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1 Einleitung

Der Titel dieser Arbeit legt nahe, dass es sich hierbei um eine weitere Ausein-
andersetzung mit der Wiener Moderne handelt, die sich in die schier endlose
Liste der Texte, Symposien und Ausstellungen einreiht, die dieser Epoche ge-
widmet sind. Das stimmt freilich, wenn auch nicht ausschlielich, und muss
sich die Kritik gefallen lassen, noch mehr Seiten iiber ein Thema zu fiillen,
das bereits seit den 1970er, vor allem aber seit den 1980er Jahren intensiv und
aus unterschiedlichsten Perspektiven erforscht wurde. Nach einer Phase des
relativen Desinteresses an der Zeit um 1900 in den ersten Jahrzehnten nach
dem Zweiten Weltkrieg avancierte die Wiener Moderne zu einem regelrechten
Modethema in den Wissenschaften und in der Gesellschaft.! Gerade deshalb
erscheint diese Zeit vielen als erschopfend behandelt. Auch haftet der Auseinan-
dersetzung mit der Wiener Moderne ein Hauch von an die Zwischenkriegszeit
gemahnender, Osterreichischer Nostalgie an, der kritischen Geistern noch einen
weiteren Grund zur Skepsis liefert. Nun ist dieses wiederentdeckte Interesse
aber gar nicht — oder wenigstens nicht ausschlieflich — in Osterreich begriindet,
sondern hat seine Wurzeln vor allem in den USA und in Frankreich.> Hier
wurde die soziokulturelle Sonderstellung des Habsburgerreiches und insbeson-

dere Wiens innerhalb Europas erkannt, die Wien von anderen europidischen

! Vgl. Walter Ruprechter: Die Wiener Moderne in kulturwissenschaftlicher Sicht, in: Waseda
Blitter 11 (2004), hrsg. v. d. Germanistischen Gesellschaft d. Universitdt Waseda, S. 121-132,
hier S. 121-123.

2 Zu nennen sind hier: William M. Johnston: Osterreichische Kultur- und Geistesgeschichte.
Gesellschaft und Ideen im Donauraum 1848 bis 1938, iibers. v. Otto Grohma, 3. deutschspr.
Aufl. (Forschungen zur Geschichte des Donauraums 1), Titel d. Originalausg., Berkeley 1972:
,The Austrian Mind — An Intellectual and Social History 1848—1938°, Wien, Koln und Graz
1974, Ndr. Wien, Koln und Weimar 1992. || Carl E. Schorske: Wien. Geist und Gesellschaft im
Fin de Siecle, iibers. v. Horst Giinther, Titel d. Originalausg., New York 1980: ,Fin-de-siecle
Vienna. Politics and Culture, Frankfurt am Main 1982. || William McGrath: Dionysian Art
and Populistic Politics in Austria, Yale, New Haven und London 1974. || Allan Janik/Stephen
Toulmin: Wittgensteins Wien. tiberarb. dt. Fassung v. Reinhard Merkel unter Mitwirkung v.
Allan Janik und Marcel Faust, Titel d. Originalausg., New York 1973: ,Wittgenstein’s Vienna',
Miinchen und Wien 1984. || Jacques Le Rider: Das Ende der Illusion. Die Wiener Moderne und
die Krisen der Identitit, tibers. v. Robert Fleck, Titel d. Originalausg., Paris 1990: ,Modernité
viennoise et crises de 1’identité, Wien 1990. || Michael Pollak: Wien 1900. Eine verletzte
Identitit, iibers. v. Andreas Pfeuffer (Edition discours 6), Titel d. Originalausg., Paris 1992:
,Vienne 1900. Une identité blessée‘, Konstanz 1997.



1 Einleitung

Metropolen dieser Zeit — wie Paris oder Berlin — unterscheidet.> Das Milieu
Wiens um 1900 stimulierte eine ganze Reihe aulergewohnlicher Entwicklungen
in unterschiedlichen Bereichen der Gesellschaft, allen voran in den Kiinsten®
und in den Wissenschaften. Das Wiener Milieu, das allerdings nicht ohne den
groBBeren Kontext des Habsburgerreiches gedacht werden kann, stellt dabei die
essentielle Keimbedingung dieser Entwicklungen dar und macht sie somit zu
explizit wienerischen Entwicklungen, wenngleich Einfliisse aus ganz Europa in
sie eingingen.

Was hier als Rechtfertigung beginnt, soll die genannten Kritikpunkte aber
gar nicht in Abrede stellen. Das Habsburgerreich des zu Ende gehenden 19. und
beginnenden 20. Jahrhunderts ist historiographisch, 6konomisch, soziologisch,
literatur- und kunstwissenschaftlich in seinen wesentlichen Aspekten erfasst,
weshalb neue Beitrige zu diesem Forschungskomplex eher Ergiinzungen und
Neuinterpretationen darstellen bzw. wenig bis gar nicht beachtete Nuancen auf-
zeigen, als essenziell neue Erkenntnisse zu liefern. Dennoch bezieht sich diese
Arbeit nicht trotz, sondern gerade wegen diesem Umstand auf das Wien der Jahr-
hundertwende, zumal sie sich, wie zu Beginn bereits angedeutet wurde, nicht aus-
schlieBlich mit der Wiener Moderne befasst. Vielmehr dient die Beschiftigung

mit Wien um 1900 hier als Basis fiir eine Argumentation, die sich nicht allein auf

Vgl. Dagmar Lorenz: Wiener Moderne, 2., aktual. und iiberarb. Aufl. (Sammlung Metzler 290),
Oirginalausg. Stuttgart 1995, Stuttgart und Weimar 2007, S. 10-38. || Roman Horak u. a.: Wien
wie es nie war (Einleitung), in: dies. (Hrsg.): Metropole Wien. Texturen der Moderne, 2 Bde.,
Bd. 1 (Wiener Vorlesungen 9), Wien 2000, S. 9-21. || Emil Brix: Das osterreichische und
internationale Interesse am Thema >Wien um 1900<, in: Emil Brix/Patrick Werkner (Hrsg.):
Die Wiener Moderne. Ergebnisse eines Forschungsgespriches der Arbeitsgemeinschaft Wien
um 1900 zum Thema >Aktualitit und Moderne<. Eine Veroffentlichung der Osterreichischen
Forschungsgemeinschaft, Wien und Miinchen 1990, S. 136-150, hier S. 137. || Werner Sombart:
Wien, in: Morgen 1.6 (1907), S. 172-175.

Grundsitzlich vertrete ich einen breiten Kunstbegriff, der nicht nur die bildenden Kiinste
umfasst (enger Kunstbegriff), sondern auch die Literatur, die Musik, das Theater und die vielen
weiteren Bereiche des Kunstschaffens mit einschliefSt. In der vorliegenden Arbeit macht es
aber, der besseren Les- und Nachvollziehbarkeit wegen, Sinn, den Kunstbegriff auf die hier
behandelten Bereiche einzugrenzen. Ist hier also von Kunst die Rede, sind die Literatur und
die bildenden Kiinste (hierunter vor allem die Malerei aber auch die Zeichnung und die Grafik,
weniger die Bildhauerei, und nicht die Architektur) gemeint. Ansonsten wird explizit von
Literatur und bildender Kunst bzw. Malerei gesprochen. Wo doch auf alle Bereiche der Kunst
eingegangen wird, ist von Kunst im Allgemeinen die Rede.



die Wiener Moderne bezieht, sich an ihrem Beispiel aber besonders gut fiihren
lasst. Denn obschon auch hier neue Erkenntnisse zu diesem Forschungskomplex
eingefiihrt werden, ist es das primére Ziel, zu zeigen, dass Kiinstlerinnen und
Kiinstler — im konkreten Fall Literaten und Maler — feinfiihlige Detektoren und
AnalytikerInnen, aber auch KritikerInnen gesellschaftlicher Strukturen, Prozes-
se und Entwicklungen sein konnen, was wiederum Ausdruck in ihren Arbeiten
findet. In Anlehnung an Hugo von Hofmannsthal konnte man auch sagen, es ist
der Versuch, die These vom Kiinstler als kritischem Seismograph seiner Zeit
wissenschaftlich nachzuvollziehen.? Die enorme kulturelle, wissenschaftliche
und kiinstlerische Entfaltung in der Wiener Moderne sowie ihre umfassende
Aufarbeitung einschlieBlich ihrer Vorentwicklungen und Nachwirkungen stellen
hierfiir eine ideale Ausgangsbasis dar.

Nachvollzogen werden soll die These vom seismographischen Kiinstler
anhand der Narzissmusthematik, die im Wien der Jahrhundertwende, ebenso
wie die menschliche Psyche im Allgemeinen, sowohl von der Wissenschaft
als auch von der Kunst aufgegriffen und intensiv behandelt wurde. Dem Nar-
zissmus kommt insofern eine besondere Bedeutung zu, als er sich nicht nur
als individuelles Phianomen présentiert, sondern auch auf die Gesellschaft als
Ganzes libertragbar ist. ,,An Narziss entwickelt und von Sigmund Freud po-
pularisiert, wurde er im Verlauf des 20. Jahrhunderts zum Erkldarungsmuster
heutiger Kultur,® schreibt Almut-Barbara Renger. Grund dafiir ist zum einen
das psychologisch brisante Motivinventar des Narziss-Mythos,” wie es durch
Ovid iiberliefert und um 1900 in den Begriff des Narzissmus iiberfiihrt wurde,
zum anderen aber auch die begriffliche Unschirfe der Freud’schen Narzissmus-
definition, die den Narzissmus-Begriff ,,ungeheuer produktiv werden*® lieB.?

Neben der wissenschaftlichen und mythologischen Fundierung des Narzissmus-

> Siehe hierzu das Zitat auf S. 16.
Almut-Barbara Renger: Narziss, in: Lutz Walther (Hrsg.): Antike Mythen und ihre Rezeption.
Ein Lexikon (Reclam Taschenbuch 20051), Leipzig 2003, Ndr. Stuttgart 2009, S. 144151, hier
S. 144,
7 Siehe hierzu Abschnitt 4.1.

Renger: Narziss (wie Anm. 6), S. 145.
9 Vgl ebd., S. 144f.



1 Einleitung

begriffs darf aber auch der Beitrag der Kunst zu diesem Narzissmusverstindnis
nicht unterschitzt werden. Besonders in seiner pathogenen Ausprigung — Freud
unterscheidet den als normale, gesunde Entwicklungsstufe erkannten priméren

10 _ wurde der Narzissmus in der Kunst

vom pathogenen sekundéren Narzissmus
der Jahrhundertwende nicht nur als Personlichkeitsstdrung, sondern wesentlich
auch als Symptom der modernen Zeit verhandelt; gleichsam als (zweifelhafte)
Bewiltigungsstrategie im Umgang mit einer zur bloen Fassade verkommenen,
zusehends entriickten und mitunter apokalyptisch anmutenden Lebenswirklich-
keit der in Dekadenz, Ambivalenz und ewiggestriger Selbstreferenz erstarrten,
wirklichkeitsfremden Gesellschaftskonfiguration des Habsburgerreiches.!! Die
kiinstlerische Auseinandersetzung mit dem Narzissmus war dabei keineswegs
blof eine Folgeerscheinung im Schatten der Freud’schen Psychoanalyse und
Narzissmustheorie, sondern erfolgte durchaus eigenstindig und parallel zu
Freuds Forschungen. Einschligige literarische Werke wie Arthur Schnitzlers
Anatol-Zyklus (1888-1891, Erstdruck 1893), Hugo von Hofmannsthals Gestern
(1891), Leopold von Andrians Garten der Erkenntnis (1895) oder Richard Beer-
Hofmanns Der Tod Georgs (1900) entstanden bereits einige Jahre bevor Freud
den Narzissmus 1910 erstmals in einer Fuinote seiner Drei Abhandlungen zur
Sexualtheorie erwiahnte und mit Zur Einfiihrung des Narzifsimus 1914 schlieflich
vollstindig in die psychoanalytische Theorie einfiihrte. Auch Freud selbst blieb

dieser Umstand nicht verborgen, wie er in Briefen an Schnitzler wiederholt

10" Vgl. Sigmund Freud: Zur Einfiihrung des NarziBmus (1914), in: ders.: Essays. Auswahl 1890~
1914, hrsg. v. Dietrich Simon, 3 Bde., Bd. 1 (Osterreichische Bibliothek), Berlin 1988, Ndr.
Berlin 1990, S. 545-575. || ders.: Die Libidotheorie und der Narzifmus (26. Vorlesung, 1917),
in: ders.: Vorlesungen zur Einfiihrung in die Psychoanalyse. Mit der neuen Folge, d. Text liegt d.
Ausg. v. 1924/33 zugrunde, Hamburg 2010, S. 393-410, hier S. 401. || Elisabeth Roudinesco/
Michel Plon: Narzissmus, in: dies.: Worterbuch der Psychoanalyse. Namen, Linder, Werke,
Begriffe, iibers. v. Christoph Eissing-Christophersen u. a., Titel d. Originalausg., Paris 1997:
,Dictionnaire de la Psychoanalyse‘, Wien und New York 2004, S. 707-712, hier S. 708.

Eine derartige Wahrnehmung der Habsburgermonarchie spiegelt sich in zahlreichen Texten
der Zeit. Exemplarisch erweist sich diesbeziiglich bereits eine Sichtung des Schnitzler’schen
(Euvres als sehr ergiebig. Vgl. weiters: Ursula Keller: Boser Dinge hiibsche Formel. Das Wien
Arthur Schnitzlers, durchges. und aktual. Neuausg., Originalausg. Berlin and Marburg 1984,
Frankfurt am Main 2000, S. 42-52. || Lorenz: Wiener Moderne (wie Anm. 3), S. 70-79. || Brix:
Das osterreichische und internationale Interesse am Thema »>Wien um 1900« (wie Anm. 3),
S. 136, 140.
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eingestand,'?> und so kann man mit Recht fragen, inwieweit Freuds Theorie
umgekehrt nicht sogar von der Kunst beeinflusst ist. Wéhrend die Kldrung die-
ser Frage nicht im Rahmen dieser Arbeit liegt, lisst sich anhand der kleinen
‘Werkauswahl aus Wissenschaft und Kunst bereits erahnen, dass die Narziss-
musthematik im Wien der Jahrhundertwende — eingebettet in den groBeren
Themenbereich der Psyche, des Ich, des Nervlichen — nicht das Einzelinteresse
einer spezialisierten Elite, sondern vielmehr ein zentrales Thema der Gesell-
schaft im Allgemeinen, wenigstens aber ihrer Intelligenz war, das, ganz im Sinne
der These vom seismographischen Kiinstler, in der Kunst der Zeit nicht nur
reflektiert sondern sogar wesentlich mitentwickelt wurde.

Wihrend eine solche Auseinandersetzung mit dem Narzissmus in der Litera-
tur der Zeit leicht vorstellbar ist und anhand der genannten Beispiele nachvoll-
zogen werden kann, stellt sich die Frage, inwieweit auch die bildende Kunst —
konkret die Malerei — zu einer Aufarbeitung des Narzissmus abseits einer bloen
Reproduktion oder Neuinterpretation des Mythos in der Lage ist. Gegeniiber der
Literatur fehlt der Malerei die sprachlich-beschreibende Komponente, weshalb
sie — zumindest in Hinblick auf das einzelne Werk — in einem Bild fassen muss,
wozu die Literatur zahllose Seiten mit detaillierten Ausfiihrungen fiillen kann.
Zwar muss, wie Norbert Wolf betont, auch das bildnerische Kunstwerk in seiner
Ganzheit als Zeichensystem verstanden werden, das sich bedingt sprachlich
darstellen und nachvollziehen lisst, doch unterliegen dessen Inhalte stets den
Limitationen der priasentativen Darstellung, die hochstens umschrieben, nie
aber vollstindig iibersetzt werden kann.!> Es erscheint daher fraglich, ob die
Mittel der Malerei zur Bewiltigung solch komplexer Zusammenhénge, wie
der gesellschaftskritischen Beschiftigung mit der Narzissmusthematik oder
gar der Prigung des Narzissmusbegriffs, geeignet sind. Dennoch spreche ich
bewusst vom seismographischen Kiinstler und beschrinke mich, anders als
Hofmannsthal, nicht auf den Dichter. Denn zum einen betont Paul Feyerabend,

dass in ihrem Ursprung — in jenem schopferischen Moment —, ,,grole Wissen-

12 Sjehe hierzu die Zitate Freuds auf S. 50.
13 Vgl. Norbert Wolf: Kunst verstehen und beurteilen. Eine systematische Einfiihrung, unter
Mitwirkung von Ulrike Besch und Gottfried Kerscher, Diisseldorf 1984, S. 64ff.
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1 Einleitung

schaft [...] von groBer Kunst nicht sehr verschieden*!* ist, und zum anderen
erweisen sich Literatur und bildende Kunst in wesentlichen Aspekten als mitein-
ander vergleichbar und kompatibel, was es ermoglicht, sich einem bildnerischen
Werk in gewissen Fillen tiber ein literarisches Werk anzunidhern und derart
inhaltliche Ebenen zu erreichen, die sich ansonsten nur bedingt erschlieB3en.
Dennoch erscheint das konkrete Vorhaben dieser Arbeit reichlich gewagt:
Nicht nur soll hier — stellvertretend fiir die Kunst im Allgemeinen — eine ge-
sellschaftskritische Auseinandersetzung mit der Narzissmusthematik in der
Literatur und der Malerei der Wiener Moderne nachgewiesen werden; im Fall
der Malerei soll dieser Nachweis sogar ausschlielich anhand von Landschafts-
bildnissen erfolgen. Gerade in der Malerei beschrinkt sich die Auseinanderset-
zung mit dem Narzissmus fiir gewohnlich aber auf mehr oder weniger getreue
Adaptionen des antiken Mythos, bis hin zu freien Neudeutungen des Sujets,
wobei das Hauptaugenmerk liberwiegend auf die Person des Narziss oder des-
sen Substitut gerichtet ist. Der Aspekt der Spiegelung in der Natur bzw. in
der Landschaft, wie er in vielen Darstellungen iiblich ist,13 stellt dabei keine
Verbindlichkeit dar, sondern wird hiufig nur angedeutet'® oder (scheinbar) ganz
weggelassen.!” Umgekehrt scheint die bildende Kunst auf die Figur des Narziss
oder dessen Substitut angewiesen, um die Narzissmusthematik aufgreifen zu

konnen.'® Wie kann also in einem reinen Landschaftsbild die Thematik des

Paul Feyerabend: Kreativitit — Grundlage der Wissenschaft und der Kiinste oder leeres Gerede?,
in: ders.: Wissenschaft als Kunst (edition suhrkamp 1231), Frankfurt am Main 1984, S. 107—
121, hier S. 111.

Vgl. bspw.: Michelangelo Merisi da Caravaggio: Narciso (1598-1599). || Jacques Callot:
Narcissus, sich im Wasser spiegelnd (1628). || Nicolas Bernard Lépicié: Narcisse changé en
fleur de ce nom (um 1768). || Honoré Daumier: Le Beau Narcisse (Histoire ancienne Nr. 23,
1842). || John William Waterhouse: Echo and Narcissus (1903). || Salvador Dali: Métamorphose
de Narcisse (1937). || Guy Billout: Der Garten des Einsamen (1984). || Henning von Gierke:
Narziss, klassisch (2002).

Vgl. bspw.: Antonio Fantuzzi, genannt Antonio da Trento: Narcisse (16. Jh.). || Johann Conrad
Seekatz: Narzif am Brunnen (um 1765). || Thomas Stothard: Nymphs Discover the Narcissus
(1793 erstmals ausgestellt). | Gustave Moreau: Narcisse (1860-1898, halbliegend vor blauem
Hintergrund). || Edin Bajri¢: Narziss sitzend (2009).

17" Vagl. bspw.: Giovanni Antonio Boltraffio: Narciso alla fonte (1500-1510). || Gyula Bencziir:
Narcisse (1881). || Edin Bajri¢: Narziss (2009).

Einen recht guten Uberblick zur Auseinandersetzung der bildenden Kunst (aber auch der
Literatur und der Psychoanalyse) mit Narziss und Narzissmus bieten Ursula Orlowsky/Rebekka
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Narzissmus aufgegriffen und bearbeitet werden? Reicht das Vorhandensein
der Spiegelflache eines Weihers oder eines Sees aus, um in einem Bild eine
inhaltliche oder gar gesellschaftskritische Auseinandersetzung mit dem Nar-
zissmus zu vermuten? Schief3t eine solche Herangehensweise nicht weit iiber
das Ziel hinaus und endet in bloBer Uberinterpretation? Letztere Frage lisst
sich getrost mit Nein beantworten, denn obwohl ein solcher Schluss freilich
mehr bedarf als einer spiegelnden Wasserfliche, ldsst sich fiir die Zeit um 1900
eine besondere Bedeutung des Weihermotivs bzw. des stillen Wassers im Allge-
meinen nachweisen. Den Nachweis hierfiir liefert Hanspeter Ziircher anhand
verschiedener Beispiele aus der Dichtung und Malerei um 1900.'° Auch er spiirt
dabei narzisstischen Elementen in der Landschaftsmalerei nach, bleibt in seiner
Betrachtung aber relativ abstrakt und kommt nicht iiber den Nachweis einer
,narzisstischen Grundstruktur*,2° einer nach Isolation und Auflosung strebenden
Selbstreferenz der Kunst hinaus, was im Wesentlichen seiner Beschrinkung auf

die werkimmanente Analyse der Bilder geschuldet ist.?!

Um der Behauptung
einer tiefergehenden Thematisierung des Narzissmus in der Landschaftsmalerei
der Wiener Moderne gerecht zu werden, beschrinkt sich diese Arbeit daher
nicht auf die Moglichkeiten der werkimmanenten Analyse, sondern zieht die
vergleichende Analyse ausgewihlter Werke aus Literatur und Malerei vor. Kon-
kret untersucht die Arbeit ausgesuchte See- und Weiherbilder Gustav Klimts
und stellt diese Beer-Hofmanns Roman Der Tod Georgs gegeniiber, in welchem
der deutlich zutage tretende Narzissmus des Protagonisten in verschiedenen
Landschaftsmotiven seine externalisierte Entsprechung, seine Projektionsfliche
findet. Der Tod Georgs stellt daher eine ideale Briicke zur Identifikation nar-

zisstischer Motivelemente in der Landschaftsmalerei Klimts sowie der Wiener

Orlowsky (Hrsg.): Narzifl und NarziBmus im Spiegel von Literatur, Bildender Kunst und

Psychoanalyse. Vom Mythos zur leeren Selbstinszenierung, Miinchen 1992.

Hanspeter Ziircher: Stilles Wasser. Narzif3 und Ophelia in der Dichtung und Malerei um 1900

(Abhandlungen zur Kunst-, Musik- und Literaturwissenschaft 184), Bonn 1975.

20" Ebd., S. 103.

2l Diese Bemerkung ist nicht als Wertung misszuverstehen, denn die werkimmanente Analyse hat
in vielen Bereichen ihre Berechtigung und bringt auch gewisse Vorteile mit sich. Im Rahmen
der Fragestellung von Ziirchers Arbeit erweist sie sich als vollig angemessen.
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1 Einleitung

Moderne im Allgemeinen dar, denen mithilfe ihrer literarischen Analogien ein
groflerer Bedeutungsumfang zugeschrieben werden kann als in einer rein werk-
immanenten Betrachtung.

Damit der Nachweis der These vom seismographischen Kiinstler an den
konkreten Beispielen der Werke Beer-Hofmanns und Klimts, wie er in Kapitel 4
erfolgt, plausibel nachvollzogen werden kann, gilt es zunéchst aber noch einige
Fragen zu kldren. Zum einen ist dies eine erkenntnistheoretische Grundsatzfrage
iiber die Art und Weise, wie Erkenntnisse und Wissen entstehen, die sich aus
der Behauptung einer seismographisch-kritischen Kunst ergibt. Kapitel 2 klart
daher zunichst das Erkenntnispotenzial von Literatur und Malerei im Vergleich
zur Wissenschaft sowie deren Verhiltnis zueinander und zur Gesellschaft bzw.
Kultur, um eine theoretische Basis fiir die weitere Argumentation zu schaffen.
Zum anderen muss gezeigt werden, dass der Narzissmusthematik zur fraglichen
Zeit iiberhaupt eine spezifische, gesellschaftliche Bedeutung zugemessen wurde.
Kapitel 3 wendet sich daher dem Wiener Milieu um 1900 und dessen Vorbe-
dingungen zu, vollzieht die kulturelle Entfaltung der Wiener Moderne nach
und streicht die Beschiftigung mit der menschlichen Psyche im Allgemeinen
sowie dem Narzissmus im Speziellen als ein zentrales Element im Rahmen
dieser Entwicklungen heraus. In Kapitel 4, wo sich die aufgestellte These in
der Analyse konkreter Beispiele bewédhren muss, werden zunéchst der Mythos
des Narziss sowie die Narzissmusthematik in Beer-Hofmanns Roman Der Tod
Georgs erarbeitet, um die gewonnenen Erkenntnisse anschlieend in die Analyse
der Klimt’schen Landschaftsbilder einflieBen zu lassen. In einem erweiterten
Résumé iibertragt Kapitel 5 die Erkenntnisse dieser Arbeit abschlieend auf
die Kunst der Gegenwart und stellt die Frage, inwieweit auch sie dem hier

postulierten Kunstverstindnis entspricht.
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2 Erkenntnis und Wissen in Wissenschaft und Kunst

Die These vom Kiinstler als kritischem Seismograph, wie sie einleitend formu-
liert wurde, unterstellt sowohl ihm als auch der Kunst per se, weit mehr zu leisten,
als ihnen in den traditionellen mimetischen und dsthetischen Kunstauffassungen
zugestanden wird. Der Mimesis-Begriff ist zwar seit seiner Entstehung in der
griechischen Antike nie einheitlich definiert gewesen, hat sogar noch unter der
Einschriinkung auf den Bereich der Asthetik viele Bedeutungsnuancen und
unterlag im Laufe der Geschichte zahlreichen Bedeutungsverschiebungen und
-erweiterungen, griindete sich iiber weite Zeitraume aber im Wesentlichen doch
auf die Aspekte der Imitation einerseits, und der Idealisierung — der Vorahmung
idealer Wirklichkeit(en) — andererseits.2? Die Kiinstlerinnen und Kiinstler aber,
die hier als Ideal vorgestellt werden, miissen mehr leisten, als die Wirklichkeit
zu imitieren; sie miissen mehr leisten, als die Idee einer idealen — moglichen
oder unmoglichen — Wirklichkeit im Kunstwerk zu realisieren. Der Kiinstler als
kritischer Seismograph spiegelt zwar seine Wirklichkeit im Kunstwerk wider,
imitiert und reproduziert diese jedoch nicht blol mit den Mitteln seiner Kunst,
sondern analysiert, reflektiert und kritisiert sie, fordert letztlich Erkenntnisse
und triagt damit zur Generierung von Wissen bei. Dieses Fordern ist hier durch-
aus in seinem vollen Bedeutungsumfang zu verstehen: Der seismographische
Kiinstler fordert mittels seines Kunstschaffens — seiner kritischen kiinstlerischen
Auseinandersetzung im und am Kunstwerk — Erkenntnisse aus seinem Leben,
seinen Beobachtungen und Empfindungen, seiner Wahrnehmung der Wirklich-
keit und gestaltet auf diese Weise sich selbst und seine Kunst stindig neu. Er

und seine Kunst?? fordern aber auch den Erkenntnisgewinn in der Gesellschaft,

22 Umfassende Erliuterungen zur Genese, Entwicklung und Bedeutung des Mimesis-Begriffs vom

Europa der Antike bis ins 20. Jahrhundert liefert Christoph Wulf in seinem Mimesis-Aufsatz,
in dem er fiir ein neues und umfassendes Verstdndnis von Mimesis eintritt: Christoph Wulf:
Mimesis, in: Gunter Gebauer u. a.: Historische Anthropologie. Zum Problem der Humanwis-
senschaften heute oder Versuch einer Neubegriindung (rowohlts enzyklopidie 486), Reinbek
bei Hamburg 1989, S. 83-125.

KiinstlerInnen sind nicht von ihrem Werk zu trennen und konnen in der 6ffentlichen Wahrneh-
mung durchaus auch vor dieses treten und es iiberlagern. In manchen Féllen wird die Person
stirker wahrgenommen als das Werk und entfaltet so mitunter auch eine grolere Wirkung in

23
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2 Erkenntnis und Wissen in Wissenschaft und Kunst

ja, fordern sie regelrecht zum Erkenntnisgewinn heraus. Unmittelbar erreichen
sie dabei ihre Rezipientinnen und Rezipienten, iiber diese mittelbar die Gesell-
schaft als Ganzes. Freilich gibt es hier Unterschiede zwischen Literatur und
bildender Kunst, so wie sich auch deren Instrumentarien unterscheiden, doch
dndert dies nichts am grundlegenden Anspruch. In diesem Sinne treten sowohl
die Literatur als auch die bildende Kunst in Konkurrenz zur Wissenschaft, in-
sofern es darum geht, Erkenntnisse zu fordern und Wissen zu generieren. Die
These vom Kiinstler als kritischem Seismograph stellt also nicht nur die gesell-
schaftliche Rolle von Kiinstlerinnen und Kiinstlern zur Diskussion, sondern
wirft eine erkenntnistheoretische Grundsatzfrage dariiber auf, was Erkenntnisse
und Wissen eigentlich sind und wie sie entstehen. Bevor also {iber das kritisch-
seismographische Potenzial von Kunst gesprochen werden kann, muss geklart
werden, ob und inwieweit Kunst iiberhaupt zur Erkenntnisgewinnung und Wis-
sensbildung in der Lage ist, wovon abhingt, ob sie ein solches Potenzial fiir
sich beanspruchen kann. Nachfolgend wird daher zunéchst das Erkenntnispo-
tenzial von Literatur und Malerei gegeniiber der Wissenschaft, aber auch deren
Verhiltnis zueinander und zum gesellschaftlich-kulturellen Rahmen geklirt, um

eine theoretische Basis fiir die weitere Argumentation zu schaffen.

2.1 Literatur als Wissenschaft?

Wenden wir uns zunédchst der Literatur zu, die der Wissenschaft in threm Medium
néher steht als die Malerei, und kommen zuriick auf die These vom Kiinstler
als kritischem Seismograph seiner Zeit, die ich in Anlehnung an Hofmannsthal

formuliert habe. Hofmannsthal schreibt iiber den Dichter:

,.Er sieht und fiihlt; sein Erkennen hat die Betonung des Fiihlens, sein
Fiihlen die Scharfsichtigkeit des Erkennens. Er kann nichts auslassen.
Keinem Wesen, keinem Ding, keinem Phantom, keiner Spukgeburt eines
menschlichen Hirns darf er seine Augen verschlieBen. Es ist als hitten
seine Augen keine Lider. Keinen Gedanken, der sich an ihn dréingt, darf
er von sich scheuchen, als sei er aus einer anderen Ordnung der Dinge.

der und auf die Gesellschaft.
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Denn in seine Ordnung der Dinge muf} jedes Ding hineinpassen. In ihm
muf} und will alles zusammenkommen. Er ist es, der in sich die Elemente
der Zeit verkniipft. In ihm oder nirgends ist Gegenwart.“2*

,,Er darf nichts von sich ablehnen. Er ist der Ort, an dem die Krifte der
Zeit einander auszugleichen verlangen. Er gleicht dem Seismographen,
den jedes Beben, und wire es auf Tausende von Meilen, in Vibration
versetzt. 2

In konsequenter Weise bezeichnet Hofmannsthal die ,,.Synthese des Inhaltes
der Zeit“ als ,die hochste, die einzig unerlidBliche dichterische Leistung®.% Als
wahre Dichtung lédsst er nur gelten, was diesem Anspruch gerecht wird, was
die unterschiedlichen Tendenzen und Gegebenheiten der Zeit erfasst und als
Essenz in sich birgt. Auf den ersten Blick scheint diese Betrachtungsweise dem
allgemeinen Verstindnis von Literatur als fiktionalem Text zu widersprechen —
doch dies ist kein Widerspruch. Es erfordert weder historiographische, soziologi-
sche noch andere wissenschaftliche Methoden, um eine Zeit zu charakterisieren.
Gerade die Freiheit des fiktionalen Textes ermoglicht es, Facetten der Realitét
in einer Schirfe und Prignanz zu zeichnen, wie sie den Wissenschaften, wenn

iiberhaupt in dieser Direktheit, nicht immer méglich sind.?’

,Nicht mit Ausge-
dachtem begegnet der Erzidhler dem Leben, sondern mit Erfindungen, die er
der Wirklichkeit abgetrotzt hat und die geeignet sind, die Wahrheit ahnen zu
lassen. Kurzum: mit erfundener Wahrheir*,?8 formuliert Marcel Reich-Ranicki
treffend. Er geht sogar so weit, mit Jean Paul Sartre zu sagen: ,,Erzédhlen heif3t:
der Wirklichkeit zur Wirksamkeit verhelfen.“?° Was aber ist damit gemeint? An

anderer Stelle wird Reich-Ranicki deutlicher:

2 Hugo von Hofmannsthal: Der Dichter und diese Zeit (1907), in: Klaus Schoffling (Hrsg.):
Lesebuch der Jahrhundertwende. Prosa aus den Jahren 1889 bis 1908, Frankfurt am Main 1987,
S. 9-40, hier S. 25.

2 Ebd., S. 30.

26 Ebd., S. 31.

27 Vgl. Roger Trigg: Die Grenzen der Wissenschaft, in: Hans Peter Duerr (Hrsg.): Der Wissen-
schaftler und das Irrationale. Beitrdge aus Philosophie und Psychologie, 4 Bde., Bd. 2, Frankfurt
am Main 1981, S. 69-90.

28 Marcel Reich-Ranicki (Hrsg.): Erfundene Wahrheit. Deutsche Geschichten. 1945-1960,
Miinchen 1972, Ndr. Miinchen 1980, S. 476.

2 Ebd., S. 476.
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»Wer etwas erzihlen will, spielt nicht mit Klangen und jongliert nicht
mit Worten. Erzédhlen ist vor allem: sehen und sichtbar machen, schauen
und veranschaulichen, wahrnehmen und wahr machen, glauben und be-
glaubigen. Erzihlen heif3t: der Wirklichkeit zur Wirksambkeit verhelfen.
Denn indem der Erzihler feststellt, stellt er dar, indem er verdeutlicht,
deutet er, indem er unterscheidet, entscheidet er, indem er seine Erlebnis-
se verwertet, wertet er das Leben, indem er von den Menschen berichtet,
richtet er sie — ob er es will oder nicht. 30

Erst durch unsere Interpretation wird die Wirklichkeit fiir uns greifbar. In die-
sem Sinne und mit den Worten Melchior Paldgyis ist es die ,,Phantasie”, die
Erkenntnis erst ermdglicht und ohne die es, ,,mit einem Worte: keine sinnliche
Wahrnehmung und keine Art irgendeiner niederen oder auch hoheren geistigen
Titigkeit3! gibe.

Diese Aussagen formulieren einen denkbar hohen Anspruch an die Literatur,
wie auch an die Literaturschaffenden selbst, der dem Anspruch der Wissen-
schaften nicht undhnlich ist. Die Literatur versucht demnach, genauso wie die
Wissenschaft, die Welt in ihrer Dynamik und Veridnderlichkeit zu erkldren, we-
nigstens aber zu beschreiben, und erscheint so als alternative und konkurrieren-
de Erkenntnis- und Wissensquelle. Ausgehend von Paldgyis Fantasie-Theorie
konnte man eilfertig sogar zu der Auffassung gelangen, dass gar kein rechter Un-
terschied zwischen Literatur und Wissenschaft bestehe. So verwundert es dann

auch nicht, dass Holger von den Boom iiber den modernen Roman schreibt:

,,Der moderne Roman wird oftmals geradezu wissenschaftlich recher-
chiert; obgleich ein Produkt dichterischer Phantasie, will er es der Wis-
senschaft gleichtun, ja, sie womdglich tibertrumpfen an Realitéts- und
Wahrheitsgehalt. [...] Kurzum, der Roman ist eine Form von Wissen-
schaft geworden 32

30 Marcel Reich-Ranicki: Geschichte mit doppeltem Boden. Herbert Eisenreich spielt nicht mit

Kldngen und jongliert nicht mit Worten, in: Die Zeit 17 1965, S. 27-28, hier S. 27.

Melchior Paldgyi: Ausgewihlte Werke, Bd. 2: Wahrnehmungslehre, eingel. v. Ludwig Klages,
Leipzig 1925, S. 69.

Holger von den Boom: Dichtung und Wahrheit, in: Hans Peter Duerr (Hrsg.): Der Wissenschaft-
ler und das Irrationale. Beitrige aus Philosophie und Psychologie, 4 Bde., Bd. 2, Frankfurt am
Main 1981, S. 416424, hier S. 416.

31

32
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Wenngleich Boom hier durchaus in die richtige Richtung zielt, schief3t er mit
seiner Behauptung — die moglicherweise bewusst iiberspitzt formuliert sein
mag — doch iiber das Ziel hinaus. Literatur im Allgemeinen und so auch der
moderne Roman im Speziellen bleiben Literatur und sind nicht Wissenschaft,
ganz gleich wie viel Wissen sie generieren und gleich wie wissenschaftlich sich
die Autorinnen und Autoren ihrem Thema annédhern mogen. Abgesehen davon,
dass gar nicht jede Literatur es der Wissenschaft gleichtun will, wire es falsch,
davon auszugehen, dass die bloe Einbeziehung der Wirklichkeit und selbst
die Anwendung wissenschaftlicher Methoden in der Literatur eine Gleichset-
zung von Literatur und Wissenschaft bedeute.>? Wissenschaft verlangt nimlich
mehr als die bloBe Generierung von Wissen, mehr als die Anwendung gewisser
Methoden in der Wissenserarbeitung: Wissenschaft verlangt nach bestimmten
Formen der Wissensverarbeitung, nach der Einhaltung gewisser Regeln beim
Verfassen wissenschaftlicher Texte, an die literarische Texte nicht gebunden sind.
Paul Michael Liitzeler bezeichnet daher die Urteile in fiktionalen Texten als

,Quasi-, Pseudo- oder Als-ob-Behauptungen®3

und bezieht sich damit auf die,
trotz aller bestehenden Ahnlichkeiten, entscheidenden Unterschiede zwischen
literarischen und wissenschaftlichen Texten.

Zum einen miissen sich literarische Texte, im Gegensatz zu wissenschaft-
lichen Texten, nicht auf wirkliche Personen, Dinge, Orte, Geschehnisse und
Zusammenhinge beziehen. Diese konnen vollig frei der Fantasie der Auto-
rinnen und Autoren entspringen. Und selbst dort, wo es Wirklichkeitsbeziige
gibt, miissen literarische Texte keinesfalls streng den Vorgaben der Wirklichkeit
folgen. Die Autorinnen und Autoren konnen diese ganz nach Vorliebe und Not-
wendigkeit verfremden, bis hin zur Auflosung jeglicher Zeit-, Orts-, Objekt-,
und Beziehungsebene, ohne dabei den Bezug zur Wirklichkeit aufgeben zu

miissen. Ein recht junges und leicht nachvollziehbares Beispiel hierfiir ist der

3 Vgl. Paul Michael Liitzeler: Fiktion in der Geschichte - Geschichte in der Fiktion, in: Dieter
Borchmeyer (Hrsg.): Poetik und Geschichte. Viktor Zmega& zum 60. Geburtstag, Tiibingen
1989, S. 11-21, hier S. 16.

Vgl. ebd., S. 14. || Konrad Paul Liessmann: Drum lasst uns liigen!, in: Die Presse 2013, 16.
November, Nr. 19984, Spectrum S. I-II, hier S. II.
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