, erst dann waren wir endlich >realistisch<. 
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354 ft. 

7 Wolfgang Preisendanz, Voraussetzungen des poetischen Realismus in 
der deutschen Erzahlkunst des 19. Jahrhunderts. In: Begriffsbestim- 
mung des literarischen Realismus. Hrsg. von Richard Brinkmann (Darm- 
stadt, 1969), 469. Zu Preisendanz’ Auffassung des »poetischen Realismus< 
vgl. ferner sein Buch Humor als dichterische Einbildungskraft. Studien 
zur Erzahlkunst des poetischen Realismus (Miinchen, 1963). 

8 Die Asthetik wurde im Detail vielfach ausgebeutet, nicht im ganzen nach- 
geahmt. Vischer selbst riickte spater von ihr ab, ohne noch zu einer 
Umarbeitung fahig zu sein. Vgl. Friedrich Theodor Vischer, Kritische : 
Gange. Neue Folge (Stuttgart, 1873), VI, 129. 

9 Vgl. Widhammer, 36. 
10 Fontane, Nymphenburger Ausgabe (1967), XV, 347. 
11 Zit. nach Fontane, Schriften zur Literatur, XI. 
12 Vischer, Kritische Gange. Neue Folge, IV, 53. | 
13 Ebd., IV, 40. 
14 Gervinus beargwohnte den »allzeit angriffsfahigen Kriegsstaat« Bis- 

marcks, der »tiber den ganzen Welttheil, tiber das ganze Zeitalter die Ge- 
fahr einer Ordnung, die man im Aussterben geglaubt hatte, wieder auf- 
leben« lie. Vgl. Hinterlassene Schriften (Wien, 1872), 21 ff. 

| 15 Robert Prutz, Die deutsche Literatur der Gegenwart 1848-1858 (Leip- 
zig, 1859), II, 116. | 

16 Zit. nach Martini, Deutsche Literatur im Burgerlichen Realismus 
1848-1898, 168. 

17 Friedrich Hebbel, Samtliche Werke. Hrsg. von R, M. Werner (Berlin, 
1901 ff.), X, 63. 

18 Grenzboten (1848), III, 508. 
19 Vgl. Fontane, Schriften zur Literatur, 335. 
20 Fontane, Unsere lyrische und epische Poesie seit 1848. In: Nymphenbur- 

ger Ausgabe, XX, I, 7f. 
21 Vischer, Kritische Gange. Hrsg. von R. Vischer (Miinchen, 20. J.), II, 

146. 7 
22 Zit. nach Widhammer, 109. 
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23 Grenzboten (1850), I, 134. 
24 Ebd. (1858), I, 18. 
25 Deutsches Museum (1853), II, 177f. 
26 Nach Wolfgang Zorn, Wirtschafts- und sozialgeschichtliche Zusammen- 

hange der deutschen Reichsgriindungszeit (1850-1879). In: Probleme der 
Reichsgriindungszeit 1848-1879. Hrsg. von H. Bohme (K6ln — Berlin, 
1968), 299. 

27 Grenzboten (1861), IV, 240. . 
28 Julian Schmidt, Geschichte der deutschen Literatur im 19. Jahrhundert. 

Dritter Band: Die Gegenwart (Leipzig, 71855), 318. 
29 Schmidt, Geschichte der deutschen Literatur seit Lessing’s Tod. Dritter 

Band: Die Gegenwart (Leipzig, 51867), 545. 
30 Ebd. 

31 Fontane, XXI/I, 217. 
32 Ebd., 224. 
33 Ebd., 218. 
34 Ebd., 219. 
35 Ebd., 218. 

36 Ebd., 224; Gustav Freytag, Soll und Haben, Leipzig, 691908, II, 155. Zu 
Freytag vgl.: G. L. Mosse, Germans and Jews (New York, 1970); E. K. 
Bramsted, Aristocracy and the Middle-Classes in Germany, Rev. Ed. 
(Chicago, 1964); T. E: Carter, Freytag’s »Soll und Haben« (. . .) In: 

| German Life and Letters, XX1, 1967/68; J. L. Sammons, The Evaluation 
of Freytag’s »Soll und Haben«. Ebd., XXII, 1968/69. 

37 Fontane, XXI/I, 225. ‘ 
38 Vischer, Kritische Gange, II (Tiibingen, 1844), 331. 
39 Vel. Vischer, Asthetik oder Wissenschaft des Schénen. Hrsg. von R. Vi- 

scher (Miinchen, 71923 f.), II, 624; VI, 174. 
40 Grenzboten (1854), 401. 
41 Fontane, Schriften zur Literatur, 334f. 
42 Vgl. Otto Ludwig, Gesammelte Schriften (Leipzig, 1891), VI, 70ff. 
43 Grenzboten (1854), IV, 402. 
44 Ebd. 
45 Ebd. (1854), III, 274. 
46 Ebd. (1855), I, 463. 
47 Vel. ebd. (1854), I, 178. 
48 Julian Schmidt, Boz. Eine Charakteristik (Leipzig, 1852), 9. Vel. 

L. M. Price, The Attitude of Gustav Freytag and Julian Schmidt toward 
English Literature (Gottingen, 1915). 

49 Schmidt, Geschichte der deutschen Literatur seit Lessing’s Tod. Dritter 
Band: Die Gegenwart (51867), 443f. Vgl. auch Grenzboten (1850), III, 
463. 

50 Grenzboten (1848), I, 497. 
51 Ebd. (1848), II, 204. 
52 Ebd. (1852), III, 486. 

| 53 Rudolf Haym, Schiller an seinem hundertjahrigen Jubilaum. In: Preufi- 
sche Jabrbucher (1859), 664. 

54 Schmidt, Geschichte der deutschen Literatur. Zweiter Band: Die Roman- 
tik (1866). 

55 Ebd., Dritter Band: Die Gegenwart (51867), 563f. Zur Entwicklung 
der Klassik- und Romantikkritik bei Schmidt und Dilthey vgl. Bernd 
Peschken, Versuch einer germanistischen Ideologiekritik (...) (Stutt- 
gart, 1972). | 

56 Grenzboten (1870), I, 2. 
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57 Ebd., 3. a 
58 Hermann Hettner, Die Kunst und ihre Zukunft (1850). In: Schriften zur 

Literatur. Hrsg. von Jiirgen Jahn (Berlin, 1959), 288. Zur Dramentheorie 
der Zeit vgl. Helmut Schanze, Theorie des Dramas im >Biirgerlichen 
Realismus<. In: Deutsche Dramentheorien. Hrsg. von R. Grimm (Frank- 
furt, 1971), IL. | 

59 Hettner, Die altfranzdsische Tragédie. Ebd., 313. 
60 Hettners Schrift iiber das »moderne Drama« basiert z. T. auf seinem 

Briefwechsel mit Gottfried Keller. Auch dieser pladiert fiir »Klassizitat« 
mit einem progressiven Argument: dem Postulat der Volkstiimlichkeit 
(Brief vom 28. Oktober 1850). 

61 Deutsches Museum (1853), I, 415. 
62 Rudolf Gottschall, Poetik. Die Dichtkunst und ihre Technik (Breslau, 

1870), II, 242; Vischer, Asthetik, VI, 311. 
63 Freytag, Die Technik des Dramas (Leipzig, ©1890), 58f. 

| 64 Grenzboten (1855), II, 449. 
65 Auerbach, Schrift und Volk. Grundztige der volksthiimlichen Literatur 

(Leipzig, 1846), 132. 
66 Ludwig, Gesammelte Schriften, V1, 179. 
67 Auerbach, 88. 
68 Gottschall, I, 119. 
69 Grenzboten (1855), II, 453. 
70 Ebd. (1856), Ill, 188. 
71 Ebd. (1855), I, 332. 
72 Ebd. (1854), IV, 148. 
73 Vgl.z. B. Vischer, Kritische Gange (1844), II, 283 und Asthetik, VI, 174. 

Die Stellen machen — wie unzahlige andere, nicht nur bei Vischer — deut- 
lich, da es nicht erst das Spezifische der Dichtung gegeniiber ihrem Stoff 
oder gegeniiber der Wissenschaft ist, was die eingangs zitierten Urteile 
iiber »unverklarten« Realismus bedingt, sondern bereits das Postulat ei- 
ner »poetischen« Wirklichkeit als Gestaltungsvorwurf. Liegt die »Poesie« 
nicht schon im Gegenstand, wird die Uberhéhung der »gemeinen« Wirk- 
lichkeit mit Hilfe der subjektiven Phantasie notwendig. Dies gegen Prei- 
sendanz, 471 f. 

74 Heinrich von Sybel, Kleine historische Schriften (Miinchen, 1863). Vel. 
zu diesem Abschnitt und seinen Belegen Hartmut Eggert, Studien zur 
Wirkungsgeschichte des deutschen Bistorischen Romans 1850-1875 
(Frankfurt, 1971). 

75 Droysen, Briefwechsel. Hrsg. von R. Hiibner (Stuttgart — Leipzig, 
1929), II, 200. | 

76 Friedrich Kreyssig, Vorlesungen iiber den deutschen Roman der Gegen- 
wart (Berlin, 1871), 54. 

77 Ebd., 53. 
78 Vischer, Der Krieg und die Kunste (Stuttgart, 1872), 48. 

79 Ebd., 50. 
80 Freytag, Erinnerungen aus meinem Leben (Leipzig, 1887), 253f. 
81 Im Hinblick darauf ist Friedrich Sengle in seinen Arbeiten zur deutschen 

Literatur 1750-1850 (Stuttgart, 1965) und im 1. Bd. seiner Biedermeier- 
zeit (Stuttgart, 1971) zu Recht fiir den »Verklarungsrealismus: und seine 

historische Funktion eingetreten. Im 2. Bd. der Biedermeierzeu (1972) 

wird am Ende mit besonderem Nachdruck von der »terroristischen Wir- 

| kung« der dogmatischen »Kahlschliger« des Nachmiarzrealismus, be- 

sonders der Grenzboten-Gruppe, gesprochen (vgl. 1046). - Wenn Kin- 
der Sengles Zasurensetzung um 1848-50 als »Aufbauschung« (Poesie als 
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Synthese, 60) abtut, weil er Nachmarztendenzen schon im Vormirz 
vorfindet, ignoriert er die allgemeine »>Klimaverinderung< der Nach- 
marzzeit, die auch den Stellenwert identischer Tendenzen verschiebt. 
(Sie spricht allerdings auch dagegen, mit der Sengle-Schule und Kinder 
die 50er und 60er Jahre als Zeit lediglich eines »Fribrealismus« zu be- 
zeichnen.) 

82 Wilhelm Raabe, Samtliche Werke. Hrsg. von Karl Hoppe (Gottingen, 
1965), I, 166f. 

83 Zit. nach Hahl, Reflexion und Erzahlung, 203. 
84 Grenzboten (1854), I, 158. 
85 Ebd. (1855), I, 254. | 
86 Freytag, Gesammelte Werke (Leipzig, 1886ff.), XVI, 211. 
87 Freytag, Die Technik des Dramas, 81. | 
88 Grenzboten (1860), IV, 481. 
89 Zit. nach Kinder, Poesie als Synthese, 193. 
90 Fontane, Schriften zur Literatur, S. XL. 
91 Spielhagen, Neue Beitrage zur Theorie und Technik der Epik und Dra- 

matik (Leipzig, 1898), 89. 
92 Vel. Brief an Heyse vom 7. September 1884. Zit. bei Kinder, Poesie als 

Synthese, 227. 
93 Zit. nach Carl Winter, Gottfried Keller. Zeit - Geschichte — Dichtung 

(Bonn, 1971), 270. Wieder anders erklart sich die Randposition des 
Osterreichers Stifter, der betrachtlich alter als die typischen Nachmarz- 
realisten war. 

94 Vgl. Andras Sandér, On Idealistic Realism. In: Mosaic IV/4 (1971), 
37-49. Vgl. auch Michael Dash, Marvellous Realism — The Way out 
of Négritude. In: Black Images III/I (1974), bes. 87—93. 

. | 

Frank Trommler: Der >sozialistische Realismus: im historischen Kon- 
text 

1 Literaturnaja gaseta vom 23. Mai 1932. Zit. nach Nyota Thun, Bestim- 
mung der neuen literarischen Methode. In: Weimarer Beitrdge (1972), 
H. 4, 10. , 

2 Vgl. Herman Ermolaev, Sozialistischer Realismus. In: Sowjetsystem und 
demokratische Gesellschaft, Bd. V (Freiburg — Basel — Wien, 1972), 
Sp. 1032. 

3 Sh sialistische Realismuskonzeptionen. Dokumente zum I. Allunions- 
kongre& der Sowjetschriftsteller Hrsg. von Hans-Jiirgen Schmitt und 
Godehard Schramm (Frankfurt, 1974), 390. 

4 Zit. nach A. Dementjew, Auf dem Ersten Sowjetischen Schriftsteller- 
kongref$. In: Kunst und Literatur (1967), H. 4, 352. 

5 Oskar Negt, Marxismus als Legitimationswissenschaft. Zur Genese der 
stalinistischen Philosophie. In; Abram Deborin/Michael Bucharin, Kon- 
troversen tiber den dialektischen und mechanischen Materialismus 
(Frankfurt, 1969), 14. | 

6 Vgl. Werner Hofmann, Stalinismus und Antikommunismus. Zur Sozio- 
logie des Ost-West-Konflikts (Frankfurt, 1970), 64f. 

7 Karl Radek, Die moderne Weltliteratur und die Aufgaben der proletari- 
schen Kunst. In: Sozialistische Realismuskonzeptionen, 187. 

8 Ebd., 181. 
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9 Maksim Gorkij, Ober sowjetische Literatur. In: Sozialistische Realis- 
muskonzeptionen, 81. 

10 Zit. nach Bernhard Kiippers, Die Theorie vom Typischen in der Literatur. 
Thre Auspragung in der russischen Literaturkritik und in der sowjetischen 
Literaturwissenschaft (Miinchen, 1966), 231. 

11 Brief vom 5. Januar 1900. Zit. nach Kiippers, ebd., 231f. 
12 Damit soll die vielerérterte Frage, ob Gorkij Nietzsches Einfluf aufge- 

nommen hat, nicht entschieden werden. Vgl. Rolf-Dieter Kluge, Vom 
kritischen zum sozialistischen Realismus. Studien zur literarischen Tradi- 
tion in Rufland 1880 bis 1925 (Miinchen, 1973), 148. 

13 Richard Wagner, Die Kunst und die Revolution (Berlin, o. J.), 45. 
14 Edward Wasiolek, Nineteenth-Century Russian Criticism and Soviet 

Literary Policy. In: Modern Age 14 (1970), 194. 
15 René Wellek, Der Realismusbegriff in der Literaturwissenschaft. In: 

R. W., Grundbegriffe der Literaturkritik (Stuttgart, 1965), 174. 
16 Zit. nach Zbigniew Folejewski, Der sozialistische Realismus in der west- 

lichen Literaturwissenschaft. In: Begriffsbestimmung des literarischen 
Realismus. Hrsg. von Richard Brinkmann (Darmstadt, 1969), 367f. 

17 Karl Korsch, Marxismus und Philosophie. Hrsg. von Erich Gerlach 
(Frankfurt, 1966), 62 ff. 

18 Vladimir Karbusicky, Widerspiegelungstheorie und Strukturalismus. Zur 
Entstehungsgeschichte und Kritik der marxistisch-leninistischen Asthetik 
(Munchen, 1973), 58. . | 

19 Ebd., 92. 
20 Sozialistische Realismuskonzeptionen, 222, 224. 
21 Oskar Maria Graf, Reise in die Sowjetunion 1934. Hrsg. von Hans-Albert 

Walter (Darmstadt, 1974), 42. 
22 Johannes R. Becher, Das grofe Biindnis. In: Sozialistische Realismus- 

konzeptionen, 256. 
23 Oskar Maria Graf, Reise in die Sowjetunion 1934, 85. 
24 Johannes R. Becher, Unsere Wendung. In: Die Linkskurve 3 (1931), 

H. 10, 1-8. 
25 In: Die Linkskurve 2 (1930), H. 5-11. 
26 Georg Lukacs, Werke, Bd. IV (Neuwied — Berlin, 1971), 646. 
27 Vgl. Peter Demetz, Marx, Engels und die Dichter (Frankfurt, 1969), 216. 
28 Vgl. Laszlé Illés, Die Freiheit der kiinstlerischen Richtungen und das 

Zeitgemafe. In: Littérature et realité. Hrsg. von Béla K6peczi und Péter 
Juhasz (Budapest, 1966), 83-100. 

29 Georg Lukacs, Es geht um den Realismus. In: G. L., Werke, IV, 332. 
30 Christian Fritsch/Peter Riitten, Anmerkungen zur Brecht-Lukacs-De- 

batte. In: Rhetorik, Asthetik, Ideologie. Aspekte einer kritischen Kultur- 
wissenschaft (Stuttgart, 1973), 137-159. : 

31 Walter Benjamin, Versuche uber Brecht (Frankfurt, 1966), 129. 
32 (Uber das Programm der Sowjetschriftsteller). In: Bertolt Brecht, Werk- 

ausgabe, Bd. 19 (Frankfurt, 1967), 446. 
33 Ebd. 
34 Georg Lukacs, Sozialismus als Phase radikaler, kritischer Reformen. In: 

G. L., Marxismus und Stalinismus, 235f. | 
35 Georg Lukacs, Der Grote Oktober 1917 und die heutige Literatur. In: 

G. L., Ausgewahlte Schriften, Bd. III (Reinbek, 1969), 161. 
36 Karl Marx/Friedrich Engels, Uber Kunst und Literatur. Hrsg. von Man- 

fred Kliem (Berlin, 1967), I, 159. 
37 Béla K6peczi, Ideengeschichte — Literaturgeschichte. Fragen der Metho- 

dik. In: Beitrage zur romanischen Philologie (1968), H. 2, 271. 
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Steven Paul Scher: »O Wort, du Wort, das mir fehblt!« 

1 Time (1. Juli 1974). 
2 Michel Butor, Musik, eine realistische Kunst. In: Essays zur modernen 

Literatur und Musik (Minchen, 1965), 66. — 
3 Vgl. Norman Cazden, Towards a Theory of Realism in Music. In: /AAC, 

10 (1951), 135-151; Cazden, Realism in Abstract Music. In: Music and 

Letters, 36 (1955), 17-38; Paul L. Frank, Realism and Naturalism in Mu- 

sic. In: JAAC, 11 (1952), 55-60. 

4 Vel. z. B. W. Wanslow, Uber die Widerspiegelung der Wirklichkeit in 

der Musik (Moskau, 1953); Zofia Lissa, Fragen der Musikasthetik (Ber- 

lin, 1954); L. Lesznai, Realistische Ausdrucksmittel in der Musik Béla 

Bartoks. In: Studia Musicologica, 5 (1963), 469-479; Sinn und Form. Son- 

 derheft Hanns Eisler (1964); Giinter Mayer, Zur Dialektik des musikali- 

schen Materials. In: Deutsche Zeitschrift fur Philosophie, 14 (1966), 

1367-1388; Heinz Alfred Brockhaus, Probleme der Realismustheorie. 

In: Sammelbande zur Musikgeschichte der Deutschen Demokratischen 

Republik, Bd. II (Berlin, 1971), 24-76; und Klaus Mehner, Uberlegun- 

gen zum Gegenstand und zu den Aufgaben der Musikasthetik. In: Wez- 
marer Beitrage, 18 (1972), H. 9, 66-98. 7 

5 Georg Lukacs, Asthetik, Teil I: Die Eigenart des Asthetischen (Neuwied, 

1963), 2. Halbbd., 330. 
6 Klaus Mehner, Uberlegungen, 69. 
7 F. W. J. Schelling, Sametliche Werke (Stuttgart, 1859), I. Abt., Bd. V, 

1802, 1803. II, 502. 

8 Georg Wilhelm Friedrich Hegel, Asthetik (Berlin — Weimar, 1965), II, 
278. 

9 Thomas Mann, Der Zauberberg (Frankfurt, 1960), HI, 160-161. 

10 Ernst Bloch, Das Prinzip Hoffnung (Frankfurt, 1973), UI, 1248-1249. 

11 Th. W. Adorno, Fragment iiber Musik und Sprache. In: Musik und 
Dichtung (Miinchen, 1953), 146. 

12 Igor Stravinsky, Stravinsky: An Autobiography (New York, 1936), 

83-84. 

13 Zit. nach Heinz Josef Herbort, Weder Buh noch Bravo. Die Zeit, 

26. Marz 1965, 17. 

14 Lid Dsi, Das wabre Buch vom quellenden Ursprung (Jena, 1921), Buch 
V, Nr. II/I. | 

15 Hans Joachim Moser, Musikasthetik (Berlin, 1953), 149. 
16 Rudolf Schifke, Geschichte der Musikasthetik in Umrissen (Berlin, 

1934), 35. 
17 Moser, Musikasthetik, 150. 
18 Schifke, Geschichte der Musikasthetik in Umrissen, 279. 
19 Johann Mattheson, Der vollkommene Capellmeister (Hamburg, 1739), 

82. 
20 Schifke, Geschichte der Musikasthetik in Umrissen, 309. 
21 Vgl. N. G. Tschernyschewski, Ausgewahlte Werke (Moskau, 1949). 
22 Daniel Webb, Observation on the Correspondence between Poetry and 

Music (London, 1769). Zit. nach J. J. Eschenburgs Ubersetzung Be- 
trachtungen tiber die Poesie und Musik (Leipzig, 1771), 99. 

23 W. H. Wackenroder, Werke und Briefe, Hrsg. von Friedrich von der 

Leyen (Jena, 1910), I, 192. 
24 Friedrich H. Dalberg, Blicke eines Tonkiinstlers in die Musik der Gerster 

(Mannheim, 1787), 16. 
25 Eduard Hanslick, Vom Musikalisch-Schonen (Wien, 1854), 32. 

145



26 (Stuttgart — Tiibingen, 1826), 32. 
27 Ernst Kurth, Die romantische Harmonik und ihre Krise in Wagners Tri- 

stan (Berlin, 1923), 4. 
28 Zit. nach Lissa, Fragen der Musikasthetik (Berlin, 1954), 237. 
29 Mehner, Uberlegungen, 81. 
30 A. A. Shdanow, Fragen der sowjetischen Musikkultur. Diskussionsbei- 

trag auf der Beratung von Vertretern der sowjetischen Musik im ZK der 
KPdSU (B), Januar 1948. In: Beitrége zum sozialistischen Realismus. 
Grundsdtzliches iiber Kunst und Literatur (Berlin, 1953), 47. 

31 Brockhaus, Probleme der Realismustheorie, 36. 
32 Zit. nach Igor Stravinsky, Poetics of Music (New York, 1959), 121. 
33 Lukacs, Asthetik, Teil I, 2. Halbbd., 392-393. . 
34 Ebd., 1. Halbbd., 741. | 
35 Ebd., 2. Halbbd., 395. 
36 Th. W. Adorno, Uber einige Schwierigkeiten des Komponierens heute. 

In: Aspekte der Modernitat. Hrsg. von Hans Steffen (Gottingen, 1965), 
139. 

37 Ebd. 
38 Peter Demetz, Zur Definition des Realismus. In: Literatur und Kritjk, 

16/17 (1967), 336. 
39 Nicolas Slonimsky, Music since 1900 (New York, 41971), 1485. 
40 Cazden, Towards a Theory of Realism in Music, 150. 
41 J. W. Goethe, Briefe (Miinchen, 1958), 827. 

Jost Hermand: Die >wirkliche Wirklichkeit 

1 Vgl. Lawrence Alloway, The Development of British Pop. In: Lucy 
R. Lippard, Pop Art (New York, 1966), 27-68. 

2 Die erste grofere Ausstellung von Pop-Art-Objekten lief im Oktober 
1962 in New York in der Sidney Janis Gallery unter dem Titel » New Rea- 
ism«, 

3 Vel. die Kapitel »Early American Pop« und »Die beleidigten Fiinfziger« 
in: Jost Hermand, Pop International. Eine kritische Analyse (Frankfart, 
1971), 11-19 und 46-51. 

4 Vgl. Rolf Gunter Dienst, Die neuen Realisten. In: Pop Art (Wiesbaden, 
1963), 63-71, und Kunstwerk (1963), H. 7, 1ff. 

‘5 Vel. u. a. Hilton Kramer, Realists and Others. In: Arts Magazine 38 
(Januar 1964), 18-22; Gabriel Ladermann, Unconventional Realists. In: 
Artforum 6 (November 1967), 42-46; Linda Nochlin, The New Realists. | 
In: Realism Now (New York, 1968), 7-14. 

6 Vel. Peter Sager, Neue Formen des Realismus (Kéln, 21974), 244f. 
7 Eine gute Bibliographic zum »Neuen Realismus: bietet Sager, ebd., 

271-273. 
8 So beginnt Sager sein Buch bezeichnenderweise mit dem Sarraute-Zitat: 

» Wie soll man die Leute hindern, der Mode zu folgen, hierin wie in allem 
anderen«., | 7 

9 Vel. Fritz Schmalenbach, American Scene. Eine Malereistromung in den 
Vereinigten Staaten. In: Werk 29 (1942), 25ff., und Sager, Neue Formen, 

| 29-33. 
10 Vgl. Jost Hermand, Der lebende Leichnam. Gedanken zur Neubewer- 

tung der sogenannten »Salonmalerei:. In: Kritische Berichte 3 (1975), 
_ H. 5/6, 106-119. | 
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11 Linda Nochlin, Realism (Baltimore, 1971), 33. 

12 So schreibt Werner Haftmann 1954: »Das Herrschaftsreich des abend- 

lindischen Realismus scheint untergegangen« (Malerei im 20. Jabrhun- 

dert, Miinchen 1954, 479). 
13 Vgl. noch Kunstwerk 16 (1962), H. 5/6, 60. 

14 Kunstwerk 23 (1970), H. 11/12, 3 ff. 

15 Hanns Theodor Flemming, Kunstmarkte, Kunstmessen, Kunstausstel- 

lungen. In: Jabresring 1972-1973. Hrsg. vom Kulturkreis im Bundesver- 

band der (west)deutschen Industrie (Stuttgart, 1972), 272. 

16 Ebd., 273. 7 
17 Vgl. Pop International, 46 ff. 
18 Kunstwerk 17 (1964), H. 10, 2-32. 

19 Hans Platschek, Tautologie der Gegenstande. In: Merkur 18 (Januar 

1964), 37. 
20 Haftmann, Malerei im 20. Jahrhundert, 316. 

21 emd., Realismus. In: FAZ vom 26. November 1968. 

22 Georg Jappe, Licht auf der Lederjacke. In: FAZ vom 30. September 

1967. 

53 Rudolf Kudielka, Fachidioten unter uns. Zur Revolutionsideologie der 

Kunststudenten. In: Kunstwerk 21 (1968), H. 6, 6. 

24 Klaus Jiirgen-Fischer, Neuer Naturalismus? In: Kunstwerk 23 (1970), 

Hz. 5/6, 4. , 

25 Kunstwerk 24 (1971), H. 6, 42. 

26 Lothar Romain, Ideologische Perspektiven einer gegenstandlichen Male- 

rei. In: Kunstwerk 23 (1970), H. 5/6, 35. . 

27 Werner Kroener, Politische Kunst und Kreativitat. Aspekte zur Proble- 

matik des politischen Realismus. In: Kunstwerk 25 (1972), H. 1, 3 ff. 

28 Willi Bongard, Diese Schénmalerei lohnt wahrhaftig nicht. In: Welt vom 

15. Juli 1972. 
29 Vel: zum folgenden Judy Dellario Landmann, Fassadenkultur. Neun 

Monate Frankfurter Feuilleton. In: Basis. Jahrbuch fur deutsche Gegen- 

wartsliteratur 4 (1973), 74 ff. 

30 Georg Jappe, Documenta 5 frift ihre eigenen Revolutionare. In: FAZ 

vom 8. Juli 1972. 
31 Eduard Beaucamp, Kunst handelt von Kunst. In: FAZ vom 21. Novem- 

er 1972. 

32 Beaucamp, Wie realistisch sind die Realisten? In: FAZ vom 4. August 

1972. 

33 Karl Korn, Wird die Kunst wieder sch6n? In: FAZ vom 14. Marz 1972. | 

34 So verteidigte Werner Haftmann anlaflich der 21. Ausstellung des Deut- 

schen Kiinstlerbundes in Berlin (1974) ausdriicklich die »reine Form« 

und bezichtigte die »Realisten« der »Aggressivitat« und »linken Intole- 

ranz«. Vgl. Tendenzen Nr. 96 (Juli/August 1974), 12. 
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In diesem Buch wird der Begriff des Realismus | | 
untersucht, der seit dem 18. Jahrhundert zu den : 
wichtigsten Schlagwortern aller kunsttheoreti- 
schen Uberlegungen gehiért. Mit ihm verbunden 
sind Diskussionen um Widerspiegelung, Biirger- 

lichen Realismus — Sozialistischen Realismus, | 
Naturalismus, Neue Sachlichkeit, Dokumentaris- 

mus u. a. Die Autoren gehen dem theoretischen if 

Selbstverstandnis und der historischen Entwick- i} ; 

lung dieser Begriffe im Bereich von Literatur, | 

Malerei, Musik und Politik nach und leisten damit i 

einen Beitrag zur aktuellen Diskussion um den B. 

i »Neuen Realismus«. ie 
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