5. Gewalt und Wahrheit

5.1 Wahrheit des Narrativs

In einer letzten Analyse soll nun der Schritt in die den Texten iibergeordnete Ebene
vollzogen werden. Denn neben den Ordnungsstrukturen der semantischen Riume
transportieren Erzihlungen auch Wahrheiten tiber ihr Narrativ. Aussagen iiber Ge-
walt und Aussagen mit Gewalt konnen Teil dieser Wahrheiten sein, zu denen ein
Leser sich im Verhiltnis zu seiner Wirklichkeit positionieren muss.

Beim Semioseprozess ist der Rezipient auf sein Weltwissen angewiesen. So-
wohl ganz basale Begriffe als auch komplexe und abstrakte Sachverhalte verkniipft
er dabei iiber den Text mit seiner Umwelt. Aber auch dem Text selbst ist eine Logik
inhirent. Sie kann sich wie im Abschnitt davor auf Regeln, Ordnungen und Ge-
gebenheiten beziehen, die den diegetischen Raum und seine Gesetzmifigkeiten
festlegen. Komplexer und subtiler als diese sind aber Wahrheiten, die eine Erzah-
lung oder ein Roman iiber sein Narrativ transportiert.! Mit Wahrheit ist in diesem
Zusammenhang gemeint, dass Literatur im geschlossenen Rahmen seines sprach-
lichen Kunstwerks Urteile iiber Aussagen fillt und sie damit fir ihren Kontext je
nach dem als richtig, falsch oder nicht richtig und nicht falsch ausweist.> Sie sind
nicht wie die Ordnungsschemata Teil der Dramaturgie und nur auf spezifische, se-
mantische Riume beschrinkt, sondern sie umspannen den gesamten Kosmos ei-
ner Erzihlung und besitzen allgemeine Giiltigkeit. Diese Wahrheiten kénnen sich
in der zum Schluss entworfenen zentralen Aussage eines Textes biindeln, sie kon-
nen aber auch einer Folie gleich als unhinterfragte Voraussetzungen existieren.
Die in Schnitzlers Hirtenflite verfremdete Teleologie des Mirchens ist eins von vie-
len Beispielen dafiir. In der prototypischen Marchenkonzeption wire die unaus-

1 Vgl. AsSMANN: Legitimitat der Fiktion, S. 106f.

2 Je intensiver ein Text sich mit dem Verhaltnis von Wahrheit und Wirklichkeit auseinander-
setzt, desto komplexer werden die transportierten Aussagen. Es kann deshalb nicht pauschal
angenommen werden, dass ein Text eine oder mehrere Wahrheiten prasentiert, sondern es
ist ebenso moglich, dass er bestimmte Wahrheiten als unzulidnglich oder inkonsistent mar-
kiert, ohne eine Alternative anzubieten. Gerade fiir die moderne Literatur ist Letzteres eher
Regel als Ausnahme.
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gesprochene, aber durch den Text immer wieder exemplifizierte Wahrheit, dass
gute Taten sich auszahlen.? Schnitzlers Text, wie bereits erortert, unterliuft diese
Wahrheit und konterkariert sie, indem sie sich teilweise in ihr Gegenteil verkehrt.
Im prototypischen Mirchen hingegen ist es irrelevant, wie viele semantische Riu-
me mit unterschiedlichen Ordnungsschemata der Held durchliuft — am Ende gilt,
dass sein tugendhaftes und moralisches Handeln zum Erfolg fithrt. Der Text trifft
damit zuerst und vor allem eine Aussage iiber seine eigene diegetische Welt, jedoch
verweist sie auf die den Rezipienten umgebende Wirklichkeit.*

Der Grund dafiir, dass Literatur Aussagen itber Wirklichkeit produziert, liegt
darin begriindet, dass Literatur ein Modell von >Welt« entwirft.> Wie bereits er-
wihnt, strukturiert sich die erzihlte Welt als geschlossenes Kontinuum und pro-
klamiert somit einen universellen Wahrheitsanspruch fiir seinen gegebenen Ent-
wurf. Die Abgeschlossenheit und den Universalititsanspruch erhebt aber auch das
Subjekt in seiner eigenen Umgebung. Dieser Aspekt ist jener, der zur intensiven
Auseinandersetzung mit Literatur provoziert. Dabei findet eine stindige Ubertra-
gung und ein Abgleich mit den eigenen Erfahrungen, Vorstellungen und Uberzeu-
gungen statt, die sich das Subjekt iiber seine Existenz bildet und gebildet hat.
Dem Leser ist es nun anheimgestellt, ob er die Aussagen der Literatur in seine
eigene Umwelt ibertrigt oder nicht. Es ist das Moment, an dem der Rezipient
sich und seine Umgebung beginnt kritisch zu reflektieren und gegebenenfalls sei-
ne Annahmen iiber seine Welt zu verindern. Dies wird umso brisanter, wenn der
absolute Wahrheitsanspruch der materiellen Lebenswelt erodiert.”

Da die Wahrheit des Narrativs sich aus der Gesamtheit des Textes generiert,
wird sie mit unterschiedlichen Textstrategien konstituiert und transportiert. Alle
bisher beschriebenen Verfahren von der Grenziiberschreitung bis hin zur Welt-
festschreibung dienen damit auch diesem Zweck. Im Folgenden soll aber ein As-
pekt besondere Beriicksichtigung finden, der bisher immer nur am Rande erwihnt
werden konnte, und das ist die Korrelation der metaphorischen Verwendung von
Gewalt mit Aussagen, die die diegetische Weltwahrheit betreffen.

3 Die Bezeichnung »prototypische Marchenkonzeption« umgeht ein Terminologieproblem. Es
ist sicherlich richtiger, von prototypischen Volksmarchen zu sprechen. Allerdings ist dieser
Begriff selbst problematisch. Entscheidend fir den Zusammenhang hier ist die Erwartungs-
haltung des Lesers, dass ein gutes Handeln mit einem positiven Ausgang der Geschichte be-
lohntwird und die fiir eine bestimmte Gruppe von Marchentexten giiltigist (vgl. POGE-ALDER:
Mérchenforschung, S. 31f.; NEUHAUS: Mérchen, S. 7).

4 Auf diesen Aspekt legt Goodman seinen Schwerpunkt, wenn er der Kunst einen dquivalen-
ten Stellenwert als Erkenntnismittel der Welt zuweist, vgl. GOoDMAN: Weisen der Welter-
zeugung, S.128ff.

5 Vgl. LoTMAN: Vorlesung, S. 22f.

6 Vgl. ebd., S. 27f.

7 ASSMANN: Legitimitat der Fiktion, S.109.
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5.2 Kiinstlerexistenz: Die gute Schule

5.2.1 Der Ekel des Dilettanten

In einem viel umfangreicheren Maf} als die iibrigen hier besprochenen Erzihlun-
gen bedient sich Hermann Bahrs Roman Die gute Schule (1890) am Bildbereich der
Gewalt. Sowohl bei der Erzeugung von Atmosphire und bei der Prisentation von
Emotionen als auch bei der Emphase wichtiger ideologischer Aussagen greift der
Text auf Darstellungen der Gewalt zuriick. Dabei liegt, wie bereits bei der Dar-
legung des Inhalts des Romans im dritten Kapitel angedeutet, der Fokus die ge-
samte Handlung tiber auf der emotionalen Konstitution des Protagonisten. Seine
Weltwahrnehmung, die durch seine Gefiihlslage bestimmt wird, sowie die Verdn-
derungen dieser beiden in gegenseitiger Abhingigkeit ist durchgehendes Motiv
des Romans. Seine Beschreibungen, die er fiir seine Emotionen entwirft, werden
von der Erzihlinstanz aufgegriffen und wiederholt in einen generellen Bezug zur
diegetischen Welt gesetzt.

Bereits zu Beginn wird dekadenztypisch bei der Hauptfigur des Malers der Ekel
— der ennui — inszeniert, der zugleich den Impuls fir den weiteren Handlungsver-
lauf darstellt:

Er ermiidete und wie das Gewiihl wuchs, wurde er ungeduldig. Und dann arger-
te er sich, so verdrossen zu sein und sich selber wieder die Freude zu vergillen.
Und dann argerte er sich der dummen Laune, iiberhaupt das Atelier verlassen zu
haben. Er wollte zuriick. Aber da er nun einmal da war, war es am Ende doch ei-
gentlich gescheiter ... so schwankte sein Wille, so schwankte sein Weg.

Vor dem Brunnen auf dem Platze des heiligen Michael starrte er aufs schwere,
schwarze Wasser, das dchzend schwoll. Er war sehr mimutig und in kurzen, has-
tigen, abgerissenen, spitzigen und schrillen Pfiffen zerhackte er seinen Verdruf}
unwirsch vor sich hin. Er wuflte es, dal er unniitz und in Arger seine Zeit verthat,
wenn er nicht heim kehrte; aber wenn er heim kehrte, dann war ihm sicher erst
recht der ganze Abend verdorben. Er kannte sich, es war ja nicht das erste Mal.
Und er war sich wieder sehr zuwider®

In der kurzen Szene ist die Dominanz der Isotopie [Ekel] deutlich in den vielen mit
ihr assoziierbaren Begriffen wie »ermiiden«, »Gewithl«, »ungeduldig«, »drgernc,
»verdrossen«, »mifimutig« etc. zu erkennen. Der Charakter der Figur wird damit
in die Tradition der dandyhaften Weltverweigerer gestellt, wie sie typisch fiir die
damalige artistische Selbst-, aber auch Fremdwahrnehmung war. Gerade die Hin-

8 DgS,S. 7.
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wendung zum Ekel als eigentliches Movens der gesamten Handlung lisst sich in
vielen dhnlichen Schriften der Zeit wiederfinden.’

Durch seine momentane Unfihigkeit, Kunst zu schaffen, verweist der Maler
ebenfalls auf die Figur des modernen Dilettanten und der entsprechenden Kunst-
diskussion der Zeit.’® Der Maler iiberformt die Wahrnehmung seiner Umgebung
auffillig negativ, wenn er »aufs schwere, schwarze Wasser, das dchzend schwoll«,
starrt. Vor allem die Antropomorphisierung des Wassers durch »ichzend» (|+hum,
anstrengend|) in der kontextuellen Abhingigkeit zu dem Semem von »schwarz,
schwer« stellt letztlich eine Ubertragung des inneren Zustandes der Figur auf sei-
ne Umwelt dar. Diese subjektive Wahrnehmung wird ebenfalls von Anfang an als
stindig wechselnd dargestellt. Denn bereits nur wenige Seiten spiter kehrt der Ma-
ler noch einmal zum selben Brunnen zuriick und beschreibt ihn diesmal aufgrund
seiner verinderten emotionalen Verfasstheit ganz anders: »Er war nun aber wie-
der, das zweite Mal, auf dem Platze von Sankt Michael, vor dem grofen Brunnen,
dessen lustige Spriinge plitscherten.«!!

Ebenfalls in der Eréffnung des Sujets wird die Motivation benannt, die letzt-
lich zur Beziehung zu seiner Geliebten Fifi fithrt und die den eigentlichen Haupt-
bestandteil der eher ereignisarmen Handlung ausmacht:

Er ging wieder zurlick, wieder hinauf, einem Madchen nach. Sie gefiel ihm, und da
auf einmal fuhr es durch ihn, dafs er eine Mitresse haben miisse. Eine Matresse,
ja, wie die anderen, gegen die Einsamkeit. Bescheiden, billig, gar nichts Beson-
deres, nur daf$ er nicht mehr mit sich allein wére. Nur dafS sie ihm die schwarzen
Schmetterlinge weg singe, die schwarzen Schmetterlinge seiner Grillen und Lau-

nen.'?

Es zeigt sich hier bereits die narzisstische Grundkonstruktion der Figur. Nicht nur
referiert er auf eine potenzielle Geliebte mit dem abwertenden Begriff »Mitres-
se«, sondern sie wird auch durch ihre Zweckgebundenheit als Zeitvertreib gegen
die negativen Launen instrumentalisiert. Als Mittel zum Zweck ist es auch nicht
notig, dass sie spezielle Qualititen mitbringt. Doch bereits einige Absitze spai-
ter wird er die Idee verwerfen, dass sie nicht besonders zu sein braucht, denn im

9 Dandytum und Dekadenz sind nicht urspriinglich verbunden, sondern es findet eine Aneig-
nung des Dandys durch die dekadente Stromung statt, vor allem bei Baudelaire aufgrund der
Affinititzu denselben habituellen Mustern, vgl. TIETENBERG: Der Dandy als Grenzgédnger der
Moderne, S. 177ff.

10 So hat sich wohl auch Thomas Mann von Bahrs Darstellung in Die gute Schule hinsichtlich
der Auffassung iiber den Dilettantismus inspirieren lassen, vgl. PANIZZo: Asthetizismus und
Demagogie, S. 72ff.

1 DgS, S.10.

12 EBD,S.8.
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Gegenteil ist eine grofte Leidenschaft nétig.”® Es verbleibt aber bei einer Zweck-
gerichtetheit und damit bei einer vollstindigen Objektivierung der Frauen. Denn
es ist kein wirkliches Sicheinlassen auf den anderen gemeint, sondern es geht um
einen emotionalen Zustand, der die Stagnation im Schaffensprozess itberwinden
soll. Beinahe schon stereotyp wird das Leiden zur Inspirationsquelle fiir die eigene
Kunst erhoben.

Im weiteren Verlauf wird der Charakter kontinuierlich als wechselhaft charak-
terisiert, da er fortwihrend zwischen der Suche nach einer grofen Leidenschaft
und einer simplen Betiubung der Sinne schwankt. Alles aber ist immer auf seinen
personlichen Nutzen ausgerichtet:

So verzweifelte er in seiner einsamen Folterkammer daheim und verzweifelte,
wenn er sich flichtete, im Cewiihle der Straffe und unter den Fréhlichen, wenn
er zu Freunden ging, verzweifelte er erst recht und Grimm und Haf$ und Neid
und Schmerz und Sehnsucht, wild durcheinander, fraféen an ihm und es half
nichts, als dafd er es eben einmal versuchte und irgendein Weib nahm, nursich zu
beschiftigen und zu betduben, damit er das Denken vertriebe. Das alles mit der
grofRen Leidenschaft, das war ja dumm. Ein lustiges, frisches und vergnigliches
Weibchen —wenn sie nur lachte und larmte. [...]

Ein Weib gegen die einsame Qual, wie man Cigaretten nimmt gegen Zahn-
schmerz oder Opium, wenn der Schlaf zaudert; irgend ein beliebiges Weib,
welche Sorte ihm just der Zufall zuwarf — es konnte ihm ja nicht fehlen im
Quartier, es gab ihrer wahrhaftig gerade genug.'

In dieser relativ langen Passage wandelt der Maler erneut seinen Wunsch nach
tiberwiltigenden Gefiihlen in das Verlangen nach einer blofien Ablenkung um. Die
Frau, die durch den Begriff »Weib« und sein herabsetzendes Diminutiv »Weibchen«
reprasentiert ist, wird im Zitat iiber eine lingere Begriffskette mit der Isotopie [Be-
tdubung(-smittel)] gleichgesetzt, die sich in der Rekurrenz der Sememe von »Ci-
garetten« und »Opiumc« findet. Auch hier vollzieht sich im Sembereich die bereits
zuvor skizzierte Objektivierung dadurch, dass die zur Uberschneidung gebrachte
Isotopie das semantische Merkmal |-hum| enthilt.

Nicht in der forcierten Objektivierung, wohl aber in der egozentrischen Selbst-
konstitution durch das Gegeniiber sieht Beflich zu Recht eine auffillige Ahnlich-
keit zur Figur des Werthers und spricht in diesem Zusammenhang von einer »nar-
zisstische[n] Selbstbespiegelung«, die beiden Figuren inharent sei.’® In einer der
wenigen Passagen, wo die Erzihlung in Nullfokalisierung verbleibt, wird allerdings

13 EBD., S. 9.
14  EBD,S. 35f.
15 BErLICH: Die Leiden des jungen Wien, S. 37.
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auch der Unterschied zum Werther deutlich, denn seine Geliebte ist reziprok eben-
falls nicht wirklich zur ernsthaften Teilnahme an Bahrs Protagonisten in der Lage:

Sie begriffen sich nicht. Sie waren sich so fremd und waren doch eins in dem ande-
ren. Sie konnten nicht verwachsen und hingen doch zusammen. Sie wollten jedes
in das andere hinlber, bis von dem eigenen nichts mehr librig wire, aber sie fan-
den nur immer wieder sich selbst. Das andere konnten sie nicht gewinnen, weil
sie sich nicht verlieren konnten, und blieben entfernt, wenn sie sich beriihrten.'®

In fiir den Roman eher zuriickhaltenden Worten wird die Unvereinbarkeit zweier
Individuen gezeichnet, die nicht mehr dem Ideal einer romantischen Liebesidee
entsprechen, wo die Verschmelzung bei gleichzeitiger Souverinitit des Subjekts
als vollkommener Zustand angestrebt wird. Beide sind gefangen in ihrer ichzen-
trierten Isolation, die sie unfihig macht, den anderen in seiner Individualitit zu
erkennen.

In wenigen, aber deshalb umso bedeutsameren Perspektivenwechseln dekon-
struiert der Roman vor allem die Weltsicht der Figur des Kiinstlers. Im direkten
Anschluss an eine Szene, wo der Kiinstler vor seinen Freunden mit der errunge-
nen, vermeintlichen Liebe prahlt, beleuchtet der Text die Motive der Frau, die vor
allem aus emotionaler Not heraus handelt, weil die Situation in ihrem Haus uner-
triglich geworden ist. Wihrend sie die Sachen zur Flucht zusammensucht, geht sie
durch seine Briefe, aber weder das Material, auf dem er schreibt, noch seine Worte
werden von ihr positiv dargestellt. Nichts an seinem Schreibstil erachtet Fifi als
bewundernswert, kiinstlerisch oder eloquent:

Zunichstseine Briefe [...] in einem wilden, fieberischen, tropischen Stil, der nichts
mit dem gebrduchlichen Namen in der iblichen Wendung hief, sondern sich
um unerhorte, dunkle, seltsame Wortneuerungen in sonderbarer und gewaltsa-
mer Fligung peinigte, von ungestiimer, ziigelloser, trotziger Begehrlichkeit, die
sich nicht genug thun konnte, die alles heraus sagte und noch etwas mehr, die
schnaubte und raste, mit einer lechzenden und schwindsiichtigen Empfindsam-
keitvermischt, die Halfte Baudelaire und die andere Kiinstlerwalsch, richtige »De-
cadence, Preisschriften der Akademie Goncourt, [..]."”

Der Isotopie [Krankheit] durch die Hiufung entsprechender Merkmale in »fieberi-
schen« und »schwindsiichtigen« wird [Tier], reprisentiert durch >schnauben< und
»lechzendenc, zur Seite gestellt, um das »Kinstlerwilsch« zu charakterisieren, das
den Worten Gewalt antut, wenn es sie in »gewaltsamer Fiigung« >peinigt«. Und an-
ders als von ihm unterstellt, weifd sie sehr wohl die kiinstlerischen Vorbilder wie

16 DgS, S.145f.
17 EBD., S.132f.
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Baudelaire und décadence zu benennen. Mit der Demontage seiner schriftstelleri-
schen Fihigkeiten aber erodiert sie, ohne dass er es erfihrt, eine seiner Grundfes-
ten der Selbstfestschreibung. Als sie ein Bild von ihm in 6sterreichischer Soldaten-
uniform findet, gipfelt ihre Beschreibung im Ausspruch: »der Feind, der geschwo-
rene Erbfeind!«'®

Auf den ersten Blick scheint es deshalb, als ob die dargebrachte Perspektive
des Kiinstlers allein nicht fiir die Wahrheitsbestimmung der diegetischen Welt aus-
reicht. Mehr noch wirke gerade die Gegeniiberstellung der Selbstwahrnehmung des
Malers mit der Fremdwahrnehmung durch seine Geliebte in ihrem Konterkarieren
zutiefst ironisch. Dem widerspricht aber eine Aussage von Hermann Bahr selbst,
die er als Vorwort zur zweiten Auflage seines Romans verfasst: »Als ich dieser Ta-
ge um die Korrekturen zu machen, die »gute Schule« wieder las, ist es mir seltsam
ergangen. Das soll ich einmal gewesen sein?« und etwas weiter unten heif3t es:
»Konnte ich denn das heute noch erleben? Erleben, ja! // [...] Nur jene Sprache habe
ich verlernt.«*® Viele Moglichkeiten der Stellungnahme wiren denkbar. Jedoch ist
es Bahr wichtig (aus strategischen Erwigungen oder nicht), sich nicht vom Inhalt,
sondern nur von seiner Prisentation zu distanzieren — allerdings ohne Angabe von
Griinden. Es gilt also zunichst festzuhalten, dass, wenn auch vielleicht nicht in der
Figurenperspektive allein, der Autor eine Aussage in den Text legen wollte, die er
zu irgendeinem Zeitpunkt fiir sich als wahr erachtet hat.

5.2.2 Gefiihl und Kunst als Verwundung

Was ebenfalls in den bisherigen Zitaten auffillig zutage tritt, ist die Verschrin-
kung der emotionalen Selbstwahrnehmung mit Begriffen, die fast ausschlieRlich
mit Schmerz assoziiert sind. Die Hauptfigur méchte seiner »Folterkammer« ent-
kommen, der »Schmerz« selbst »friflt« neben »Grimmye, »Neid« und »Hafd« an ihm.

Genauso hiufig werden Emotionen, sofern sie fiir die Figuren von Bedeutung
sind, mit dem Bildbereich [Gewalt] konnotiert. So sieht etwa der Maler diese als
ein Mittel, um aus der beschriebenen Situation der pathologischen Selbstreflexion
auszubrechen:

Ja, dieses: durch fremde Gewalt und Erschitterung von auen die Tragheit und
den Bann von der Seele zu schiitteln, in welchen es schlief, das Unsagliche, drin-
nen, unten, tief auf dem Grunde — er fiihlte es ja so laut, so stiirmisch, wie es
rauschte und schwoll, himmerte und pochte, wuchs und rang.?°

18 EBD., S.133.
19 BAHR: Zur zweiten Auflage, S. 3.
20 DgS, S.10.
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Die Verwendung des bildgebenden Bereichs [Gewalt] ist nicht auf seine Figuren-
perspektive beschrinkt. Bei der weiblichen Figur, die den zweitgrofiten Textanteil
fiir die Reflexion ihrer Gedanken hat, findet er sich auch zur Illustration ihrer Le-
benssituation:

Kampf, hartndckig und unverdrossen, heimlichen, meuchlerischen, listig schlei-
chenden Kampf, alle Tage, vom Morgen zum Abend, Kampf um die Freude! Aber
es dauerte nicht lange, da ward ihr der Kampf selbst eine Freude, unverhofft und
von seltsamem Reize aller Sinne, aller Nerven, und gierig, wie einen herben tropi-
schen Geruch, schmeckte sie die Wollust, wehe zu thun und Wunden zu stechen,
mit tickischen, verstohlenen Griffen, hinterriicks, wahrend die Lippen Freund-
schaft grinsten.?’

»Kampf« substituiert das iiber den Textkontext erschlieRbare Zielwort »Demiiti-
gung« und referiert auf das Zusammenleben der Cousine und Fifi. Die Cousine teilt
im Ubrigen die Feindschaft der Figur Fifi nicht, denn an anderer Stelle spricht sie
von ihr als »im Grunde gutes Kind«*?, sodass es sich nur um eine einseitig aggres-
sive Zuschreibung handelt. Fiir Fifi bildet der empfundene Konflikt die Motivation
dafiir, das Haus der Cousine zu verlassen. Dadurch, dass aber erneut eine Figuren-
wahrnehmung demontiert worden ist, wird wiederum dem Rezipienten die Bewer-
tung der Glaubwiirdigkeit iiberlassen, denn ab dem Absatz konnotiert das Semem
»Freude« die darauffolgenden Worter positiv. Der »Kampf« selbst wird iiber die
dominante Isotopie [Wahrnehmung] in »Reize«, »Nerven« und »Sinne« und iiber
die synisthetische Substitution (»Geruch« » >schmecken<) mit »Wollust« korreliert.
Die Paraphrase von »Kampf« schlief3t sich direkt an die Substitution an (»wehe zu
thun«/»Wunden zu stechen« etc.). Somit semantisiert »Wollust« »Kampf« rekur-
siv mit dem Merkmal |erotisch|. Tiefendiskursiv liefe sich also die Korrelation
als [Gewalt korr Lust] charakterisieren. Auch diese Textstrategie ist wiederum ei-
ne dominante und ist an diversen Stellen innerhalb des Romans nachweisbar. Hier
entscheidend ist aber, dass es sich bei der von Fifi behaupteten Notwendigkeit wohl
eher um einen willkommenen Anlass handelt, der ihrerseits ebenfalls genutzt wird,
um eine Eskalation voranzutreiben, damit der nichste Schritt der Flucht vor sich
selbst gerechtfertigt bleibt.

Aber nicht nur Lebenssituation und Gefithlslage erfahren eine Engfithrung
mit Gewalt, sondern auch die Idee der Kunst und ihr Wesen werden an zentralen
Stellen mit Begriffen aus demselben Assoziationsbereich beschrieben. Die fol-
gende lingere Passage ist gleich unter mehreren Aspekten interessant, denn sie
verschrinkt sowohl auf der Ebene des Verhiltnisses zur Kunst als auch auf der
Ebene der kiinstlerischen Darstellung alles mit Gewalt:

21 EBD., S. 124f.
22 EBD,S.128.
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Jetzt malte er Geringes und Rasches nur noch, das im ersten Taumel geraten
mochte, bevor das Fieber wieder verrauchte, damit es ihm nur den Clauben
wenigstens versichere, den Glauben an die eigene Kraft, der wankte, und die
Zweifel erwiirge, die ihm die Seele frafen. Jetzt malte er nicht mehr Salambo
mit der Schlange, von Negerinnen im Bade bedient, mit der Sicht zwischen
korinthischen Saulen hinaus auf das weif besonnte Karthago; noch im Blute der
Albigenser den wilden Simon von Montfort, dampfend, verzerrt, glasiger Augen,
schnaubend vor Mordlust und lechzend nach Rache, in den aufgewiihlten Ein-
geweiden sich zu sattigen; noch die ewigen Toreadoren in ungeheuren Arenen,
Pikadoren, Banderilleronen und Eskapaden zugleich in phantastischen Scenen,
gegen zwanzig Stiere auf einmal, in erster Wildheit und schon verblutete und wie
der Degen gerade aus der Muleta blitzt. Jetzt malte er nur noch in engem Rah-
men bescheidene Farbenprobleme, ganz einfache und schiilerhafte: Die Sonne
Uber der hohen Wiese, welche der Wind bauscht, oder femmes de brasserie, zwei
Briiste im gelben, qualmigen Lichte und den flackernden Schatten dahinter auf
der schmierigen Wand, im Dampfe der Cigaretten. So im Kleinen und Geringen
suchte er jetzt GroRe und Gewalt.??

Zwei gegenliufige Bewegungen lassen sich hier ausmachen. Zuerst ist, wie bereits
in den vorherigen Beispielen, »Emotion« vor allem durch Begriffe wie »Seele fres-
sen» und »erwiirgen« reprisentiert, die sich unter ihren semantischen Merkmalen
die Einheit |gewaltvoll| teilen. Zugleich eréffnet die Passage eine Gegeniiberstel-
lung von zwei Kunstsujets. Die zuvor bevorzugten Motive des Kiinstlers zeichnen
sich auf ihrer Darstellungsebene durch die Brutalitit ihrer Thematik aus. Der Hiu-
fung der rekurrenten Seme hin zur offensichtlichen Isotopie [Gewalt] ist deutlich.
Karthago im »Blute der Albigenser«, Simon von Montfort »schnaubend vor Mord-
lust und lechzend nach Rache, in den aufgewiihlten Eingeweiden sich zu sittigen«
und schliefilich die Szene eines Stierkampfes. In all diesen Bildern wird das Ge-
waltvolle des Sujets als kiinstlerisch postuliert. Im Fortschreiten unternimmt aber
der Text eine asymmetrische Aquivalenzsetzung, wenn er die gegenwirtige Kunst
des Malers mit Termen wie »gering, »einfach«, »bescheiden« und »klein« semanti-
siert. Aus allen lisst sich die Konnotation |wertlos| ableiten, die vor allem durch die
hier gegebene Einbettung begiinstigt wird. Das >Geringes, das zweimal erscheint
und die Passage rahmt, wird im letzten Satz in ein kontradiktorisches Verhilt-
nis gestellt, denn die jeweils den Begriffen »Geringen« und »Gewalt« beigeordne-
ten Worte »Klein« und »Grof« bilden Gegensitze zueinander. Die vermeintliche
Gleichsetzung stellt somit eine tatsichliche Opposition dar und wenn auch nicht
explizit, so ist iiber die Kontextualisierung und ihrer Konnotationen eindeutig die
Aussage ableitbar, dass die jetzige Kunst des Malers verglichen zu seinen fritheren

23 EBD, S.14f.
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Werken minderwertig ist. Damit nimmt der Textterm aber eine weitere entschei-
dende Aquivalenzsetzung vor: Gewalt = Kunst.

Nicht nur das Dargestellte der Kunst, sondern auch der Produktionsprozess
selbst werden vom Text als notwendig gewaltvoll oder schmerzhaft markiert. An
folgender Stelle reagiert der Protagonist auf die fiir ihn zuerst schockierende Nach-
richt, dass ein anderer bekannter Kiinstler den Preis der Akademie gewonnen hat,
und reflektiert deshalb iiber sein eigenes kiinstlerisches Schaffen:

Einen Riesenbohrer mit sengender Schraube hétte er sich ins Fleisch wilzen mé-
gen, mit dchzenden Furchen durch die knarrenden Rippen, tief, ganz tief, bis ein
grofles Loch wiirde, in die Abgriinde der Seele hinein, ein ungeheures Triumphtor
seiner Kunst, durch welches die Eingeweide sie herausspeien kénnten.?4

Was im Tiefendiskurs als Substitution des Merkmalfeldes (Kunst-)[Produktion]
durch [Verwundung] beschrieben werden kann, wird im Oberflichendiskurs kom-
plex kodiert, indem das Substitutum die weitere Konstitution des Vorgangs [Pro-
duktion] strukturiert. Wahrend eine andere dominante Isotopie [Kérper] in den
Semen der Begriffe »Fleisch«, »Rippen« und »Eingeweide« rekurrent ist, lassen
sich »Riesenbohrer« und »Schraube« in der Semklasse |maschinell| zusammen-
fassen. Dies wiederum semantisiert die Segmente »wilzen«, »ichzen« und »knar-
ren« iiber den textuellen Kontext ebenfalls als |maschinell|. Somit korrespondieren
die tibrigen Segmente mit dem urspriinglichen Substituens [Produktion], wahrend
die Isotopie [Kérper] dem Substitutum folgt. Ahnlich wie bei Lautréamont werden
letztlich entgegen konventioneller Konnotationen zwei Bereiche disjunktiv verbun-
den (»Triumphtor« vs. »herausspeien«). Der kiinstlerische Schaffensprozess, der,
wenn er auch beschwerlich ist und deshalb konventionell mit einer Geburt gleich-
gesetzt wird, erhilt hier den Charakter einer Selbstverwundung, die als Ergeb-
nis auch physisch ein Loch im eignen Kérper zuriicklisst. Unschwer sind hier die
Tendenzen der Pariser Asthetik zu erkennen, die auf der Suche nach einer neuen
Bildsprache das Repertoire um das Grausame und Hissliche erweitert. Paradig-
matisch ist ebenfalls, dass die Passage einen kiinstlerischen Prozess beschreibt.
Es ist die Erkenntnis des Kiinstlers, die aus seinem Scheitern folgt. Der neue Pro-
zess der Kunstschaffung muss die beschriebene Handlung der Verwundung sein,
seine alte Haltung war der neuen Zeit nicht mehr angemessen. An dieser Stelle
wird ein weiteres Mal illustriert, was den gesamten Verlauf der Erzihlung iiber
den Kiinstler motiviert. Er ist auf der Suche nach dem Innovativen, sowohl in der
Kunst als auch in der Liebe, welches in Form und Ausdruck der von ihm als radikal
neu empfundenen Zeit der Dekadenz entsprechen soll und hinter die es gedank-
lich keinen Schritt zuriick mehr geben kann.?® Bahrs Schrift partizipiert hierbei

24 EBD, S.162.
25  Vgl. DAIGGER: Ein Wiener »badaud« in Paris, S. 367f.
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an einem Schéopfungsdiskurs, der spitestens seit Nietzsche das Leiden und den
Schmerz als Notwendigkeit und Voraussetzung mit dem kreativen Schépfungs-
prozess engfiihrt.2® AufFillig allerdings ist auch, dass iiber das Kunstobjekt selbst
nichts ausgesagt wird. Es ist woméglich ganz im Sinne einer negativen Asthetik
nur das Loch, das am Ende zum Objekt der neuen Kunst wird. Der Kunstprozess
ist Garant fiir das Kunstwerk, nicht mehr seine formalen Merkmale.

5.2.3 Die neue Liebe

Wie auch fiir den vorhergehenden Befund gilt fir den folgenden: Er ist fir das
gesamte Textkonstrukt zwar nicht absolut giiltig, aber seine Hiufigkeit und Ela-
boration sind auffillig. Die Konnotation von kérperlicher Liebe oder dem Begehren
allgemein mit Schmerz oder Verwundung sind durchgingig im Text und in weit
groflerem Umfang vertreten als andere Formen der Kombination. Schlussendlich,
wie in Kapitel 3.4 erwihnt, wird sich auch die Beziehung des Kiinstlers und seiner
Geliebten in ein sadomasochistisches und damit auf Gewalt basierendes Verhilt-
nis wandeln. An verschiedenen Momenten kiindigt sich, bereits bevor sie und er
zusammenkommen, in den Gedankengingen des Malers die Entwicklung an.

Nachdem der Maler sich schon einige Male mit Fifi getroffen hat, méchte er
auch eine Liebesnacht mit ihr verbringen. Sie lisst es aber noch nicht zu und er
fithlt sich hingehalten. Tatsichlich vergeht aber zwischen dem ersten Kennenler-
nen und der ersten Liebesnacht nur ein Monat. In dieser Zeit handeln diverse Text-
segmente von seiner vor allem kérperlich empfundenen Sehnsucht. Die folgende
Darstellung ist einer seiner offensiveren Anniherungsversuche ihr gegeniiber: »Er
stiirmte auf sie mit taumelnder, fletschender, heulender Brunst. Irres Lallen toller
Krampfe, Rocheln aus geschniirter Kehle, und sein Atem sengte.«*’

Der einen dominanten Isotopie [Tier], die in dem rekurrenten Sem |anima-
lisch| in den Wértern >fletschens, >heulen< und »Brunst« etabliert wird, steht die
weitere Isotopie [Schmerz] in den Sememen »Krimpfe« und >sengen< zur Seite,

die wiederum »Récheln« und das Segment >geschniirte Kehle« mit |schmerzlich
semantisiert. Grundsitzlich lief3e sich zundchst annehmen, dass die Schilderung
damit in der langen literarischen Tradition der Darstellung der Liebe als Kampf
stiinde.?® Vergleicht man aber dieses Segment mit der in Kapitel 3.4.2 vorgestell-
ten mutmafilichen Vergewaltigung im Nebenzimmer seiner Geliebten, fallen eini-
ge Parallelen auf. In beiden Szenen sind die beiden Isotopien [Schmerz] und [Tier]
dominant. Ebenso wiederholt sich das Semem »R6cheln« und auch die Kehle ist in

26  Vgl. MEYER: Homo dolorosus, S. 272f.
27  DgS, S.100.
28  DUERR: Obszonitat und Gewalt, S. 236f.
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der Szene im Apartment metonymisch prisent. Damit wird der Maler iiber mehre
Aspekte mit dem Unbekannten im Nebenzimmer korreliert.

Uberdies findet sich auch in einigen Zeilen, die dem Zitat vorausgehen, die An-
merkung, dass er die Option, Fifi mit Gewalt zu nehmen, tatsichlich durchdenkt:

Ja, er hitte sie bezechen kdnnen mit gemischtem Weine —es gab dienstbare Wirte
—bis daR ihr Widerstand taumelte und stiirzte, und dann im Winkel tber sie her;
oderwenn sieim Wagen fuhren, hinterriicks auf sie, und mit Knebeln und Zwicken

und Kratzen.?®

Das Einzige, was ihn abhilt, ist: dass es »die Seele war, was er begehrte, was sie
verwehrte«.3° Da aber ansonsten keinerlei Bedenken seinerseits im Hinblick auf
eine Quasivergewaltigung geduflert werden, nihert er sich dem Unbekannten aus
der ersten Szene weiter an.

Makrostrukturell iiber die Homologie in den beiden Szenen und mikrostruktu-
rell iiber seine Gedankenzitate wird der Figur damit ein latentes Gewaltpotenzial
zugeschrieben, das schliefilich die Grundlage fiir seine sadistischen Ausschreitun-
gen gegeniiber seiner Geliebten bildet. Konsequent erlangt in der folgenden Pas-
sage seine Sehnsucht einen lebensfeindlichen Aspekt:

Was in heifRen Nachten oft, wenn er sich wélzte, an schaurigem Spuk das Fieber
der Begierde aus ihm briitete, was an schwarzen Dampfen aus seiner kochenden
Geilheit tauchte, und die wilde Unzucht verirrter Dichtungen, die ihn beschwich-
tigen sollten, braute und verschmolz er zu einem brennenden Gifte, daR es ihr die
Kraft auszehre und die Adern verpeste.3’

Die teilweise synonyme Reihung »Begierde« | »Geilheit« | »Unzucht« konnotiert
mindestens iiber »Unzucht« »Begierde« als negativ. Dem hinzugefiigt ist die Aqui-
valenzsetzung seiner Lust mit >Gift« sowie die negative Wirkung, die es auf die
junge Frau haben soll, reprisentiert durch die Segmente »Kraft auszehren« und
»Adern verpesten«. Zudem werden in diesem Zusammenhang kulturelle Assozia-
tionen zu Zaubertrinken und Alchemie begiinstigt. »Schwarze Dampfes, >kochen,
sbrauen« und sverschmelzen« partizipieren mit ihrer Isotopie [Herstellung] an die-
sem Begriffsfeld. »Schauriger Spuk< semantisiert das Feld mit |unheimlich| und be-
giinstigt somit zusitzlich die Assoziation mit einer fantastischen Szenerie. Gleich-
zeitig wird sowohl >Gift« als auch »Begierde« mit der Kunst verbunden, denn bei
dem erwihnten Gift handelt es sich ja um seine Dichtung, die er, inspiriert durch
seine Qual, ihr geben méchte, um sie zu verfithren.

29 DgS,S. 98f.
30 EBD.,S.99.
31 EBD., S.100.
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Die Konnotationen und Zuschreibungen wandeln sich auch nicht, als Fifi tat-
sachlich — notgedrungen — bei dem Kiinstler einzieht. Obwohl von ihr beim Einzug
ein in Anbetracht ihrer Figurenperspektive eher fragwiirdiges Liebesgestindnis er-
folgt, findet erneut eine dhnlich drastische Kodierung statt:

Da heulte er auf wie ein hungriges Raubtier, endlich iiber der Beute, und rifd sie an
sich und warf sich auf sie und walzte sich mit ihr, jauchzend in kurzen, schrillen,

heiseren Pfiffen, und verwundete sie mit bissigen Kiissen.3?

Wiederum ist [Tier] in den Worten sheulens, »Raubtier« und >bissig« dominant.
Semantisierend wirkt sich das auf »Beute« aus, da es »Raubtier« zugehoérig ist.
Dadurch findet eine Substitution der Figur von |menschlich| zu |tierisch| statt.
Hinzu tritt der Komplex »verwundete sie mit bissigen Kiissen«. Die Zuschreibung
des Merkmals |verwundend| erfolgt iiber das Tertium Comparationis Mund/Maul,
auf das auch durch |bissig| als demselben Begriffsbereich zugehérig verwiesen
wird. Statt sanfter Zuneigungsbekundung werden seine Zirtlichkeiten als verlet-
zende Geste inszeniert, wobei hier wie zuvor auch die Strategie der Verbindung
von Schmerz und starker Emotion aufgegriffen wird.

Obwohl bisher durchweg erotische Gefithle mit Schmerz und Gewalt konno-
tiert und sie als animalisch bis hin zu bedrohlich beschrieben wurden, beginnt die
Beziehung zwischen der jungen Frau und dem Kiinstler zunichst harmonisch. Sie
machen einen Ausflug und bewundern die Natur. Die Schonheit der Landschaft
hinterlisst bei beiden einen intensiven Eindruck und auch der Umgang der Figu-
ren miteinander trigt Ziige empfindsamer Liebesszenen:

Erwarf gegen den Atem des Abends den Mantel iiber sie, und sie hiillten sich eines
in das andere und verwuchsen Leib in Leib. Er hatte den Arm um ihren Nacken und
fiihlte die warmen Knospen ihrer Brust. Und was sie sagte, jedes Wort klang ihm
wie himmlische Musik von frohen Engeln, und er war sehr verwundert, es zum
ersten Male zu gewahren, was der Frithling ist. Auf dem Steine hétte er bleiben
mogen und sterben.33

Und entgegen den bisher vom Text etablierten Erwartungen entfillt sogar die Schil-
derung der ersten Liebesnacht, sie muss vom Leser zwischen zwei Zeilen gedank-
lich erginzt werden. »Dann, als wiren sie es lange gewohnt, gingen sie zu Bett.
Und das war mit einem jihen Uberfall von Schreck und fast Entsetzen, wie er es
gewahrte, dafd er eine Jungfrau umarmt hatte.34

Doch bereits bei harmlosen Spielen untereinander kommt das Gewaltpotenzial
wieder zum Vorschein:

32 EBD,S.105.
33 EBD., S.109.
34 EBD.S.110.
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Da schreckte sie sein Traumen durch einen rieselnden Guf3, kalt iiber das ganze
Gesicht, dafd es platscherte. Und er im ersten Schauer gleich heraus und auf sie
los, welche im Becken Busen und Nacken badete, und von hinten tber sie her,
zu rachen, und schleifte sie, wie sie auch mit Seifenschaum um sich schlug. Und
sie rangen und stiefRen und wiirgten und zwickten und kitzelten und bissen sich,
unter Jauchzen und Knirschen und Gellen 3®

Die das Unbehagen auslésende Ambivalenz der Szene wird durch die Kombina-
tion von widerstreitenden Merkmalen erzeugt, die damit eigentlich unvereinbare
Signale zur Interpretation des Vorgangs senden. Die reine Handlung ihrerseits,
das Nassspritzen mit Wasser, hat eindeutig spielerischen Charakter, der in seiner
nicht aggressiven Natur durch die Konnotation des Semem »plitscherte« unter-
stiitzt wird. Ebenso so hat >baden< das semantisierbare Merkmal |-aggressiv| in
sich. Ebenso die Verben szwickens, >kitzeln, »jauchzen< und in ihrer abgeschwich-
ten Form auch >ringen< und >stofRen« sind mit dem Assoziationsfeld »Spiel« verein-
bar. Dem hingegen stehen sschleifens, swiirgens, >beiflen« in ihrer Merkmalsklasse
|aggressiv| disjunktiv gegeniiber. Durch diese Kontradiktion in den Semen erzeugt
die Sequenz eine Brechung mit der dominanten Isotopie [Spiel], die letztlich zu ei-
ner Doppelbindung bzw. Doppelbotschaft fiihrt.

Im achten Kapitel kommt es dann zu der folgenschweren Begebenheit zwi-
schen den beiden, die aber bereits im verhiltnismif3ig langen siebten Kapitel durch
detaillierte Reflexionen vorbereitet wird. Im Protagonisten manifestiert sich vor-
erst bei dem Versuch der Durchdringung der semantischen Dimension von Liebe
und seiner Konsequenz fiir seine Existenz ein Wunsch:

Anderes Mal wieder, gleich darauf, ohne Vermittlung, wandelte es ihn an, sie zu
wiirgen, zu peitschen, zu zerfleischen, mit withlenden Griffen durch ihr verhafites
Fleisch, bis sie weg ware, ausgetilgt, vor Wut, Grimm und Ekel; und er hatte den
Grund nicht sagen kénnen, gar keinen Grund, sondern es kam nur so, wufdte nicht,
woher, es kam nur so in Aufruhr ilber ihn und bestiirzte ihn unwiderstehlich, wenn

er sie bloR ansah, unversehens, manchmal, in das beste Gliick hinein.3¢

Offen formulierte, aggressive Sachverhalte werden ausgedriickt mit kaum ver-
fremdenden oder iiberformenden Mitteln. Die dominante Isotopie ist eindeutig
[Gewalt], rekurrent in >wiirgens, »peitschenc, »zerfleischen«, >verhafdt¢, »Wut,
»Grimm« (und »Ekel« semantisiert). Die Reihung der Handlungsbegriffe »wiir-
gen«, »peitschen« und »zerfleischen« bilden in ihrem Aspekt |verletzend| eine
sich steigernde Reihe. Die Aussagen beziiglich der Ursache, die der Charakter
trifft, lassen sich als »der Figur nicht zuginglich« paraphrasieren. Hierbei erzeugen

35  EBD.,S.144.
36 EBD.,S.182.
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»bestiirzen« und »unwiderstehlich« eine Ambivalenz innerhalb des emotionalen
Bewertungsversuchs der Figur durch das konjunktive Sem |unintentional| aber
der diametralen negativen und positiven Konnotation.

Nach einer vorausgegangenen Eifersuchtsszene setzt der Maler den Wunsch in
die Tat um:

Da schlug er sie mit der geballten Faust ins Gesicht. Weil sie sich nicht anders
wehren konnte, spuckte sie auf ihn. Die Kleider herunter in Fetzen, bog sie (iber
und mit seiner Hundspeitsche. Er wollte sie ganz verwiisten und entfleischen, bis
gar keine Spur mehr iibrig und er befreit wire. Sonst wufdte er nichts, als nur diese
unnachgiebige Begierde, dafd er nicht frither aufh6ren kénnte. Nur Blut, Blut. Da
wurde ihm erst gut, wie es herunter striemte. Da zwang er sie dann zur Liebe und
ziichtigte sie mit Kissen, wahrend sie stief, speichelte und fletschte. Bis ihnen

die Sinne vergingen, wie in den Tod hinein.3’

Der Pleonasmus im Segment >geballte Faust< legt eine Emphase auf das Merkmal
|verletzend| in »schlagen« und betont zugleich die Gewalttitigkeit der dargestell-
ten Handlung. Das >nicht anders wehren kénnen< markiert die Frau als unterlegen.
Der elliptisch konstruierte dritte Satz erzeugt Dynamik in der Abfolge der statt-
findenden Ereignisse, was mit der Aussage »Sonst wuf3te er nichts« korrespon-
diert, die wiederum die aussetzende Reflexion innerhalb der Figurenperspektive
ausdriickt. »Verwiisten« stellt im Kontext von »entfleischen« die inzwischen his-
torische Katachrese fiir |(schwer) verletzen| dar, dennoch ist das substitutive Sem
|-menschlich| noch prisent. Das ist deshalb relevant, weil auch zum Ende der zi-
tierten Passage die Substitution von |[menschlich| » |tierisch| vorgenommen wird
im Semem »fletschen«. Erneut findet sich die Dichotomie der kontradiktorischen
Seme |(~)aggressiv| in den Segmenten »zur Liebe zwingen« und »mit Kiissen ziich-
tigeng, die eine strukturelle Analogie zur Konstruktion »mit Kiissen verwunden«
aufweist. In Bezug auf die Proposition ist entscheidend, dass der Protagonist fiir
sich als Ergebnis des Gewaltakts seine Befreiung postuliert (»bis er befreit wire«).
Das Verursachen von Schmerzen fithrt zur Befreiung des Verursachers. Der Ge-
waltakt bewirkt eine Verinderung des Verhiltnisses der Figuren zueinander fiir
den Fortgang des Romans und wird nun bestimmend fiir die weiteren Intimiti-
ten:

Von diesem Tage an wandelte sich ihr Bund im Zeichen der Peitsche. lhre Lieb-
kosungen wurden Mifshandlungen, und jeder Kuf}, wie Hieb von Dornen, grub
heifle Wunden, von welchen sich ihr Leib vereiterte, wie durch einen Aussatz ih-
rer Schande. Es war eine grausame und ruchlose Folter von unersittlicher Gier, die

37 EBD,S. 230.
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wachsend wiitiger brandete jedes neue Mal, erfinderisch in Graueln, eine verirrte

Wollust in den Wahnsinn hinein.3®

In der Anfithrung der Segmente »Aussatz ihrer Schande«, »grausame und ruch-
lose Folter«, »Graueln«, »verirrte Wollust« und »Wahnsinn« wird fiir den diegeti-
schen Wertehorizont die neue Form der sexuellen Intimitit als moralisch verwerf-
lich stigmatisiert. Die groRere Distanz im Modus der Prisentation verortet die
Wertung auf der Ebene der Erzihlinstanz, womit ihr ein héherer Wahrheitswert
zukommt, als wenn es sich um die Einschitzung einer Figur handeln wiirde. Al-
lerdings legt die am Anfang geschilderte Erfahrung der Vergewaltigungsszene in
ihrer bedrohlichen Kodierung aufseiten der weiblichen Hauptfigur eine dhnliche
Bewertung der an ihr veriibten Gewalttaten nahe. Tatsichlich aber fillt zumindest
ihre emotionale Positionierung bereits zu Beginn des ersten Gewaltakts widerstrei-
tend aus: »Er lief3 sie nicht los, den ganzen Weg nicht, sondern schleifte sie wie ein
storrisches Kalb. Sie wagte kein Wort und nicht laut zu weinen. Sie hatte grofRe
Angst und empfand viele Liebe, weil er stark war.«<*°

Auch im vorletzten Kapitel, das eine Retrospektive der Beziehung ihrerseits
darstellt und in der viele seiner Sichtweisen und Bewertungen von Ereignissen im
Nachhinein relativiert werden, bleibt die gesetzte Kausalitit konstant: »Oder er
priigelte sie. Das hatte sie noch am liebsten. Es geschah wenigstens etwas auf den
Sinnen und sie merkte, daR sie ihn noch immer liebte; das war doch komisch.«*°

Der Garant fiir ihre Zuneigung sind die ihr durch ihn zugefiigten Schmerzen.
Auch nach dem im letzten Kapitel einige Zeit vergangen ist, verbleibt sie trotz
neuer Beziehung bei der Einschitzung, dass sie ihn eigentlich noch immer lieben
wiirde. Anstatt dass also aus der zuvor nahegelegten Haltung Fifis zur sexualisier-
ten Gewalt eine Abwendung und Distanzierung erfolgt, fithlt sie sich im Gegenteil
zum Schluss nur noch durch diese zu ihm hingezogen — in der Erinnerung an die
Schmerzen. Wie Maximilian Bergengruen ausfiihrlich erértert, manifestiert sich in
dem hier dargestellten Beziehungsverhiltnis eine sadomasochistische Perversion,
die sehr exakt den Beschreibungen folgt, wie sie in der damaligen Sexualwissen-
schaft entworfen werden.#* Vor allem die Unterscheidung in das minnliche, sadis-
tische und das weibliche, masochistische Prinzip entspricht dem vorherrschenden
dichotomischen Denken im Hinblick auf die damaligen Geschlechterkonzeptio-
nen.** Bergengruen sieht hierin eine direkte Umsetzung der neurowissenschaft-
lichen Diskurse der damaligen Zeit. Wahrend Fifi an »Hysterie und Suggestibili-
tit« leide, zeigten sich beim Maler deutliche Ziige von »Neurasthenie und Nervosi-

38  EBD.,S.232.

39 EBD.,S.229.

40 EBD.,S.280.

41 BERGENGRUEN: Das gottliche Ende der Nerven, S. 329ff.
42 Vgl.Kap.2.1.2.
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5. Gewalt und Wahrheit

tit«.*? Diese Dispositionen der Hauptfiguren bereiteten letztlich den Ausgang und
die Eskalation der Beziehung in ein zum Schluss rein kérperlich, sadomasochisti-

sches Verhaltnis vor.**

5.2.4  Schmerz ist Wahrheit

Das Textgefiige baut durch die Homologie der Korrelation und Aquivalenzsetzung
von [Schmerz] eine eigene Argumentation auf, die vor allem iiber die Reflexionen
der Figur des Malers geleistet wird. Diese Ex- und Implikationen lassen sich in
Aussagesitze paraphrasieren, weshalb ich hier von der sLogik« der Erzidhlung spre-
chen mochte. Bezeichnenderweise verwendet der Protagonist selbst, wenn er auf
seine Reflexionsprozesse referiert, den Begriff »Logik«.*®

Dadurch, dass an diversen Stellen im Text sowohl eine Aquivalenzsetzung von
sWahrheit#*® und >Kunst« als auch eine Substitution der beiden Begriffe stattfindet,
ldsst sich hieraus die Aussage bilden a) »Kunst ist genau dann Kunst, wenn sie wahr ist.<
An verschiedenen Stellen, fiir die die oben unter 5.2.2. angefiihrte exemplarisch
steht, ist der (Kunst-)[Prozess] als schmerzlich kodiert. Wahre Kunst ist nur durch
eine schmerzhafte Schépfung moglich, wodurch sich ergibe b) »Das Schaffen von
Kunst verursacht Schmerzen.< Aus a) und b) liefSe sich nun aber zumindest inhaltlich
ableiten c) sWenn ein Prozess Schmerzen verursacht, ist sein Ergebnis wahr.« Somit ist
es von dem Protagonisten nur konsequent, wenn er itber die von thm an seiner
Geliebten praktizierten Form von gewalttatiger korperlicher Liebe bereits bei der
Manifestation des Wunsches die Einschitzung fillt:

Eswar ganz wie mitder Kunst. Er hatte sie alle beide, die Liebe und die Kunst. Aber
er vermochte sie nicht zu gestalten.

Und da fand er eines Tages die Formel, die alles erklarte, ganz genau: es handelte
sich um die neue Liebe.#

43 Vgl. BERGENGRUEN: Das gottliche Ende der Nerven, S. 321.

44 Vgl.ebd,, S.329.

45  Der Begriff wird vom Protagonisten insgesamt im Roman sechsmal verwendet und immer
im Zusammenhang mit dem Versuch, seine Reflexionen zu ordnen.

46  »Wahrheit«hatinnerhalb des Romans keine absolute metaphysische Stabilitat, auf Seite 187
heifdt es: »Wahrheit! Wahrheit! Aber Wahrheit war bloR, sich irgend etwas einzubilden, was
es sein mochte, nach zufilliger Laune; Wahrheit war blof3, sich griindlich anzulligen.« Diese
Skepsis ist aber im Roman einmalig. An allen anderen Stellen herrscht die Bedeutung eines
stabilen und konstanten unabanderlichen Zustandes vor (etwa S. 17ff., 79f., 149ff., 161f., 174f.,
177 und 180).

47 DgS, S.199.
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Die neue Liebe miifite ungeheuer sein, gewaltsam, roh, jah, furchtbar, mafilos —
gotisch mufd sie sein, wie die Zeit.4®

Gewalt und damit sich selbst und anderen Schmerzen zufiigen wird innerhalb des
Romans als Garant der Wahrheit kodiert. Der schmerzliche Schopfungsprozess ist
die Notwendigkeit, um das Neue und damit das Authentische und Absolute zu fin-
den oder zu schaffen. Ausschlief3lich dieses hat in der Welt der Figur des Malers
Daseinsberechtigung, alles andere ist falsch. Im Tiefendiskurs etabliert sich so die
asymmetrische Opposition von GLUCK |schmerzlos| » |falsch| :: LEID |schmerz-
voll| » |wahr|. Dieses Wertesystem ist nicht das alleinige innerhalb des Romans,
aber das dominante aufgrund seiner Hiufigkeit und seiner Ausfithrung. Ein kon-
kurrierendes Wertesystem wird iiber die Figurenperspektive seiner Geliebten kon-
stituiert, welches auf materiellen Werten und Existenzsicherung beruht und das
letztlich die Motivation fur Fifi zum Abbruch der Beziehung darstellt. Im letzten
Kapitel des Romans verschiebt sich das Wertesystem des Protagonisten zugunsten
des Wertesystems von Fifi. Er adaptiert ihres, ohne dies zu reflektieren, sondern
prasentiert nur kurz und knapp die entscheidenden Ziele und Anspriiche, die nun
den ihrigen entsprechen. Damit liegt eine vergleichbare Wandlung des Charakters
vor wie bei der Figur in Charles Baudelaires Werk La Fanfarlo (1847), in dem der
dandyhafte Kinstler sich selbst in eine biirgerliche Existenz iiberfiihrt, allerdings
ohne Verlust der eigentlichen Kiinstlertitigkeit.*

Zu einem dhnlichen Ergebnis kommt auch Bergengruen in seiner Abhandlung,
der besonders die Abhingigkeit dieses Gedankenganges mit der christlichen Heils-
lehre und ihrer Idee des Mirtyrertums betont. Fiir Bergengruen stilisiert sich die
Figur des Malers in seinen eigenen Worten zum »neuen Adamg, der durch den
Prozesses des Leidens, vor allem reprisentiert durch die destruktive Liebe zu Fifi,
die einzig zuerst den Zweck einer pragmatischen »Beruhigung der Nerven« hatte,
zu einem neuen und damit modernen Selbst findet.>° Dieser Aspekt erginzt inso-
fern das hier Erarbeitete, dass auch die christliche Heilslehre eine offensichtliche
Affinitit im Bereich der Figur des Mirtyrers aufweist, die eine Gleichsetzung bis
hin zu einer Ersetzung von »Schmerz« und »Wahrheit« betreibt.

Eslasst sich letztlich nicht mit endgiiltiger Sicherheit entscheiden, ob die in der
Perspektive des Malers entwickelte Logik fiir die gesamte diegetische Welt Giiltig-
keit besitzt. Das liegt erneut an zwei gegenliufigen Textstrategien. Konzentriert
man sich ausschlieflich auf den Verlauf der Handlung und in diesem Zusammen-
hang auf die Schliisse, die der Maler in unterschiedlichen Situationen zieht, liegt
die Lesart nahe, dass es sich ausschliefllich um Rechtfertigungen des Kiinstlers fir

48 EBD.,S.203.
49  Vgl. GARELICK: Rising Star, S. 34f.
50 BERGENGUEN: Das géttliche Ende der Nerven, S. 334ff.
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sein eigenes Verhalten handelt. Darauf deuten eine Vielzahl von Formulierungen
hin. Anders gewendet etabliert der Text auch zwei Wege, um die Figurenperspek-
tive zu korrigieren. Das ist zum einen die sehr sporadisch wertende Erzahlinstanz
und zum anderen in weit grofierem Mafle die Figurenperspektive Fifis. Stellt man
diese beiden Positionen gegeniiber, sind ihre Wertesysteme und die gegenseitige
Wahrnehmung des anderen genau kontrir. Einzig in der Abhingigkeit der Liebe
von Schmerz als Garant der Wahrhaftigkeit stimmen beide tiberein. Beflich spricht
in diesem Zusammenhang von der »Asthetik der Grausambkeitc, in der sich die Su-
che nach der neuen Liebe und die Suche nach der neuen Kunst entsprechen, die
zugleich aber fiir das Wahre steht.> Allerdings relativiert die Abhingigkeit von der
offensichtlich unzuverlissigen Wahrnehmung des Malers ihre Allgemeingiiltigkeit.
Auch verbleiben Bahrs eigene Aulerungen im Vorwort ambivalent, da schlieflich
unentscheidbar bleibt, ob er den Aussagen seiner Kiinstlerfigur oder den Aussa-
gen seines Romans zustimmt. Denn der letzte Schritt des Malers, schlussendlich
ein monitir-materalistisches Wertesystem anzunehmen, kann durchaus als Kom-
promittierung der wahren Kunst aufgefasst werden — zumal am Ende kein ver-
gleichbares emphatisches Modell als neue Ordnung etabliert wird. Betrachtet man
aber die intertextuellen Beziige innerhalb des Jung-Wiener Kreises, handelt es sich
dennoch um ein essenzielles Epistem. Ein Epistem jedoch, das kontinuierlich kon-
trovers verhandelt wird. Im Folgenden sollen deshalb noch einmal Passagen aus Der
Tod Georgs mit diesem Epistem in Bezug gesetzt werden.

5.3 Tod als Wahrheit: Der Tod Georgs

In der Erzihlung von Beer-Hofmann ist zunichst auffillig, dass auch hier eine
Frau — wenn auch eine imaginierte — als Objekt und Werkzeug kiinstlerischer
bzw. dsthetischer Vorstellungen benutzt wird. Ebenso wie in Die gute Schule wahlt
der minnliche Protagonist sie aus Griinden einer dsthetischen Weltanschauung als
Partnerin: »Schon war sie ja eigentlich nicht, aber etwas in ihr erinnerte an vieles
Schone; ein schwacher Schein von entfernter und fremder Schénheit schien tber

sie zu gleiten.

Er fuhr auf. Liebte er sie? Nein; er kannte sie ja nicht, und es waren Tage und Wo-
chen vergangen, in denen er sie nicht sah, und kein Verlangen, sie zu sehen, war
ihm gekommen. Nurjetzt, wie sie in der Nacht im Voriibergehen ihn streifte, hat-
te sie wieder Gedanken an Dinge wachgerufen, dieihm lieb waren; nicht sie liebte
er—nur das, woran sie ihn erinnerte.>3

51 BE@LIicH: Die Leiden des jungen Wien, S. 32.
52 DTG, S. 525.
53 EBD,S.526.
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In beiden Stellen wird deutlich, dass sie fiir den Protagonisten lediglich Stellver-
treter ist. Sie ist der Signifikant, der auf einen anderen Bereich verweist. Die Aus-
formulierung dieser Verweisstruktur nimmt einen umfangreichen und zentralen
Platz innerhalb der Erzihlung in Anspruch. Sie ist zugleich eng verbunden mit
der diegetischen Welt- und Wahrheitsvorstellung, weshalb auf sie hier detaillierter
eingegangen werden soll.

In der gerafften Darstellung der Ereignisse vor und nach der Hochzeit iiber-
nimmt die Figur Paul, nachdem sowohl Vater und Mutter der Ehefrau gestorben
sind, die Funktion der einzigen finanziellen und emotionalen Bezugsperson fiir
die Frau.>* Obwohl nun die gesamte Aufmerksamkeit und Hingabe seiner Gattin
sich auf den Protagonisten konzentriert, ist dieser weiterhin unbefriedigt: »Aber
es qualte ihn, daf er sie so anders wufite, als er selbst war.«>> Im nichsten Schritt
versucht Paul deshalb seine Frau nach seinen Vorstellungen zu beeinflussen. Dabei
geht er dhnlich manipulativ vor wie der Kiinstler in Bahrs Roman. Paul verunsi-
chert seine Frau in ihren existenziellen Grundlagen, indem er ihr die Letztbegriin-
dung ihres Daseins tilgt: »Er nahm ihr den Glauben an einen giitigen Gott, der ihr
Schicksal lenkte, und lieR ihr nichts als verzehrende Sehnsucht nach Glauben«.>¢
Das zuvor schon charakterisierte Abhingigkeitsverhiltnis wird dadurch nur ver-
grofert: »Aber je mehr er ihr nahm, desto mehr ward sie sein.«>’

In der Formulierung liegt bereits eine Semantisierung der Frau vor, die sie von
einer Person zu einem Besitz wandelt. An entscheidender Stelle, die auch wieder
eine Substitution zum Objekt aufweist, fasst die Figur Paul den Vorgang der Um-
besetzung seiner Frau zusammen:

Leer und haltlos war sie ihm zugesunken, als hitte er die Kraft und Tugend al-
ler Dinge geerbt, die er ihr getétet und die schwicher gewesen als sein Wort. Sie
sehnte sich nach Inhalt und Fiille; und wie sonnenzerkliifteter verdorrter Boden
gierigausgegossenen Opferwein trinkt, sog sie durstigin sich, was an Worten tGber
seine Lippen kam.5®

Die Begriffe »leer« und anschliefend »Inhalt«, »Fiille« und »Opferwein« sind me-
tonymisch mit »Gefif« verbunden. Somit wird sie als Gefify semantisiert. Auch
die zusitzliche Semantisierung als »Boden« hat gemein, dass sie mit »GefifR« die

54  EBD,S.535.

55  EBD.
56 EBD.
57  EBD.

58 Ebd., S. 551 — Dass es sich um eine Raffung handelt, lieRe sich tiber die zeitliche Dimension
argumentieren, die erdffnet wird in Verbindung zur Entsprechung der Formulierung vom
Anfang des zweiten Teils: »Leer und haltlos sank sie ihm zu« (ebd., S. 535).
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Merkmalsklasse |unbelebt| in Opposition zur »Frau« und somit |belebt| bildet. Sie
ist jetzt ganz Gegenstand.>®

Diese Befiillung mit neuen Inhalten, die sich vor allem als neue Form der is-
thetischen Zuschreibung und weniger als tatsichlich daseinsbegriindende Natur
darstellen, manifestieren sich in der Frau dann als Verinderung ihres Habitus und
ihres Erscheinungsbildes. Es ist das Resultat eines explizit als »unbewuf3t« benann-
ten Prozesses: »Von den Bildern von Frauen, deren grofRe Schonheit fast quilende
Unruhe gab, war unbewuf3t auf ihre Lippen das fremde Licheln jener geglitten«.%®

Er schenkt seiner Geliebten zusitzlich diverse Gegenstinde, die zur gewiinsch-
ten Ausstaffierung und somit Verinderung des Erscheinungsbildes beitragen. Dar-
unter befinden sich auch Ohrringe mit phosphoreszierenden Edelsteinen.!

Die Figur Paul gestaltet seine Frau so um, dass sie auf einen fiir ihn idealen
Daseinszustand verweist. Auch bei Beer-Hofmann ist der Zweck somit ein rein
egoistischer: »Und er fithlte, da’ er weniger litt, erst seitdem sie neben ihm leb-
te.«%? Paul sleidet« an der Wirklichkeit. Eine Wirklichkeit, die er stellvertretend an
seiner Frau umzuformen versucht. Die eigentlich ideale Existenz ist fiir ihn nur in
der Welt der Kunst moglich, hier im Besonderen reprisentiert durch die Lektiire
der orientalischen Erzihlungen von Tausendundeiner Nacht.®

Diese Welt bedeutet fiir ihn ein alternatives Dasein. In der Aussage »lhm lebte
es«® kulminiert der Erzihler das Erlebnis des Lesens. Paul gleitet in die orien-
talische Idealwelt tiber, indem er die Handlungen der Figuren seiner Lektiire be-
schreibt, ihnen folgt und sie schlieflich nicht nur nach-, sondern miterlebt. »Mit
arkadischen Hirten trieb er die Herden zu Tal, auf schwerbeladenen bauchigen Ga-
leeren horchte er des Nachts milesischen Mirchen, und er betete in Tempeln, die
niemand ihm zerstort.«5

So beginnt die ausgedehnte Beschreibung von syrischen Tempel- und Kultstit-
ten und den Riten, die Sexualitit als Gottesdienst konstituieren. Die Beschreibung
entfaltet eine komplexe Detailverliebtheit in der Wiedergabe der einzelnen Abliufe
und Requisiten der religiésen Handlungen. Formal bemerkenswert ist der orna-
mentale Stil des Textes, der eine intermediale Dimension in seiner Art und Weise

59  Das betrifft auch die andere Frauenfigur in Pauls realer Welt. Seine Betrachtungen verbin-
den beide miteinander. Die Verdinglichung stellt den Versuch der Konservierung dar. Vgl.
PFEIFFER: Tod und Erzahlen, S.130.

60 Die Formulierung wird in Abwandlung wiederholt: »Von Frauenbildnissen, deren grofie
Schonheit fast quélte« (DTG, S. 563).

61 »[Dlie tagsiiber das Licht der Sonne tranken und von ihm erstrahlten, wenn nachts der Clanz
anderer Juwelen schlummernd erlosch« (ebd., S. 552).

62 EBD., S.551.

63 Vgl. PFEIFFER: Tod und Erzdhlen, S.136f.

64 DTG, S. 538.

65 EBD.
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der Beschreibungen entfaltet, die die dekorationslastigen Darstellungen des Ju-
gendstils nachbildet.®® Allerdings nicht allein im bildgebenden Bereich, sondern
auch in der Struktur des Textaufbaus selbst. Signifikant wird dies bei der haufi-
gen Wiederholung von Formulierungen in leichter Abwandlung, die teilweise sogar
symmetrisch arrangiert sind.

In anderer Menschen Gedachtnis lag das Wissen von diesen Dingen wie das Korn
in trockenen Speichern; wie in tiefgepfligtes feuchtes Erdreich war es in ihn ge-
fallen und sog, aufwuchernd, alle Kraft aus ihm.%7

Denn wenn in anderen das Wissen wie Korn in trockenen Speichern lag —in ihn
war es wie in tiefgepflligtes feuchtes Erdreich gefallen; aufwuchernd sog es alle
Kraft aus ihm.6®

Der Tempel als Sitz der Gottheit und Zentrum des Kultes wird dichotomisch zu den
einfachen aus Lehm gebauten Hiitten durch seine duflerliche Erscheinung iber-
héht:

Mit Gold waren seine Saulen umkleidet, und trugen ein Dach von purem Gold —
die Spende vieler Jungfrauen und Knaben, die in den heiligen Hainen der Kiiste,
fromm der Gottin dienend, fremden ans Land gestiegenen Mannern Lust gege-

ben.59

Diese duferliche Uberhéhung im Glanz korrespondiert mit dem zugrunde geleg-
ten Konzept von Wertigkeit und Macht. Denn direkt an diese Stelle schlie3t sich
der Vergleich mit einer anderen Religion an: »[NJichts hatte er gemein mit den
irmlichen Gottern, die, aus dem Holz der Feige und Buche diirftig geschnitzt, im
Staube schmaler Karrenwege fast bettelnd standen, mithsam ihr Gottum fristend
[..].<’° Uber die Worte »mithsams, »diirftig« und »armlich« wird ein Wertegefil-
le suggeriert zugunsten des davor geschilderten syrischen Kultes, demgegeniiber
der zweite Glaube defizitir erscheint. Wenngleich an dieser Stelle nicht explizit auf
das Christentum verwiesen wird, liegt eine Assoziation diesbeziiglich nahe, da die

66  FLIEDL: Der Tod Georgs, S. 157: »Deshalb gilt »Der Tod Georgs< auch als das eindrucksvollste
Beispiel fiir erzahlten Jugendstil in der deutschsprachigen Literatur: Seine Motive erinnern
oft an rankenhafte Ornamente oder florale Arrangements.«Joachim Pfeiffer (Tod und Erzah-
len, S.121) weist allerdings Gberdies darauf hin, dass sich verschiedene Stilelemente in Beer-
Hofmanns Erzdhlung mischen und sie sich deshalb nicht ausschlieRlich einem Stil zuordnen
lasst.

67 DTG, S. 538.

68 EBD., S.550.

69  EBD, S.540f.

70  EBD, S.540.

Access - I Em—


https://doi.org/10.14361/9783839460368-008
https://www.inlibra.com/de/agb
https://creativecommons.org/licenses/by/4.0/

5. Gewalt und Wahrheit

Beschreibung der Gottesstitten am Wegesrand der Feldarbeiter eine eindeutige
Anspielung auf die Herrgottswinkel darstellt.

Ein weiterer Aspekt der Darstellung des Tempeldaches zeigt die Strategie
der Erzihlung, mogliche vorhandene prisupponierte Werte umzuwerten. Die
verschrinkte Opposition der Begriffe »Jungfrau« und »Knabex, aus denen sich die
Merkmalsklasse |jung| ableiten lisst, gegeniiber dem Begriff »Mannc, der eine di-
rekte Opposition zu dem Begriff »Knabe« in den Merkmalen |erwachsen| # |nicht
erwachsen| bildet, lisst die heutige Grundbedeutung der »Jungfrau« als Frau, die
noch nicht sexuell aktiv ist, zugunsten der einfachen kompositorischen Bedeutung
|junge Frau| schwinden. Dass es sich um eine sexuelle Handlung handel, ist durch
das Segment »Lust gegeben« belegt. Somit fufét die Pracht der Tempelkuppel, die
im Anschluss an die Stelle als signalhaft charakterisiert wird (»Weithin sandte
das Dach seinen Glanz«),” auf der im Christentum tabuisierten Prostitution von
Minderjihrigen. Diese wird aber durch die Segmente »fromm der Géttin dienend«
und »in den heiligen Hainen« gegenteilig semantisiert.””

Diese Strategie der Semantisierung durch moralisch ins Gegenteil verkehrte
Vorzeichen im Hinblick auf die Folie einer christlichen Religion, die sexuelle Prak-
tiken als Handlung des Gottesdienstes ausschlieft und sanktioniert und in Ab-
wandlung auch die moralische Folie der auf diesen Primissen beruhenden Gesell-
schaft liefert, durchzieht die gesamte Beschreibung des Frithlingsfestes. Es ist die-
ses Moment, das letztlich auch die Gewalterfahrung umwertet. Der hier eréffnete
topologische Raum ist zugleich der semantische Raum der Utopie und deshalb in
seiner Merkmals- und Ordnungsstruktur diametral zu den ihn umgebenden Riu-
men gestaltet. Der besondere Witz der Erzahlung Der Tod Georgs liegt darin, dass
auch die vermeintliche wirkliche Existenz des Protagonisten zu diesem Zeitpunkt
der Erzihlung sich spiter als Traum entlarven wird.”

Das imaginierte Tempelfest findet seinen Hohepunkt in einer mehrere Stunden
andauernden Orgie. Sie beginnt zuerst mit der Schilderung aus einer Figurenper-
spektive, die dann aber aufgeldst und von kollektiven Eindriicken abgeldst wird:

Ein Weib schrie auf. Auf dem weichen selten zerwiihlten Lager ihres Gemachs hat-
te sie mit geprefsten Knien von ihm getraumt, und bei festlichen Mahlen an ihn

71 EBD., S. 541.

72 Damit ero6ffnet sich eine weitere Konvergenz zu Saltens Darstellung. Es wird offensichtlich,
dass mit der Hinwendung zu der modernetypischen Frauenfigur der Kindfrau ein proble-
matisches, erotisches Feld er6ffnet wird. Leider fehlt an dieser Stelle die Méglichkeit, das
Problem vertiefend zu erértern.

73 VGL. PFEIFFER: Tod und Erzdhlen, S.121, der vor allem das Eindringen des Todes als das Ele-
ment herausstellt, das letztlich auch die mythische Welt als idealtypische verwirft.
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gedacht, wenn sie den schalrieselnden Worten von Weisheitslehren lachelnd zu

horchen schien [..].74

Am Beginn der Steigerung der kollektiven Lusterfahrung, markiert durch den Auf-
schrei einer Frau, erscheint im Text das gesperrt geschriebene Personalpronomen
»ihm«. Dieses »ihm«, dem offensichtlich eine bevorzugte Bedeutung zukommt,
ist durch den fehlenden Bezug nicht klar ausgewiesen. Es ist aber sehr wahr-
scheinlich, wenngleich es keine weiteren Hinweise im Text gibt, dass die bereits
in den Hintergrund getretene Figur Paul sich hier in die orgiastische Szene mit
einschreibt. Die Textstruktur legt dies nahe, denn es handelt sich weiterhin um die
ungebrochene personale Perspektive, in der die Schilderung der Traumszenerie
verortet ist.

Die Zunahme der Gewalt dient am Beginn der Ereignisse zur Einleitung und
Hinfihrung auf den Hohepunkt der ekstatischen Ausschreitungen. So schliefdt an
das eben Zitierte die Handlung an: »[U]nd sie schrie auf und wiihlte sich mit kral-
lenden Fingern den Weg zu ihm.«<’> Damit wird durch diesen Vorfall eine neue
Kette von Ereignissen eroffnet, die dann stringent in die Orgie fithrt und auch
nicht mehr unterbrochen wird. Den Héhepunkt der Hinfithrung wiederum mar-
kiert das Zerbersten eines Kruges, der vor Hitze auf einem der Scheiterhaufen ex-
plodiert und heifles Ol in die Menge schleudert. Die so ausgeldste Fluchtbewegung
fordert Tote:

Vom Wiesenrand gellten verzweifelte Schreie; die AuRersten hatte das Dringen
iber die Brustwehr in den Abgrund gestiirzt, und angstvoll sich wehrend stemm-
ten sich die anderen den Weichenden entgegen. Und es brach los.7®

Ab da beginnt die eigentliche Orgie, missverstindlich durch die Aussage reprisen-
tiert »Und es brach los«”, denn der Text legt zunichst durch die Ereignisfolge eine
Massenpanik nahe.”® Aber die darauffolgende Stelle im Anschluss korrigiert die
zu erwartende Folgerung: »Nicht mehr die Angst schrie aus ihnen, sondern die
»wild[e] Stirke.«”?

Im Folgenden vollzieht sich auch ein perspektivischer Wechsel der Fokussie-
rung vom unpersonlichen Individuum (ein Weib) zum unpersénlichen Kollektiv:

74 DTG, S.548.

75 EBD.
76  EBD., S.548f.
77  EsD.

78  Brittnacher (Opferphantasien in der Literatur der Wiener Moderne, S. 495) unterlduft diese
Fehlinterpretation, die eindeutig im Konflikt mit den nachfolgenden Darstellungen steht. Er
spricht allerdings auch sonderbarerweise von Kastrationsszenen, die sich aber in der gesam-
ten Erzahlung nicht finden lassen.

79 DTG, S. 549.
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5. Gewalt und Wahrheit

Sie fanden sich im Gew(ihl und umschlangen sich aufrecht und glitten matt mit
bebenden Knien zu Boden — ein wogendes Bett fiir anderer Umarmung. Uber sie
hin sank verschlungen ein Knauel, vielarmig und vielkopfig, l16ste sich und wirr-
te sich von neuem, ungesittigt mit fangenden Armen Leiber an sich heranzie-
hend.®°

Die Begriffe »Gewithl« und »Kniuel« stehen zu den partikularisierend synek-
dochisch verwendeten Bezeichnungen von »Leib«, »bebende Knie« und »fangende
Arme« in Opposition durch die Merkmale |unbelebt|#|belebt|. Zugleich durch
den kontextuellen Bezug auf diese und die erginzenden Worte »vielarmig« und
svielkopfig« wird das Individuum im Kollektiv unentwirrbar aufgelsst.5!

In der entscheidenden Passage fiir die Tempelsequenz werden die Begriffsfel-
der Gewalt und Sexualitit zusammengefiihrt:

Und sie standen auf, und brachen zusammen, und erhoben sich wiederum, und
schritten (iber die Liegenden und setzten auf keuchende Kehlen erstickend ihren
FuR, erschauernd in der Wollust des Wehetuns. Aber ihre nackten Sohlen fiihlten
listern das glithend schwellende Fleisch und die weich sich krauselnden Vliese,
und in neuer Gier warf sich einer hin iiber die so wirr Verflochtenen, daf er nicht
sah, dafd es einer anderen Leib war, der ihn umschlang, und einer anderen Lippen,
an denen sein Mund sog. Wahrend lustbebende Hiiften sich ihm entgegenhoben
und gierig den heiflen Strom des neuen Lebens tranken, fiihlte er nicht, daf8 unter
seinen Kiissen halboffene Lippen langsam erkalteten und — nicht in Wollust — gebrochene
Augen starr nach oben sahen %2

Die hier hervorgehobene Stelle markiert eine weitere Diskrepanz zur angenommen
gesellschaftlichen Wertevorstellung. Die beiden indexikalisch benutzten Schilde-
rungen >erkaltete Lippen< und unter Verwendung der konventionalisierten Meta-
pher im attributiven Adjektiv »gebrochene Augen« wird der Tod einer Kultistin
wihrend der Orgie beschrieben. Die Aussage »fiihlte er nicht« macht klar, dass die
mannliche Figur nicht bemerkt, dass er soeben Geschlechtsverkehr mit einer Toten
hat.

Gewalt, die hier am héochsten Punkt der Lust passiert, die nicht intendiert voll-
zogen wird, sondern aus der Gegebenheit der Situation entsteht, ist Garant fir die
Authentizitit der uneingeschrinkten wirklichen Wollust und damit des reinen Le-
bens an sich. Sie dient nicht zur Illustration eines abartigen oder perversen Kultes,
sondern wird von der Erzihlinstanz Paul als Ausbruchsversuch aus der Monotonie

80 EsD.

81  Zum Beispiel sieht Scherer (Richard Beer-Hofmann und die Wiener Moderne, S. 254) in dieser
Szene die Erl6sung vom Individuationsprinzip fiir den Protagonisten Paul.

82 DTG, S. 549 (Hervorhebung des Verf.).
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Das Schweigen der Gewalt

des Daseins gewertet und somit mit seiner selbst als defizitir eingestuften Lebens-
situation korreliert:

Fiihlen wollten sie — endlich ihr Leben fiithlen; den Kreis gleichverrinnender Tage,
in den es gebannt, sprengen, und — wie sie die eingeborenen tiefen Schauer vor
dem Tode kannten—die schlummernde Lust des Lebendigseins jubelnd wecken.®3

Gewalt geschieht zwecklos, aber nicht unbemerkt und ihre Auswirkung bleibt nicht
unreflektiert (»erschauernd in der Wollust des Wehetuns«). Durch dieses Zusam-
menspiel wird die Gewalt, wird der Tod, wie alles in dieser Sequenz mit Sexualitit
korreliert, aber positiv konnotiert. In der Engfithrung aber von Gewalt und Wahr-
heit zeigen sich die Parallelen zu Bahrs Guter Schule. Gerade in der Banalitit des
Totens und in der Banalitit der Nekrophilie liegt das Absolute des Zwecklosen.
Diese Szene ist nur ein minimales Fragment. Sie wird auch in der Sekundirlite-
ratur kaum mehr als referierend besprochen und doch liegt hier tatsichlich eine
Spur dessen, was den Anspriichen einer zweckbefreiten und damit der absoluten
Gewalt geniigt. Ihre Funktion ist der Garant des Wahrhaftigen. Aber die Bewusst-
machung des Geschehenden fiihrt in die Spirale von Ablehnung und Abneigung.
Dieses Detail der Ereignisse ist iiberfliissig und essenziell zugleich. Es kommt da-
mit jenem >Zuviel« der Darstellung von allen hier prisentierten Ereignissen am
nichsten. Wenn das Moment des Absoluten sich in der Selbstreferenz zeigt, die
zugleich das Wahre beherbergt, ist diese Gewalt ihre Entsprechung im Dargestell-
ten.

Wie Paetzke herausstellt, handelt es sich bei der Beschreibung der Tempelsze-
ne um eine zeitgendssische Position. Sie reprisentiere ein Lebenskonzept, als Ge-
genentwurf zur Alltagswelt, das die Schlagworte der Nietzscherezeption verkiirzt
reproduziere und seine Philosophie banalisiere. Ihrer Meinung nach fithrt Beer-
Hofmann dieses Konzept hier an, um es zu kritisieren.®4 Ebenso erwihnt Reto
Sorg die fiir das Fin de Siécle und die Dekadenz typische Hinwendung zu einer
alles auflésenden Lebenserfahrung und der Idee, dass das wirkliche Wesen des
Daseins nur sich flicchtig im Traum oder der Vision offenbare.%

Meiner Meinung nach kritisiert Beer-Hofmann weder das Lebenskonzept noch
die isthetische Einstellung. Er verschiebt sie in den Traum und weist ihr somit
den seiner Auffassung nach einzig moglichen Ort zu, an dem sie existieren kann.
Nichtsdestotrotz behauptet das Epistem als Wunsch, Ideal und Imagination seine
Berechtigung. Wie ich bereits in Kapitel 3.3.3 versucht habe zu erliutern, erach-
tet Beer-Hofmann es fiir unméglich, dass dieses Ideal in der Realitit verwirklicht

83 EBD.,S.548.
84  Vgl. PAETZKE: Erzdhlen in der Wiener Moderne, S. 82f.
85  SORG: Kurze Prosa, S. 377f.
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werden kann. Es ist als Lebenskonzept unbrauchbar. Das nimmt ihm aber nicht
seinen Wert als Idee.
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