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1 Einleitung

Die Zielsetzung dieser Arbeit besteht darin, einen Vergleich zwischen der Wiener Moderne
und dem russischen Symbolismus zu ziehen. In diesem Zusammenhang mdchte ich mich zwei
herausragenden literarischen Personlichkeiten zuwenden, n&mlich zum einen dem
Osterreichischen Literaten Hermann Bahr und zum anderen dem russischen Symbolisten
Dimitrij Merezkovskij, die sich beide aufgrund ihrer programmatischen Schriften um die
Jahrhundertwende einen Namen gemacht haben. Mit diesen soeben erwéhnten
Programmschriften, welche im Zuge eines neuen Kunstverstandnisses innerhalb der Moderne
entstanden sind, werde ich mich auch im Verlauf meiner Arbeit néher auseinandersetzen,
denn sowohl Hermann Bahrs Programmschrift ,,Die Uberwindung des Naturalismus* als auch
Dimitrij MereZkovskijs kritischer Essayband ,,O mpuumHax ynajgka ¥ O HOBBIX TEUEHUSX
COBpeMeHHOM pycckoi smteparypsl lassen darauf schlielen, dass beide Kunstler die
Literatur ihrer Zeit in Frage stellten und deren Erneuerung herbeifiihren wollten. Doch bevor
ich mich im Speziellen ihren Programmschriften widme, werde ich mich zunéchst noch mit
beiden Literaten naher auseinandersetzen und einen Einblick in ihren literarischen Werdegang
geben. Mein erstes Kapitel beschéftigt sich denn auch gleich mit diesen beiden
Ausnahmeerscheinungen und soll ihr Wirken und ihre Ziele im Kontext der 1890er Jahre
darlegen. Diesbeziiglich wird man ein ahnliches Entwicklungsmuster hinsichtlich ihres
literarischen Weges erkennen konnen, welches beiderseits zu groBen literarischen und
kulturellen Veranderungen gefuhrt und die Moderneentwicklung der 1890er Jahre geprégt
hat. In einem darauffolgenden Kapitel werde ich mich dann zundchst mit jeder
Programmschrift im Einzelnen auseinandersetzen und sie dem Leser inhaltlich naher bringen,

um sie im Anschluss daran einem direkten Vergleich zu unterziehen.



2 Hermann Bahr und Dimitrij Merezkovskij im Kontext der

1890er Jahre — Bedeutung und Ziele zweier grof3er Literaten

Der Osterreichische Literat Hermann Bahr (1863-1934) und der russische Symbolist Dimitrij
Merezkovskij (1865-1941) gehorten zu den bekanntesten literarischen Personlichkeiten in den
1890er Jahren (Daviau, 2002, S. 95). Beide Literaten zeichneten sich durch ein &hnliches
Entwicklungsmuster hinsichtlich ihres literarischen Werdeganges aus. Sowohl Hermann Bahr
als auch Dimitrij Merezkovskij stellten die Literatur ihrer Zeit in Frage und wollten deren
Erneuerung herbeiftihren, indem sie nach neuen literarischen Stromungen suchten.

Mein erstes Kapitel widmet sich diesen beiden herausragenden Kinstlern und gibt einen
kurzen Einblick in ihr literarisches Schaffen.

Hermann Bahr hat sich im Laufe seiner Schaffensperiode vor allem als ,,Uberwinder des
Naturalismus* einen Namen gemacht und begleitete die Wiener Moderne von Beginn an
(Kaiser/Tunner, 2002, S. 61). Unter den Osterreichischen Literaten gab es kaum jemanden, der
sich intensiver mit der literarischen Moderne auseinandergesetzt hat als Hermann Bahr
(Dittrich, 1988, S. 80). Dies zeigte sich auch in einigen seiner bekanntesten verdffentlichten
kritischen Schriften zu diesem Thema, unter den Titeln ,,Zur Kritik der Moderne® und ,,Die
Uberwindung des Naturalismus® (Dittrich, 1988, S. 80). Hermann Bahrs Interesse fir die
Moderne wuchs aufgrund von Erfahrungen, die er bei seinen zahlreichen
Auslandsaufenthalten sammeln konnte, und er nahm auch selbst aktiv an ihrer Entwicklung
teil (Dittrich, 1988, S. 80). Obwohl Bahr als einer der vielseitigsten Vermittler und Anreger
der literarischen Moderne galt, sich schon seit Ende der 80er Jahre mit der Entwicklung der
europaischen Literatur auseinandersetzte und sich als einer der zielstrebigsten Propagandisten
der aus Frankreich stammenden antinaturalistischen Bestrebungen in der européischen
Literatur entpuppte, sah er sein Interesse zundchst nicht im Literarischen (Dittrich, 1988, S.
80/81). In Osterreich begann er zunachst mit dem Studium der National6konomie, welches er
in weiterer Folge in Berlin (1884-1887) fortsetzte (Dittrich, 1988, S. 81). Durch das Verlassen
seiner Heimatstadt und den Umzug nach Berlin konnte Hermann Bahrs Reifungsprozess sich

erst richtig entfalten (Daviau, 1984, S. 20). In Berlin hatte er auch erste literarische Kontakte



zu den ,,Naturalisten (Dittrich, 1988, S. 80), denn Hermann Bahr begann in der Literatur als
Naturalist und experimentierte erst spater mit neueren literarischen Richtungen (Daviau,
1985, S. 1). Noch lange bevor der Oo6sterreichische Literat Hermann Bahr sein
nachnaturalistisches ~ Literaturprogramm  durchsetzte  und  damit eine  neue
literaturgeschichtliche Epoche herbeifuihrte, debdtierte er also im Umkreis des Berliner
Naturalismus (Koster, 1979, S. 76/77). Doch bereits im Jahre 1887, ungeféhr ein Jahr vor
seiner inspirierenden Reise nach Paris, die ihm zu einem ganz neuen Literaturverstandnis
verholfen hatte, verfasste Hermann Bahr einen seiner ersten wichtigen literarischen Aufsatze,
und zwar Uber den bekannten skandinavischen Schriftsteller Henrik Ibsen (Dietrich, 1987, S.
9). In diesem Aufsatz erkannte man bereits erste Zige der Unzufriedenheit hinsichtlich des
literarischen Naturalismus (Dietrich, 1987, S.9). Henrik Ibsen war zwar eine wichtige GroRe
flr die deutschsprachige Literaturszene, und er wurde von Hermann Bahr als literarischer
»Neuerer hochgeschitzt (Mayerhofer, 1998, S.72/75), dennoch begann Bahr bereits zu dieser
Zeit, in der er stilistisch noch dem Naturalismus zuzuordnen war, denselbigen zu tGberwinden
(Dietrich, 1987, S. 9). Der erwéhnte Aufsatz setzte sich nicht nur mit Ibsens Wertigkeit in der
Literatur auseinander, sondern gab auch Einblicke in Bahrs damalige Auffassung zur
modernen Literatur (Dietrich, 1987, S. 10). Laut Bahr sollte der Naturalismus als Vorlaufer
einer neuen, moderneren Kunst betrachtet werden (Dietrich, 1987, S. 10). Auch sah Bahr in
Ibsen keinen ,,reinen Naturalisten®, sondern bereits einen Vertreter der neuen bevorstehenden
Kunst (Dietrich, 1987, S. 10). Dieser Aufsatz zeigte Bahrs erste kritische Auseinandersetzung
mit dem damaligen Naturalismus (Dietrich, 1987, S. 10).

In der Folge distanzierte sich Bahr rasch von seiner Zeit in Berlin und dem damit
verbundenen Naturalismus (Dittrich, 1988, S. 83) und unternahm zahlreiche Reisen, auf
denen er neue Erfahrungen sammeln konnte. Es waren vor allem die neuesten
nachnaturalistischen Kunstrichtungen, die ihn in weiterer Folge stark beeinflussten (Koster,
1979, S. 77). Das neue Kunst- und Dichtungsverstandnis eignete er sich groRtenteils in Paris
an und bestritt damit seine gesamte Kritik der Moderne und die Uberwindung des
Naturalismus (Dittrich, 1988, S. 83). Erst in Paris erkannte er auch die Wichtigkeit der Kunst
fir sich selbst und fir das Leben einer Nation (Daviau, 1998, S. 16). Diese positive
Gesinnung in Bezug auf Kunst und Kultur wollte Hermann Bahr auch in Osterreich einfiihren
(Daviau, 1998, S. 16).



Hermann Bahr, der 1890 aus Frankreich ber Berlin nach Wien zuriickkehrte, wollte mit
seinen aus Paris gesammelten Eindricken hinsichtlich der Kunst einen neuen Weg in die
Zukunft bestreiten und damit einen Beitrag zur Entwicklung des neuen Menschen und der
neuen Gesellschaft leisten (Daviau, 1984, S. 87). Was man in Wien im Jahre 1890 vorfand,
war eine Fille junger talentierter Kunstler, welche noch immer ein reges Interesse fir den
Naturalismus mitbrachten, aber auch flr ausléandische, vor allem franzésische Neuerungen
empfanglich waren (Dietrich, 1987, S. 11). Selbst Hermann Bahr versplrte unmittelbar nach
seiner Rlckkehr aus Paris und kurz vor seinem Abschied von Berlin im Jahre 1890 noch nicht
das Bedirfnis, den Naturalismus zu Uberwinden (Koster, 1979, S. 78). Man kann also
durchaus sagen, dass er in Wien zundchst noch als Naturalist auftrat. Auch in seinem
programmatischen Artikel unter dem Titel ,,Die Moderne®, der im ersten Heft der neuen
Osterreichischen Zeitschrift ,,Moderne Dichtung® im Janner 1890 erschien, erkannte man noch
naturalistische Zlge (Koster, 1979, S. 78). Hermann Bahr wollte damals gemeinsam mit E.M.
Kafka, dem Herausgeber der Zeitschrift ,,Moderne Dichtung®, in Osterreich eine neue Kunst
und Literatur erschaffen, und dieser Essay sollte ein Pladoyer dafirr sein (Daviau, 1984, S.
88). Was viele zu dieser Zeit nicht wussten, war, dass das Werk bereits zu einer Zeit in Paris
verfasst wurde, in der Bahr nicht im Entferntesten daran gedacht hatte nach Wien
zurlickzukehren, um dort zu arbeiten und sein Programm der Moderne durchzusetzen
(Daviau, 1984, S. 88/89).

Bahr legte mit diesem Aufsatz auf jeden Fall den Grundstein flr eine Weiterentwicklung in
der Wiener Literatur, denn obwohl er noch sehr an den Naturalismus erinnerte, griff Bahr
bereits dem voraus, was er spater selbst zur Uberwindung des Naturalismus vorschlug
(Dietrich, 1987, S. 11). Bereits ein Jahr nach der Veroffentlichung des ,,Moderne*“-Aufsatzes,
im Jahre 1891, verlautbarte Hermann Bahr das Ende des Naturalismus in seinem Essay ,,Die
Uberwindung des Naturalismus* (Dietrich, 1987, S. 12). Beeinflusst durch den franzosischen
Symbolismus sprach sich Bahr hier gegen die wissenschaftlichen Anspriiche der Naturalisten
aus (Dietrich, 1987, S. 12). Fir viele seiner Zeitgenossen kam diese Wendung sehr
uberraschend (Koster, 1979, S. 82). Eduard Michael Kafka dulRerte sich dazu in der
»Modernen Rundschau* (ehemals ,,Moderne Dichtung®): ,,Hermann Bahr ist ein Geist, der

stets verblufft. Auf vieles war ich gefasst [...]. Aber als Grabredner des Naturalismus: in



dieser Rolle habe ich ihn mir freilich nimmer traumen lassen” (Kafka, 1891, S. 221). Diese
Reaktion war durchaus berechtigt, da es nichts Vergleichbares gab, was Hermann Bahr bis
dahin veroffentlicht hatte (Koster, 1979, S. 82). Auch wenn man Hermann Bahrs
programmatische Schrift ,,Die Uberwindung des Naturalismus® genauer betrachtet, findet
man darin einen Teil seiner alten Beitrdge aus naturalistischer Zeit, darunter auch den
Programmartikel ,,Die Moderne* aus Kafkas naturalistischer Zeitschrift (Koster, 1979, S. 82).
Nur ein Bruchteil seiner Beitrdge war neu geschrieben worden, einer der wenigen neuen war
sein Titelaufsatz ,,Die Uberwindung des Naturalismus* (Koster, 1979, S. 82).

Eduard Michael Kafka hinterfragte seinen grundlegenden Sinneswandel und &uferte sich
folgendermaBlen dazu: ,,.Der Inhalt rechtfertigt doch nicht diesen nekrologischen Titel seines
neuesten Buches, der die Vermutung suggeriert, suggerieren muf3, daf} in dem Buche selbst
von dieser Uberwindung des Naturalismus als einer in der Wirklichkeit bereits vollzogenen
die Rede sei [..]. Es war mir eine Uberaus interessante Uberraschung, wie sich das
,antinaturalistische Buch in meiner Betrachtung nach und nach geradezu als eine

Phanomenologie des Naturalismus (!) darzustellen begann‘ (Kafka, 1891, S. 221).

Obwohl sich Hermann Bahr von nun an gegen den Naturalismus aussprach und denselbigen
ablehnte, wollte er ihn nicht abwerten, denn fir Bahr bildete der Naturalismus eine
bedeutende Vorstufe zur neuen Kunst (Dietrich, 1987, S. 12). Die ,,Moderne* brachte also
nicht nur eine Uberwindung des Naturalismus mit sich, sondern fiihrte ihn sogar in neuer
Form weiter (Dietrich, 1987, S. 13). Hermann Bahr meinte dazu: ,,Ich glaube also, dass der
Naturalismus iiberwunden werden wird [...]. Eine Mystik der Nerven wird dann den
Naturalismus ersetzen [...]. Man kann den Naturalismus als die hohe Schule der Nerven
betrachten: In welcher ganz neue Fihlhorner des Kunstlers entwickelt und ausgebildet
werden, eine Sensibilitat der feinsten und leisesten Nuancen, ein Selbstbewuf3tsein des
Unbewul3ten, welches ohne Beispiel ist“ (Bahr, 1891, S. 155/156). Diese so wie zahlreiche
weitere Aussagen Bahrs zum Thema ,Naturalismus® zeigen, dass Hermann Bahr dieser
Stromung trotz deren Uberwindung eine positive Einstellung entgegenbrachte (Dietrich,
1987, S. 13). Die Moderne, wie sie Hermann Bahr von nun an weiterfiihrte, betonte vor allem
die Notwendigkeit einer neuen Kunst, um mit den wechselnden Zeiten Schritt halten zu
konnen (Daviau, 1984, S. 101). Folgendermallen &uBerte er sich dazu: ,,Die Moderne ist nur

in unserem Wunsche und sie ist draufRen dberall, aufRer uns. Sie ist nicht in unserem Geiste.



Sondern das ist die Qual und die Krankheit des Jahrhunderts, die fieberische und
schnaubende, daR das Leben dem Geiste entronnen ist. Das Leben hat sich gewandelt, bis in
den letzten Grund, und wandelt sich immer noch aufs Neue, alle Tage, rastlos und unstet.
Aber der Geist blieb alt und starr und regte sich nicht und bewegte sich nicht und nun leidet er
hilflos, wie er einsam ist und verlassen vom Leben* (Bahr, 1891, S. 2/3).

Es war von groRer Bedeutung fur Hermann Bahr, das Leben standig in Fluss zu halten, um
einer Veranderung, vor allem in der Kunst, aber auch in anderen Bereichen des Lebens, stets
offen zu bleiben (Daviau, 1984, S. 100). Bahr wurde diesbeziiglich sehr stark von Henrik
Ibsen und dessen Kampf gegen die Lebenslige beeinflusst. Die Herausforderung dabei war,
die gegenséatzlichen Krafte einer neuen Lebensweise und einer Lebensweise mit veralteten

Ideen miteinander in Einklang zu bringen (Daviau, 1984, S. 100).

Als Grundlage fiir Hermann Bahrs ,,neue Kunst™“ diente die zeitgendssische Wirklichkeit
(Daviau, 1984, S. 101). Schon der Naturalismus bezog das Kunstmal} jenseits der Kunst,
namlich aus der Wirklichkeit, doch dies galt es nun zu tberwinden (Dittrich, 1988, S. 97). Der
Naturalismus war also nur mehr berechtigt, als Grundbaustein der ,,neuen, wahren Kunst* zu
agieren (Dittrich, 1988, S. 97). Bahrs ,,neue Kunst“ verlagerte ihre Gewichtung von der
aulleren Wirklichkeit des Naturalismus auf die innere Wirklichkeit, welche sich auf die Sinne
und Nerven bezieht (Daviau, 1984, S. 101/102). Hermann Bahr driickte sich folgendermal3en
aus: ,,Ja, nur den Sinnen wollen wir uns vertrauen, was sie verkiinden und befehlen. Sie sind
die Boten von drauflen, wo in der Wahrheit das Glick ist. Ihnen wollen wir dienen [...].
(Bahr, 1891, S. 4). Wir haben kein anderes Gesetz als die Wahrheit, wie jeder sie empfindet.
Der dienen wir [...]. Dieses wird die neue Kunst sein, welche wir so schaffen. Und es wird
die neue Religion sein. Denn Kunst, Wissenschaft und Religion sind dasselbe. Es ist immer
nur die Zeit, jedes Mal in einen anderen Teig geknetet“ (Bahr, 1891, S. 6). Unter dem
Einfluss des franzdsischen Symbolismus und von Autoren wie Bourget und Barres war es flr
Hermann Bahr typisch, den Naturalismus an den Eigenschaften einer kontréren Literatur zu
messen, um ihn dann an diesem Vergleich zugrunde gehen zu lassen (Dittrich, 1988, S. 102).

Fir Hermann Bahr gab es keinen Zweifel daran, dass der Naturalismus mit den Qualitaten der
,nheuen Kunst der Nerven* nicht standhalten konnte und diese deshalb jenem vorzuziehen sei
(Dittrich, 1988, S. 102). Er bezeichnet diese neue, auf Nerven basierende Kunst als ,,Kunst

der neuen Psychologie®, basierend auf Autoren wie zum Beispiel dem Franzosen Barres, der



ebenfalls von einer aus dem Naturalismus charakteristischen duf3eren Wirklichkeit ausgeht
und diese dann zu einem personlichen, inneren Erlebnis werden l&sst (Dittrich, 1988, S. 105).

Barrés selbst meinte dazu: ,,Die Realitdt verdndert sich mit dem Betrachter, denn sie ist die
Gesamtheit unserer Seh-, Fiihl- und Denkgewohnheiten® (Barrés, zitiert nach Burger, 1979, S.
41). Hermann Bahrs Moderneverstandnis hat sich also unter dem Eindruck des franzdsischen
Symbolismus entwickelt (Dittrich, 1988, S. 107). Dieses Neue, durch den franzdsischen
Symbolismus erworbene Kunstempfinden war letztendlich auch ein notwendiger Ausweg aus

dem Naturalismus.

Aufschluss dariiber erteilt uns auch der Text ,,Symbolisten” aus Hermann Bahrs Schrift
,»Studien zur Kritik der Moderne®: ,,Die Kunst will jetzt aus dem Naturalismus fort und sucht
Neues* (Bahr, 1894, S. 26). Dieses ,,Neue* duBerte sich in vielfdltiger Weise und hatte noch
keine feste Gestalt und endgultige Form gefunden (Dittrich, 1988, S. 107). Man war sich nur
Klar dartber, dass man sich vom Naturalismus entfernen wollte (Dittrich, 1988, S. 107).
,,Niemand weiss noch, was es werden mochte; der Drang ist ungestalt und wirr; er tastet ohne
Rath nach vielen Dingen und findet sich nirgends. Nur fort, um jeden Preis fort aus der
deutlichen Wirklichkeit, ins Dunkle, Fremde und Versteckte - das ist heute die eingestandene
Losung fiir zahlreiche Kiinstler. Man hat manchen Namen. Die Einen nennen es ,,Décadence®,
als ob es die letzte Flucht der Wiinsche aus einer sterbenden Kultur und das Gefihl des Todes
ware. Die Anderen nennen es Symbolismus* (Bahr, 1894, S. 26/27).

Fiir Hermann Bahr war die ,,neue Psychologie“ das Entscheidende, an dem sich die
literarische Moderne zu bewédhren hatte (Dittrich, 1988, S. 116). Durch diese ,,neue Kunst*
gelangte Hermann Bahr direkt zu seiner dekadenten Phase (Daviau, 1984, S. 102). Er verlegte
demnach wie bereits erwahnt die Betonung von der duBeren Wirklichkeit des Naturalismus
auf die innere Wirklichkeit (Daviau, 1984, S. 102).

Auch seine Essays ,,Die Uberwindung des Naturalismus®, vor seiner Riickkehr nach Wien
geschrieben, und ,,Zur Kritik der Moderne* beinhalteten das gleiche Ziel (Daviau, 1984, S.
102). Dieses Ziel bestand darin, eine moderne Haltung zu erlangen, diese beizubehalten und
mit Hilfe der Sinne einen offenen Blick flr das Leben zu bekommen, um stets aufnahmefahig
zu bleiben (Daviau, 1984, S. 102). Hermann Bahr verdffentlichte die von ihm vertretenen

Prinzipien der Moderne in seinen herausragenden programmatischen Schriften und verbreitete



sie auf diese Art und Weise bei anderen Kiinstlern und beim Publikum (Daviau, 1984, S.
102). Hermann Bahrs Bedeutung war demnach unbestritten, und er spielte im Leben vieler
Kinstler eine wichtige Rolle. Er war Katalysator, Organisator und kultureller Mittler, und in
all diesen Funktionen versuchte er den grofiten Teil seines Lebens, das moderne und
fortschrittliche Denken zu fordern (Daviau, 1984, S. 102).

Zu dieser Zeit konnte es auch nur Hermann Bahr sein, der als fuhrender Geist der Moderne in
Osterreich agierte, denn kein anderer besaR sein Wissen Uber die europaische Kulturszene,
welches er durch Reisen und umfangreiche Kenntnisse der neuesten Kunst und Literatur
erlangt hatte (Daviau, 1998, S. 18). Was der europdisch gesinnte Hermann Bahr 1891 in Wien
vorfand und was ihm auch die Motivation gab dort zu bleiben, war eine aulerordentlich groRRe
Anzahl von begabten Kinstlern und Intellektuellen, die bereit waren, die neuen kulturellen
Ideen Europas aufzunehmen (Daviau, 1998, S. 14). Somit war in Wien ein Nahrboden fir ihn

vorhanden, um seine Ideen der Moderne durchzusetzen (Daviau, 1998, S. 16).

Hermann Bahr wurde in der &sterreichischen Hauptstadt schnell zum organisatorischen
Mittelpunkt einiger junger Dichter, welche sich vorwiegend im ,Cafe Griensteidl*
zusammenfanden (Wunberg, 1968, S. 9). Zu diesem Kreis, den man meist als ,,Jung-Wien*
bezeichnete, gehorten bekannte Personlichkeiten wie Arthur Schnitzler, Hugo von
Hofmannsthal, Richard Beer-Hofmann, Leopold Andrian, Felix Salten, Felix Dormann,
zundchst auch noch Karl Kraus und spater Peter Altenberg (Wunberg, 1968, S. 9). Hermann
Bahr, der durch seine herausragende Erscheinung und seine Redegewandtheit stets im
Vordergrund stand, wurde oft die Griindung der ,sogenannten” Jung-Wien-Gruppe
nachgesagt (Daviau, 1984, S. 89). In Wirklichkeit hatte weder Hermann Bahr ,,Jung-Wien*
gegrindet, noch gab es jemals eine Gruppe dieses Namens (Daviau, 1984, S. 90/91). Der
Ausdruck ,,Jung-Wien* wurde lediglich von Journalisten und Kritikern ins Leben gerufen und
bezeichnete den Kreis der Schriftsteller um Hermann Bahr (Daviau, 1984, S. 91).

Diese Gruppe junger Kiinstler fand sich aufgrund ihres gegenseitigen literarischen Interesses
und ihrer Freundschaft zusammen, sah sich aber niemals als Bestandteil einer Organisation
(Daviau, 1984, S. 91). Hermann Bahr selbst bezeichnete sie als ,,Das junge Osterreich® und
nicht als ,,Jung-Wien®, und duBerte sich in einem Aufsatz aus dem Jahr 1894 folgendermal3en
iiber die wahren Hintergriinde dieser literarischen Gruppe (Daviau, 1984, S. 92): ,,Also: das

,junge Osterreich® ist nicht nach dem Berliner Muster, und es ist nicht nach der Pariser



Schablone; es ist nicht revolutionér, und es ist nicht naturalistisch - ja, was ist es denn
eigentlich sonst? Was ist es, da es doch als Neuerung sich selber empfindet und als Neuerung
von den Anderen empfunden wird, so sehr, dass man ihm sogar einen eigenen Namen und
den ganzen Nimbus einer besonderen Schule gab? Was will es? Die Jinglinge wissen es nicht
zu sagen. Sie haben keine Formel. Sie haben kein Programm. Sie haben keine Aesthetik. Sie
wiederholen nur immer, dass sie modern sein wollen. Dieses Wort lieben sie sehr, wie eine
mystische Kraft, die Wunder wirkt und heilen kann. Es ist ihre Antwort auf jede Frage*
(Bahr, 1894, S. 77f.). Aufgrund seiner dominanten Personlichkeit war es fir Hermann Bahr
eine Leichtigkeit, sich aus diesem Umfeld talentierter und aufstrebender Autoren
hervorzuheben, dennoch kann man ihn nicht als den alleinigen Fuhrer in geistiger oder
intellektueller Hinsicht bezeichnen (Daviau, 1984, S. 92). Er begeisterte viele Kinstler durch
seine angriffslustige Art, seine sprihenden Reden und seine damit verbundenen
Zukunftspldne in Bezug auf seine literarischen Werke (Daviau, 1984, S. 93). Es gab aber
naturlich schon vor seinem Erscheinen zahlreiche Ideen, die zu kinstlerischen Erneuerungen
fuhren sollten, diese blieben aber nichts weiter als unbestimmte vereinzelte Strémungen,
denen erst durch Hermann Bahr eine gemeinsame Richtung zugewiesen wurde (Daviau, 1984,
S. 93).

Willi Handl, ein von Bahr unterstiitzter Kiinstler, schreibt hierzu: ,,Alles stand bereit und
erwartete eine Losung. Es war Zeit, dass einer kam, der mit Witz verwegen war, stiirmisch
und kritisch zugleich, ein entschlossener Lenker seiner eigenen Wildheit; ein Mann der
Richtungen und Uberblicke, aber auch des Schaffens und Streitens; einer, der bei vielen
anderen Gaben auch die Kraft hatte, zu orientieren. Dieser Eine war Hermann Bahr (Handl,
1913, S. 37). Auch fur Hugo von Hofmannsthal war Bahrs Rickkehr nach Wien von
besonderer Bedeutung, schlieBlich brachte er die neuesten Entwicklungen aus Frankreich mit,
und Hofmannsthal konnte von seinen aktuellen Kenntnissen Uber den Symbolismus nur
profitieren (Dittrich, 1988, S. 137).

Hermann Bahr unterstitzte viele junge Talente mit seinem auBerordentlichen Elan, seinem
Sinn fiir Organisation und seinen guten literarischen Verbindungen in ganz Europa, wodurch
er ihnen zu jener Orientierung und Motivation verhalf, die sie benétigten (Daviau, 1984, S.

94). Aus diesem Grund wurde Hermann Bahr auch als Katalysator des Kunstgeschehens in



Wien bezeichnet (Daviau, 1984, S. 94). Auch durch seine zahlreichen Artikel in Zeitungen
und Zeitschriften beeinflusste er ganz wesentlich die Kunstentwicklung im Osterreich der
90er Jahre (Daviau, 1984, S. 94). Sein grenzenloser Enthusiasmus und sein Drang, etwas
Neues erschaffen zu wollen, fuhrten dazu, dass keine andere Personlichkeit seiner Zeit das
kulturelle Leben stérker beeinflussen und bereichern konnte als er selbst (Daviau, 1984, S.
94). Er wurde zu einem Vorbild, machte sich unentbehrlich im Leben vieler Kinstler und
fand, dass ihm diese Stellung durchaus zustand, da er zu jenem Zeitpunkt mehr vorzuweisen
hatte als viele seiner Kollegen (Daviau, 1984, S. 94). Hermann Bahr war keineswegs zur
Bescheidenheit verpflichtet, da er sich durch seine Erfahrungen in ganz Europa und durch
viele seiner Veroffentlichungen, darunter seine beiden Essays ,,Zur Kritik der Moderne* und
,.Die Uberwindung des Naturalismus®, einen sehr guten Ruf in der gesamten Literaturwelt
erarbeitet hatte (Daviau, 1984, S. 94).

Er war zu dieser Zeit in den wichtigsten Hauptstadten Europas, vor allem in Berlin, bereits
eine Berlihmtheit, wovon viele seiner Schriftstellerkollegen nur trdumen konnten, da sie noch
nicht einmal innerhalb der Wiener Szene Bekanntheit erlangen hatten kénnen (Daviau, 1984,
S. 94/95). Dieser berufliche Hohenflug fiihrte leider auch dazu, dass Bahrs Ubersteigertes
Selbstbewusstsein zu dieser Zeit keine Grenzen fand und er an Uberheblichkeit kaum zu
tiberbieten war. (Daviau, 1984, S. 95). Dies kann man vor allem in seinem Artikel ,,Das junge
Osterreich* aus dem Jahre 1894 entnehmen: ,,Man vergisst, daB3 ich in einem Punkte anders
als die Anderen und fur mich bin. Die Anderen stellen ihre Natur auf eine einzige Note, und
auf diese Note allein stellen sie ihr Werk; sie von allen Mischungen zu scheiden, frei und
unverhohlen zu gestalten, wirksam zu erschopfen ist ihr Trieb. Aber mich treibt es, die Fille
der Noten, den Schwall und Strudel ihrer gischenden Fluth, ihren bunten Sturm zu formen;
[...] in den Grund will ich keiner dringen, aber die ganze Flache dieser breiten Zeit mdchte
ich fassen, den vollen Taumel aller Wallungen auf den Nerven und Sinnen. Das ist mein
Verhdngniss. Deswegen werde ich nie ein Gefolge ergebener Bewunderer haben; man
bewundert ja schliesslich am Anderen doch immer nur sich selbst, was man mit ihm gemein
hat; aber in mir findet jeder mehr als sich selbst, und es bleibt ein fremder Rest, der die letzte
Néaherung verwehrt* (Bahr, 1894, S. 95).

Trotz seiner teilweise negativen AuBerungen wurde er in Wien zu einer unabkémmlichen
Kraft, und er wollte sein Programm der Moderne mit all seiner Hingabe und seinem

ungeteilten Optimismus durchsetzen (Daviau, 1984, S. 95). Hermann Bahr war es ein
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Anliegen, den ,,neuen Geist der Moderne® in allen Bereichen der Kunst zu fordern und somit
Osterreich an die neuesten Entwicklungen Europas anzugleichen (Daviau, 1984, S. 95). All
diese Vorhaben, vor allem was den Begriff der ,,Moderne* betraf, waren auch zentrales
Thema seiner bekanntesten und zugleich wichtigsten Essaybénde, ,,Zur Kritik der Moderne*
und ,,Die Uberwindung des Naturalismus®, die beide noch zu einem spiteren Zeitpunkt
innerhalb dieser Arbeit ausfihrlich behandelt werden (Daviau, 1984, S. 95/96). Hermann
Bahr war zwar nicht der Begriinder des so oft erwéhnten ,,Moderne-Begriffes*, dennoch gab
es keinen groReren Beflrworter dieses Ausdruckes als ihn (Daviau, 1984, S. 96). Man nahm
damals sogar an, dass er selbst diesen Begriff geprégt hatte, doch heute wei3 man, dass er ihn
nur entlehnt und weiterverbreitet hat (Daviau, 1984, S. 96). Er war kein herausragender
Denker, und es war in der Regel auch nicht sein Verdienst, wenn neue Ideen ihren
Durchbruch erlangten (Daviau, 1984, S. 96). Hermann Bahr zeichnete sich nur dadurch aus,
dass er als aulRerst begabter Journalist viel friher auf neue Ereignisse seiner Zeit reagierte und
gewisse Stromungen als Erster aufspiren konnte (Daviau, 1984, S. 96). Er war auf’erdem
auch dafiir bekannt, dass er die neuesten und sinnvollsten Trends durch einige seiner
Veroffentlichungen forderte (Daviau, 1984, S. 96).

Da er den GroRteil seiner Ideen aus dem Ausland, vor allem aus Paris, ibernahm, sollte man
Hermann Bahr weniger als ,,Erneuerer® seiner Zeit ansehen, sondern ihm mehr die Rolle eines
kulturellen Mittlers tbertragen (Daviau, 1984, S. 96/97). Dies soll keine abwertende Analyse
seiner Person sein, da es vor allem Hermann Bahr zu verdanken war, dass die ldeen der
Moderne nicht nur auf die Kunst und das gesamte Leben Ubertragen wurden, sondern auch
ihren Niederschlag in zahlreichen Publikationen fanden und schneller im deutschsprachigen
Raum aufgenommen wurden (Daviau, 1984, S. 97). Wie schon erwéhnt, war er zwar nicht
verantwortlich fir das Emporkommen des ,,Moderne-Begriffes®, dennoch erweiterte Bahr ihn
zu einem regelrechten Programm, und machte die Offentlichkeit darauf aufmerksam, dass
modernes Denken und eine ,,Modernebewegung® in der Kunst unbedingt notwendig seien

(Daviau, 1984, S. 97).

Somit l&sst sich sein Weg in Wien zusammenfassend folgendermalen beschreiben: Hermann
Bahr entwickelte im Wien der 90er Jahre aufgrund seiner herausragenden Intuition fir alles
»Neue® in der Kunst sein Programm der Moderne (Daviau, 1984, S. 97). Dieses umfasste vor

allem die Einflhrung des Begriffs der Moderne als neue Lebensweise, deren Basis die Nerven
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sind (Daviau, 1984, S. 97). Seiner Meinung nach musste man zu einem neuen Verstandnis
von Kunst und Literatur gelangen (Daviau, 1984, S. 97). Dieses ,,Neue* charakterisierte er
bereits mit dem Begriff ,,Moderne®; in ihr sah er die Entwicklung eines neuen Stils (Dietrich,
1987, S. 15). Die Einfuhrung der ,,Moderne* konnte seiner Vorstellung nach nur durch eine
,,Uberwindung® des bestehenden Naturalismus stattfinden (Dietrich, 1987, S. 15).

All das, was Hermann Bahr unter ,,Moderne* verstand, musste seiner Ansicht nach mit einer
Veranderung verbunden sein, welche er als ,,Uberwindung® bezeichnete (Dietrich, 1987, S.
15). Dazu meinte er in einer seiner Tagebucheintragungen: ,,Ich bin modern. Daher kommt es,
dal? ich ganz anders bin als alle die anderen. Das ist vielleicht ein kleines Verdienst, aber es
ist jedenfalls, was den Erfolg betrifft, ein grolRes Ungliick. Modern das heift, ich hasse alles,
was schon da gewesen ist, jedes Vorbild, jede Nachahmung und lasse kein anderes Gesetz
gelten in der Kunst als das Gebot meiner augenblicklichen klnstlerischen Empfindung. Der
gehorche ich unbedingt, denn ich glaube, wenn wir die Kleidermodelle alle Jahre wechseln,
konnten wir schon auch anstandshalber die literarische Tracht alle Jahrhundert einmal
wechseln, und wenn wir anders essen, wohnen, sprechen, singen und lieben als unsere greisen
Ahnen, warum gerade nur sollen wir immer in der namlichen Weise dichten?* (Bahr, zitiert
nach Farkas, 1987, S. 43). Hermann Bahr empfand die Moderne nicht nur als einen Vorgang,
dessen wichtigstes Merkmal die Verdnderung ist, sondern verband mit ihr auch jene
Neuerungen, die er sich von jungen Franzosen, Belgiern und Skandinaviern in den 90er
Jahren aneignen konnte (Dietrich, 1987, S. 15). Die Uberwindung des Naturalismus und sein
daraus resultierendes Programm der Moderne, welches die Moderne in alle Kiinste einfiihren
und die Entwicklung der Kiinstler in Osterreich fordern sollte, wére ohne die Inspiration,
unter anderem von Seiten Frankreichs und Skandinaviens undenkbar gewesen (Daviau, 1984,
S. 97). Man kann sagen, dass Hermann Bahrs Moderne-Programm zu mehr Verstandnis und
Toleranz im Hinblick auf die Kunst gefiihrt hat, so dass sich diese in eine echte Kultur
verwandeln konnte, und somit vom Publikum erlebt und anerkannt wurde (Daviau, 1984, S.
97).

All das, was Hermann Bahr in Osterreich mit dem Begriff der ,,Wiener Moderne* betitelte,
fand in Russland eine eigene Bezeichnung, ndmlich die des ,,Symbolismus* (Eliasberg, 1923,
S. 132). Diese literarische Bewegung wurde ins Leben gerufen, um Russland aus seiner

kulturellen Krise zu befreien, einer Krise, die bereits Mitte der 80er Jahre ihre Anfdnge nahm
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(Rosenthal, 1975, S. 13). Es war ein kultureller Abschnitt, in der das grof3e Zeitalter der
russischen Literatur bereits vorlber war; viele herausragende russische Literaten, wie
Turgenev und Dostoevskij, waren bereits verstorben und Tolstoj gab seinen Riickzug aus dem
literarischen Leben bekannt (Rosenthal, 1975, S. 13). Was darauf folgte, war eine Periode der
Passivitat und Unterdriickung, diese Stimmung fand auch ihren Niederschlag in der Literatur,
welche sich von nun an in populistischer Hand befand (Rosenthal, 1975, S. 13). Die
Unzufriedenheit tber die Mangel innerhalb der bestehenden Literatur veranlasste viele junge
Kinstler nach neuen literarischen Wegen zu suchen (Rosenthal, 1975, S. 13). Sie lehnten sich
gegen eine Gesellschaft auf, die jeglichen Wert der Kunst und Kreativitat unterdrtickte, und
machten sich auf, um neue Konzepte fur ihre Kunst zu finden (Rosenthal, 1975, S. 14). Aus
diesem Grund begannen sie, sich literarisch und kinstlerisch in Richtung Westen zu
orientieren, um sich von neuen Quellen inspirieren zu lassen (Rosenthal, 1975, S. 14). Zu
dieser Zeit suchten junge Literaten nach einer ,,hoheren Wahrheit der Kunst®, einer Kunst,
welche nicht von politischer Seite diktiert wurde, und welche sich sowohl von der
traditionellen Gesellschaft als auch von der populistischen Intelligenzija unterschied
(Rosenthal, 1975, S.14). Sie sprachen sich fir mehr Freiheit innerhalb der Literatur aus und
erhofften sich, zu einer Entwicklung zu gelangen, die von keiner Politik gehemmt werden
wirde (Eliasberg, 1923, S. 133). Die Generation der 80er und 90er Jahre distanzierte sich
deshalb schon bald von den politischen Geschehnissen der Zeit ihrer Vorfahren (Rosenthal,
1975, S. 14). Auch hatten sie es satt sich hinsichtlich ihrer Literatur von Kritikern
bevormunden zu lassen und sich von der nichtamtlichen Zensur radikaler Kreise abhéngig
machen zu lassen (Eliasberg, 1923, S. 133). Ihre Geisteshaltung wurde wiederum bestarkt
durch das Bewusstwerden einer neuen ldeologie, welche sich am franzdsischen Symbolismus
zu orientieren hatte (Rosenthal, 1975, S. 14).

Der russische Literat Dimitrij Merezkovskij, welcher als ,,populistischer Kiinstler* begann,
war der Initiator dieser neuen Bewegung (Rosenthal, 1975, S. 14). Er war dafiir bekannt, einer
der erfolgreichsten Autoren der modernen Periode zu sein (Bedford, 1975, S. 1). Dies zeigte
sich durch seinen Gedichtband ,,CumBonsr“ (,,Symbole®, 1892), einem Vorldufer des
Symbolismus, der zu dieser Zeit noch gar nicht existierte (Eliasberg, 1923, S. 135), und durch
seinen Essay ,,O npuunHax ynajaka ¥ 0 HOBBIX TE€YEHHUSIX COBPEMEHHOI pyCcCKOM JUTepaTyphl™

(,,Uber die Ursachen des Niedergangs und iiber neue Stromungen der zeitgendssischen
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russischen Literatur®, 1893), mit welchem er den russischen Symbolismus einleitete (Kluge,
1997, S. 46). Darin kritisiert er die Hasslichkeit und Flachheit der bisherigen Literatur und
stellte ihr das ,,Schone* und ,,Wahre* als den eigentlichen Inhalt der Kunst gegentiber (Lauer,

2005, 158).

Dimitrij Merezkovskij war genauso wie sein Osterreichisches Pendant Hermann Bahr ein
,.Erneuerer seiner Zeit, der Russland aus seiner kulturellen Krise befreien sollte. Seine
Hoffnung lag in der Zukunft, in der er einen neuen literarischen Trend kreieren wollte
(Bedford, 1975, S. 50). Merezkovskij gelang es, sowohl nationale als auch internationale
Quellen fiir sein literarisches Vorhaben heranzuzichen, welches er von nun an als den ,,neuen
Idealismus® bezeichnete (Bedford, 1975, S. 50). Seiner Ansicht nach war dies notwendig, um
wieder zu einer nationalen Kultur und einer nationalen Literatur in Russland zu gelangen
(Bedford, 1975, S. 50).

Die 80er und 90er Jahre waren somit eine Periode der literarischen Veranderungen, in der
neue Ideen geboren wurden, die sich zum Teil durchsetzen konnten oder zur Ganze abgelehnt
wurden (Rosenthal, 1975, S. 14). Vor allem die 90er Jahre erwiesen sich, sowohl in
literarischer als auch in kultureller Hinsicht, als eine besonders fruchtbare Zeitspanne
(Rosenthal, 1975, S. 14). Man bezeichnete diese Periode auch als das ,,Silberne Zeitalter”, in
dem sich die Idee des Symbolismus frei entfalten konnte (Rosenthal, 1975, S. 14). Initiator
dieser Bewegung war, wie bereits zuvor erwdhnt, Dimitrij MereZkovskij, dessen
symbolistische Ansichten unter anderem von Schriftstellern wie Valerij Brujsov und
Konstantin Bal’mont adaptiert wurden. (Rosenthal, 1975, S. 14). Doch bevor sich das
kulturelle und literarische Leben innerhalb des ,,Silbernen Zeitalters* mit den neuesten
Innovationen bereichern konnte und Dimitrij Merezkovskij als zentrale Figur dieser Zeit
hervorging, indem er den Symbolismus als dessen neueste Bewegung einfiihrte, befand sich
das literarische Leben in populistischer Hand. Auch Dimitrij MereZzkovskij begann seine
literarische Laufbahn im Kreise der populistischen Intelligenzija (Bedford, 1975, S. 13), somit
schlug auch er, genauso wie der Osterreichische Literat Hermann Bahr, zundchst einen
anderen literarischen Weg ein und sah die Zukunft erst spéter in einem neuen literarischen
Trend. Zu dieser Zeit agierte Dimitrij MereZkovskij ausschlie8lich als Poet (Bedford, 1975, S.

13), womit wir auch schon beim eigentlichen Thema waren, denn als er sich dem literarischen
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Leben anschloss, war die fihrende Schule der Prosa und Poesie die des Populismus, ein
Populismus der ,,aussterbenden‘ Art (Bedford, 1975, S. 16).

Der Populismus war eine soziale Bewegung der 1860er und 1870er Jahre, die ihre
Aufmerksamkeit auf das Leid der Bevdlkerung lenkte (Bedford, 1975, S. 16). Die Populisten
waren bis zu den 1890er Jahren die starkste Gruppierung innerhalb der Intelligenzija, welche
vor allem in den 1860ern unter der Fuhrung von Nikolaj A. Nekrasov und Michail E.
Saltykov-Séedrin ihren Niederschlag in der Literatur fand (Bedford, 1975, S. 17). Auch in den
1880er Jahren, nach Nekrasovs Tod, verlor die populistische Schule der birgerlichen Poesie
nicht an Bedeutung und wurde unter Personlichkeiten wie Nadson und Minskij weitergefihrt
(Bedford, 1975, S. 17). Vor allem Nadson beeinflusste die literarische Jugend der 80er Jahre,
darunter war auch einer seiner bekanntesten Bewunderer, nidmlich Dimitrij Merezkovskij
(Bedford, 1975, S. 17).

Daher war es auch wenig verwunderlich, dass Merezkovskij, durch seinen nahen Kontakt zu
den Populisten und seiner damit verbundenen Freundschaft mit Nadson, ihre Vorstellungen
und Ideale geteilt hatte (Bedford, 1975, S. 17). Sowohl Merezkovskij als auch Nadson
beschéftigten sich mit dem Schicksal des einfachen Volkes, daraus resultierte auch ihre
Verehrung den Menschen gegenuber, sowie ihre Leidenschaft ihnen zu helfen (Bedford,
1975, S. 18). lhre Erfahrungswerte verarbeiteten sie auch in der Literatur, sie behandelten
Themen wie ,,Einsamkeit*, ,,Sehnsucht®, ,,Leid*, ,, Tod* und Banalititen und Trivialititen des
realen Lebens (Bedford, 1975, S. 18). Die Literaten der 80er Jahre schrieben (ber die ewigen
Probleme des menschlichen Daseins, ohne dass sie dabei etwas bewegen oder veréndern
konnten, denn dies geschah erst durch die revolutiondren Neuerungen am Beginn der 90er
Jahre (Rosenthal, 1975, S. 13). Als Dimitrij Merezkovskij nach dem Tod Nadsons (1887)
dessen Nachfolge antreten sollte, erkannte auch er, dass er sich nicht nur auf Themen der
,biurgerlichen Poesie” beschrinken konnte (Bedford, 1975, S. 18). Er war trotz seiner
Gemeinsamkeiten mit Nadson einfach mehr als nur ein ,,biirgerlicher Poet* und aus diesem
Grund begann er sich auch vom Populismus zu entfernen (Bedford, 1975, S. 18/19).

Dies kam daher, dass er nach einer bestimmten Zeit erkannte, dass niemand an solch
allgemein traurigen Gedanken eines Poeten Interesse fand. AuRerdem begann er zu begreifen,
dass seine Herangehensweise an den Menschen bislang die falsche war (Bedford, 1975, S.
20).
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Merezkovskij wollte von nun an die Menschheit nicht in ihrer Gesamtheit betrachten, sondern
jedem Einzelnen mit der notwendigen Achtung und Liebe entgegentreten (Bedford, 1975, S.
20). All das brachte ihn letztendlich auch zu dem Entschluss, dass das Festhalten an den
bisherigen populistischen Idealen der bislang falsche Weg fur ihn war (Bedford, 1975, S. 21).
Bald erkannte man, dass der Populismus in seinem 20-jahrigen Bestehen nicht in der Lage
war, eine signifikante Verdnderung herbeizufiihren, seine Botschaft ,,Kunst als predigendes
Organ fiir die Menschheit®™ verlor an Glaubwiirdigkeit, und all dies fiihrte letztendlich auch zu
seinem Ende (Rosenthal, 1975, S. 37/38). Fuhrende populistische Zeitschriften wurden
damals geschlossen, und der russische Populismus war von nun an nicht mehr Mittelpunkt des
literarischen Geschehens (Rosenthal, 1975, S. 37/38). Man kann behaupten, dass sich
innerhalb der Kunst in den 80er Jahren jenes Unwohlsein bemerkbar machte, welches sich im
Laufe der Zeit auch innerhalb der gebildeten Gesellschaft manifestierte, denn viele junge
Poeten waren davon Uberzeugt, dass die soziale Situation hoffnungslos sei (Rosenthal, 1975,
S. 38). Viele Kiinstler, darunter auch Dimitrij Merezkovskij, beklagten ihr Schicksal, ihre
Einsamkeit, die Sinnlosigkeit ihres Daseins, lebten in kompletter Isolation und orientierten
sich an Schopenhauer (Rosenthal, 1975, S. 38). Der Grund fir die komplette Isolation
Merezkovskijs und vieler anderer Poeten war der, dass sie der Bevolkerung nichts mehr
mitzuteilen hatten (Rosenthal, 1975, S. 39). lhre bisherigen populistischen Ideale waren
verloren gegangen, somit hatte man keinen Glauben mehr daran, mit der Kunst als Sprachrohr

flr die Menschheit etwas bewirken zu kdnnen (Rosenthal, 1975, S. 39).

Dimitrij MereZkovskij verarbeitete all seine Erfahrungen hinsichtlich des Populismus auch in
seinem herausragenden Essay ,,O mpuumHax ymajaka M O HOBBIX TEUEHMSX COBPEMEHHOMN
pycckoii nutepatypbl (1893), in dem er die Jahre des Populismus zutiefst verurteilte
(Rosenthal, 1975, S. 45). Er war der Meinung, dass der Populismus daran schuld sei, dass es
zu einem Stagnieren der Kunst, einem Verfall der literarischen Sprache und dem
Nichtvorhandensein einer nationalen Literatur kommen konnte, und sah den Grund in der
Einseitigkeit der bisher dominanten sozialkritischen Tendenzliteratur (Stadtke, 2002, S. 229).
Sowohl die kinstlerische Freiheit als auch die Qualitat der Literatur und der damit
verbundene asthetische Ausdruck wurden von politischer Seite boykottiert (Rosenthal, 1975,
S. 45). Die literarische Sprache verlor so sehr an Klarheit, Prézision und Eleganz, dass sie

durch ihren derben Ausdruck unfahig gemacht wurde, die einfachsten Inhalte vermitteln zu
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kdnnen (Rosenthal, 1975, S. 45). Das Wiederaufleben der Sprache und neue literarische Ziele
seien, laut Merezkovskij, die Voraussetzung, um Russland wieder zu einer nationalen
Literatur zu verhelfen (Rosenthal, 1975, S. 45). Merezkovskij war der Meinung, dass der
Einfluss von Seiten des Populismus durchbrochen werden musste, da keine Gruppierung
beféhigt sein sollte, solch einen enormen Einfluss auf die Kunst und den Kiinstler ausuben zu
konnen (Rosenthal, 1975, S. 45/46). Letztendlich befliigelte das Zugrundegehen des
Populismus viele Kinstler dazu, einen neuen Weg im Hinblick auf ihre Kunst einzuschlagen
(Rosenthal, 1975, S. 37). Auch Dimitrij Merezkovskij fand dadurch seinen Weg zum
Symbolismus, mit welchem er einen neuen literarischen Trend herbeiftihren wollte (Bedford,
1975, S. 25).

Der russische Symbolismus war von nun an befahigt den kinstlerischen Ton anzugeben und
war somit die einzig richtige Antwort auf den literarischen Stillstand der 80er Jahre und auf
die Industrialisierung in den 90er Jahren des 19. Jahrhunderts (Rosenthal, 1975, S. 37). Alles,
was den Symbolismus als literarische Strémung ausmachte, sein Mystizismus, sein
Asthetizismus und sein Subjektivismus, waren entscheidend, um eine neue ldeologie ins
Leben zu rufen und somit gegen die traditionelle Intelligenzija vorgehen zu kdnnen
(Rosenthal, 1975, S. 37). Der russische Symbolismus fiel in einen Zeitraum (1890-1910), in
dem Russland eine sprunghafte wirtschaftliche Entwicklung, eine soziale Desintegration und
eine politische Instabilitat durchmachen musste (Stadtke, 2002, S. 228). Dennoch erlebte das
Land zu dieser Zeit eine Hochblite der Kunst, welche sich bis tber die Grenzen des Landes
hinaus ausweitete (Stadtke, 2002, S. 228). Man bezeichnete diese Zeitspanne auch, wie
bereits erwéhnt, als die Epoche des ,,Silbernen Zeitalters* (Stadtke, 2002, S. 228).

Das ,,Silberne Zeitalter* brachte eine kreative Erneuerung in allen Arten der Kunst mit sich
und sprach sich auch fur eine Wertschatzung des Einzelnen und dessen Freiheit aus
(Rosenthal, 1975, S. 2). Die Hauptanliegen dieser kunstlerischen Periode bezogen sich auf die
Freiheit, die Kunst, die Schénheit und die metaphysische Wahrheit, auRerdem glaubte man an
die Einzigartigkeit jedes menschlichen Individuums (Rosenthal, 1975, S. 2). Innerhalb des
»dilbernen Zeitalters kam es zu einem politischen Reifeprozess der gebildeten
Bevolkerungsschicht, in dem sie sich aus den Féngen eines komplett fanatischen politischen
Systems aus Zeiten der alten Intelligenzija befreite (Rosenthal, 1975, S. 2).
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Wiéhrend das asthetische Denken ein halbes Jahrhundert von den unterschiedlichsten &uf3eren
Einwirkungen dominiert wurde, emanzipierte sich auch die Literatur der 90er Jahre
allméhlich von den bisherigen politischen, ideologischen und moralischen Einschrankungen
und war bereit sich selbst zu organisieren (Stadtke, 2002, S. 228). Diese positive Entwicklung
fihrte man auf die Epoche des ,,Silbernen Zeitalters* zuriick, welche sich schon bald als eine
Epoche des Protestes gegen ein System der totalen Unterdriickung préasentierte (Rosenthal,
1975, S.5). Das ,,Silberne Zeitalter ging als eine Art Protest hervor, welcher sich gegen die
Industrialisierung und gegen den Positivismus und Rationalismus stellte, und erschuf dadurch
eine Stimmung der kompletten Emotionalitdt, Desorientierung und Unzufriedenheit
gegentiber der Gegenwart, woraus sich ein Zustand revolutiondren Denkens entwickelte
(Rosenthal, 1975, S. 7). Dieses revolutionare Gedankengut mindete stillschweigend in einen
asthetischen Aufstand innerhalb der 90er Jahre (Rosenthal, 1975, S. 3). Somit existierten in
der Zeit von 1890-1917 zwei parallele revolutiondre Bewegungen, auf der einen Seite gab es
die politische Revolution und auf der anderen Seite entwickelte sich eine ,,Revolution der
Kunst®“, welche man auch als die ,,asthetische Revolution® bezeichnete (Rosenthal, 1975, S.
3). Die entstehende revolutionare Kraft vieler populdrer Kunstler, darunter auch Dimitrij
Merezkovskij, erreichte nicht nur ein breites Publikum, welches sich fiir eine neue Kunst
aussprach, sondern beeinflusste auch das politische Geschehen (Rosenthal, 1975, S. 4).
Aulerdem nutzten viele Kinstler ihren Einfluss, um sich fur ein besseres soziales Umfeld
einzusetzen, indem sie ihre Bedenken in ihrer Literatur niederschrieben (Rosenthal, 1975, S.
4).

Dimitrij Merezkovskij und seine Frau Zinaida Gippius sowie Aleksandr Blok, Andrej Belyj,
Konstantin Bal’mont und Valerij Brjusov nutzten ihr Auftreten, um sich fur essentielle
gesellschaftliche Themen und Probleme stark zu machen (Rosenthal, 1975, S. 4).

Dieser Kreis an herausragenden Kunstlern forderte die Abschaffung der bisher vorhandenen
Einschrankungen, vor allem hinsichtlich der Kunst, aulerdem sprachen sie sich dafiir aus,
dass man die Kunst, die Schoénheit und die Sinnlichkeit in ihrer Wichtigkeit anerkennen sollte
(Rosenthal, 1975, S. 4).

Dimitrij Merezkovskij und viele seiner Kiinstlerkollegen lehnten es auch ab, weiterhin
Abhédngige der Gesellschaft zu sein, und verlangten in diesem Zusammenhang in ihrer

Tatigkeit als Kinstler wieder wahrgenommen und respektiert zu werden (Rosenthal, 1975, S.
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4). Der Versuch mit traditionellen Werten zu brechen, um seine eigenen Wahrnehmungen zu
revolutionieren, und das Durchbrechen der Realitdt, um zu einer ,,hoheren® Wahrheit zu
gelangen, kennzeichneten die Kiinste des ,,Silbernen Zeitalters* (Rosenthal, 1975, S. 4). Viele
Kinstler fluchteten aufgrund ihrer Unzufriedenheit Uber die Missstande in der russischen
Gesellschaft in ihre eigene Welt, eine imaginare Welt, in der man nach Alternativen suchen
konnte (Rosenthal, 1975, S. 5/6). Man erhoffte sich, auf diese Weise zu einer radikalen

Veranderung der augenblicklichen Situation zu kommen (Rosenthal, 1975, S. 5).

Dimitrij Merezkovskij war eine der Hauptfiguren des ,,Silbernen Zeitalters* und trug in seiner
Rolle als Poet, Kritiker, Essayist, Novellist und Dramatiker dazu bei, schnellstmdglich eine
positive Entwicklung herbeizufiihren (Rosenthal, 1975, S. 7). Man sah in seiner Person daher
mehr als nur einen Kultivierten Schriftsteller, viele betrachteten ihn als Lehrer, ja sogar
,Propheten®, und erhofften sich durch ihn zu einem Ausweg zu gelangen (Rosenthal, 1975, S.
7). Dimitrij Merezkovskij erkannte die Probleme seiner Zeit, welche mit groen Sorgen und
Frustrationen verbunden waren, und sprach sich fur ein neues literarisches System und einen
neuen Lebensstil aus, um einer unbefriedigenden Gegenwart entgegenwirken zu kdénnen
(Rosenthal, 1975, S. 7).

Die fatale Situation Russlands, die sich aus dem Zusammenspiel einer kulturellen Krise, einer
rapiden wirtschaftlichen und sozialen Veranderung und einer Unterdriickung von Seiten der
Politik ergab, verlangte nach dem ,,Fin de si¢cle® (Rosenthal, 1975, S. 7/8). Der Begriff des
,Fin de siecle” entstammte aus Frankreich und représentierte das Zu-Ende-Gehen einer
Epoche, um zu einem neuen Lebensgefiihl gelangen zu kdénnen (Rosenthal, 1975, S. 8).
Intellektuelle in ganz Europa suchten nach neuen Werten, neuen Standards und entwickelten
eine neue Vorstellung des Menschen, welcher sich im Zuge des Materialismus in eine
einsame und frustrierte ,,Maschinerie* verwandelt hatte (Rosenthal, 1975, S. 8). Es war eine
schwierige Ubergangsphase, die es zu tiberwinden galt, denn man musste sich damit abfinden,
dass eine Ara zu Ende gegangen war (Rosenthal, 1975, S. 8).

Dimitrij Merezkovskij sprach in diesem Zusammenhang von einem vorhandenen Bild des
Menschen, der sich noch in der Vergangenheit und ebenso bereits in der Zukunft aufhielt,
aber keinen Bezug zur Gegenwart herstellen konnte. Der Mensch stand somit an der Grenze

von einer alten, abgestorbenen Welt zu einer neuen, noch ungeborenen, kraftlosen Welt, war
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aber noch unfihig, die Grenze zu dieser Welt zu iiberqueren (Merezkovskij, 1893, S. 178).
Vielen gelang es, die vergangenen Turbulenzen als eine Art Ubergangsperiode zu betrachten,
welche von nun an zu einer neuen und héheren Macht reifen wirde (Rosenthal, 1975, S. 8).
Dimitrij Merezkovskij schlug als eine der vielen herausragenden Personlichkeiten des ,,Fin de
siécle” einen neuen Weg ein, indem er die literarische Stromung des Symbolismus aus

Frankreich einfuhrte und in Russland populdar machte (Rosenthal, 1975, S. 9).

Zahlreiche Aufzeichnungen belegen, dass sich sowohl Dimitrij Merezkovskij als auch
Hermann Bahr bei der Herausbildung ihrer ,,neuen Kunst innerhalb der Moderne vom
franzdsischen Symbolismus inspirieren lieRen. Der Symbolismus setzte sich in Russland als
hervortretende Kraft durch und wurde zu einem Versuch MereZkovskijs, ein kohérentes
Weltbild zu hinterlassen (Rosenthal, 1975, S. 14). Zwischen 1890 und 1910 entwickelte sich
der Symbolismus nicht nur zu einer rein literarischen Strémung, sondern wurde auch zu einer
Suchbewegung, die auf die Modernisierungskrisen, vor allem auf die Krise des Subjekts und
der Sprache reagierte (Stadtke, 2002, S. 229). Die Herausbildung des Symbolismus ergab sich
im Jahre 1892, mit Dimitrij Merezkovskijs Vorlesung iiber neue Stromungen in der
zeitgenoOssischen Literatur, welche ein Jahr spdter (1893) als {liberarbeiteter Essay ,,0
NPUYMHAX YIaJKa U O HOBBIX TEUEHMSX COBPEMEHHOH pycckoi mmrepatypsr (,,Uber die
Ursachen fiir den Verfall und die neuen Tendenzen der zeitgendssischen russischen
Literatur®) publiziert wurde (Stddtke, 2002, S. 229). Darin fasste er die Griinde fiir die
Unzufriedenheit hinsichtlich der alten Kunst zusammen und sprach sich in diesem
Zusammenhang fur die Herausbildung einer neuen Kunst aus, welche als Ausweg aus einem
kulturellen und ideologischen Stillstand dienen sollte (Rosenthal, 1975, S. 10). Aber auch
schon Dimitrij Merezkovskijs Gedichtband ,,CumBossr* aus dem Jahr 1892 trug dazu bei, die
Entwicklung des Symbolismus voranzutreiben. Dieser Gedichtband erwies sich als groRer
Schritt in der Entstehung eines neuen Glaubens an die Kunst und damit verbunden an eine
Unabhangigkeit des Individuums (Rosenthal, 1975, S. 39).

Die in diesem Gedichtband behandelten Themen reprisentierten, laut Merezkovskij, die fiir
ihn wichtigsten Hauptelemente der bevorstehenden neuen Kunst, welche sich aus einem
mystischen Inhalt, einer gegebenen Symbolik und einer Erweiterung der kunstlerischen
Empfanglichkeit zusammensetzen sollten (Lauer, 2005, S. 158/159). Eines seiner langsten

und zugleich populdrsten Gedichte aus diesem Band mit dem Titel ,,Bepa“ (,,Glaube®) wurde
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durch seinen Hauptprotagonisten Sergej zum Symbol fur die Suche nach einem hoheren Ideal
und somit fur viele seiner Zeitgenossen zu Recht zu einem der groRartigsten Werke dieser
Dekade (Rosenthal, 1975, S. 40). Es driickte jenen Optimismus aus, den man zu dieser Zeit
durchaus benétigte (Rosenthal, 1975, S. 41). Auch mit einem weiteren Gedicht, unter dem
Titel ,,Koner Beka® (,,Das Ende eines Jahrhunderts®), wollte Merezkovskij zeigen, dass die
symbolistische Kunst, welche er in Paris fir sich entdeckt hatte, ausschlaggebend war, um
Uberhaupt erst zu einem neuen Glauben gelangen zu kénnen (Rosenthal, 1975, S. 41). Alle
Themen des Gedichtbandes ,,CumBosb“ wurden ein Jahr spiter in seinem Essay ,,0
NpUYMHAX YHaJKa W O HOBBIX TEUEHHUSAX COBPEMEHHOM pYCCKOM JUTeparypbl erneut
behandelt, und stellten eine Ablehnung gegentiber der positivistischen Intelligenzija dar, die
die Kunst bis zu diesem Zeitpunkt unter ihrer Kontrolle hatte (Rosenthal, 1975, S. 43).
Sowohl Dimitrij Merezkovskijs Versammlung ,,CumBonsr aus dem Jahr 1892 als auch sein
herausragender Essay tber den Verfall der russischen Literatur, der 1893 fiir Aufsehen sorgte,
waren Versuche, dem vorhandenen ,,Weltschmerz“ zu entkommen (Rosenthal, 1975, S. 37),
indem man die symbolistische Kunst mit ihrer Mystik und Asthetik als Basis einsetzte, um zu
einer neuen metaphysischen Wahrheit zu gelangen (Rosenthal, 1975, S. 43). Vor allem durch
seinen Essay ,,0 npuunHax ymajaka U 0 HOBBIX TCUCHHSIX COBPEMEHHON PYCCKOMW JINTEPATyphl
kam es zur Bewusstwerdung der katastrophalen kulturellen und sozialen Situation, und dieses
Werk wurde sowohl von Merezkovskijs Kritikern als auch von seinen Bewunderern
verstanden und hochgeschétzt (Rosenthal, 1975, S. 37).

Einer seiner Bewunderer war Valerij Brjusov, der Dimitrij MereZkovskijs auerordentliche
Sensibilitat in den VVordergrund stellte, mit welcher er seiner Meinung nach die bevorstehende

literarische Bewegung bemerkenswert vorantrieb (Rosenthal, 1975, S. 10).

Mit Hilfe seines Essays gelang ihm, wie auch schon Hermann Bahr, eine Verbreitung seiner
literarischen Sichtweise, auBerdem konnte er dadurch seine Unzufriedenheit hinsichtlich der
bestehenden Kunst zum Ausdruck bringen, und er verlangte in diesem Zusammenhang nach
einer neuen kinstlerischen Entwicklung (Rosenthal, 1975, S. 10).

Dimitrij Merezkovskijs Programmschrift verwies vor allem auf die Notwendigkeit des
Symbolismus als neue, selbstbewusste Glaubens- und Kraftquelle (Rosenthal, 1975, S. 43).
Gemeinsam mit seiner Frau Zinaida Gippius wurde Merezkovskij dadurch zum zentralen

Mittelpunkt des literarischen Geschehens, und dies fiihrte letztendlich auch zu einer raschen

21



Weitergabe seines neuen Wertesystems (Rosenthal, 1975, S. 10). Es gelang den beiden, viele
namhafte Kunstler dieser Zeit fur sich zu gewinnen, die sich in einem von Merezkovskij
initiierten, wochentlich stattfindenden ,,literarischen Salon“ zusammenfanden (Rosenthal,
1975, S. 10). Zu diesem literarischen Kreis gesellten sich unter anderem Kunstler wie Valerij
Brjusov, Nikolaj Minskij, Vjaceslav Ivanov, Vasilij Vasil’evi¢ Rozanov, Aleksandr Benois,
Fedor Sologub, Lev Bakst, sowie der Philosoph Nikolaj Berdjaev und der Poet Aleksandr
Blok (Rosenthal, 1975, S. 10). Andrej Belyjs Verbindung zu Dimitrij Merezkovskij gewann
sogar so sehr an Intensitdt, dass man Belyj fiir einen gewissen Zeitraum fast schon zum

famili&ren Kreis der Merezkovskijs zdhlen konnte (Rosenthal, 1975, S. 10).

In Russland entwickelte sich also eine ,,debattierende Gesellschaft”, deren Ideen nach auf3en
hin Verbreitung fanden (Rosenthal, 1975, S. 10). Diese Zusammenkinfte innerhalb der
russischen Gesellschaft wurden zu einem der Hauptereignisse des kulturellen Lebens von
Petersburg, welche bald ein breiteres Publikum ansprachen und sich somit auch nach Moskau
und Kiew ausweiten konnten (Rosenthal, 1975, S. 10). Daraus wird ersichtlich, dass der
russische Literat Dimitrij MereZkovskij mit seiner Einfiihrung des Symbolismus in Russland
ebenso viele Befiirworter hatte wie Hermann Bahr, der mit seinem ,,Programm der Moderne*
einen groRen Schritt innerhalb des Kunstgeschehens in Osterreich und Deutschland
herbeifiihren konnte. Dimitrij Merezkovskijs Einfluss auf Autoren wie Valerij Brjusov und
Konstantin Bal’mont machte sich auch in einigen ihrer Werke bemerkbar, in welchen sie den
von Merezkovskij in die Wege geleiteten Aufbruch in eine neue poetische Ara forderten
(Rosenthal, 1975, S. 14). Man kann sogar durchaus behaupten, dass diese beiden
herausragenden Literaten die eigentlich wichtigeren Initiatoren der bevorstehenden
symbolistischen Poesie waren (Rosenthal, 1975, S. 14). Die ersten Anzeichen der neuen
symbolistischen Bewegung erschienen zwar, wie bereits erwéhnt, in den Werken Dimitrij
Merezkovskijs  (Pries, 1977, S. 1), aber sowohl Valerij Brjusovs Werk ,,Pycckue
cumBosIUCTHI (,,Russische Symbolisten*) aus dem Jahr 1894 als auch Konstantin Bal’monts
Gedichtsammlung ,,I[Tox ceBepusiM HEOOM™ (,,Unter dem Nordhimmel*), die ebenfalls im Jahr
1894 erschienen ist, wiesen bereits Zuge des Symbolismus auf. Daher kann man diese Werke

auch als den eigentlichen Beginn dieser neuen Kunstrichtung bezeichnen.
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Daraus wird ersichtlich, dass nicht nur Dimitrij Merezkovskij, sondern auch viele andere
Modernisten, darunter vor allem Valerij Brjusov, einen Wendepunkt innerhalb des russischen
Symbolismus herbeifiihrten (Rice, 1975, S. 38). Somit galt Dimitrij Merezkovskij nicht als
der alleinige Begrlinder des Symbolismus, sondern er hatte mit Valerij Brjusov einen der
Hauptinitiatoren an seiner Seite (Rosenthal, 1975, S. 16). Beide Literaten versuchten den Weg
in eine neue literarische Richtung zu fordern, dabei begnlgten sie sich aber nicht nur damit
nach neuen é&sthetischen Techniken zu suchen, sondern verlagerten ihre Prioritat darauf,
innerhalb des Symbolismus zu einer neuen Weltanschauung zu gelangen (Rosenthal, 1975, S.
14). Daraus lasst sich schlussfolgern, dass der Symbolismus als Kunst mehr reprasentierte als
nur eine Veranderung in Form und Technik, er driickte eine spirbare Ablehnung gegentber
der bestehenden Welt aus und versuchte dieser eine imagindre Welt entgegenzustellen
(Rosenthal, 1975, S. 14). Eine genaue Definition des Symbolismus bleibt dabei aus, denn er
kann sowohl als Geisteshaltung als auch als Ideologie verstanden werden (Rosenthal, 1975, S.
15).

Mehr Einblick zu diesem Thema ergab eine Stellungnahme Goethes, der innerhalb der 90er
Jahre viele Modernisten, darunter natiirlich auch Dimitrij Merezkovskij, beeinflusst hatte
(Rosenthal, 1975, S. 15). Er meinte, dass ,,alles was existiere nur ein Symbol sei, ein Symbol
in einem besseren Jenseits®, und reprasentierte damit die philosophische Seite, die sich hinter
dem Symbolismus verbarg (Rosenthal, 1975, S. 15). Laut Goethes Aussage konnte man also
annehmen, dass eine ,,hohere Realitdt™ existieren musste, welche innerhalb des Symbolismus
durch kinstlerische Intuition und Vorstellungskraft erreicht werden sollte (Rosenthal, 1975,
S. 15). Die Seele des Literaten er6ffnete somit den Weg zu anderen Welten (Rosenthal, 1975,
S. 15). Die symbolistische Kunst konzentrierte sich also auf die inneren Wahrnehmungen
einer Person und die daraus resultierenden personlichen Erfahrungen (Rosenthal, 1975, S.
15). Man beabsichtigte damit die Emotionalitat in den Vordergrund zu stellen, um somit
keinen definitiven Gedanken vermitteln zu missen (Rosenthal, 1975, S. 15). Der
Symbolismus war namlich dafir bekannt, Inhalte nur anzudeuten, um keine genauen

Erklarungen abgeben zu mussen (Rosenthal, 1975, S. 15).

Ein weiteres Merkmal symbolistischer Werke bestand darin, durch mystische Inhalte

Aufmerksamkeit zu erregen, indem man sich bei Themen der Esoterik und Exotik bediente
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(Rosenthal, 1975, S. 15). Damit erreichte man mit Sicherheit keine groRen Massen, dies war
aber durchaus beabsichtigt, um sich von derselbigen abzugrenzen und um eine Gegenkultur
kreieren zu konnen (Rosenthal, 1975, S. 15). Die symbolistischen Kunstler wandten sich vor
allem gegen den Materialismus und standen ihm feindlich gegenuber, alles was damit in
Zusammenhang stand, wurde von ihnen angeprangert (Rosenthal, 1975, S. 15). Auch missfiel
ihnen die bisherige Stromung des Realismus, die fiir Klarheit und Objektivitat innerhalb der
Kunst sorgte (Rosenthal, 1975, S. 15). Die Kunst sollte ihrer Meinung nach wieder fur ihre
Kreativitdt und Originalitat anerkannt werden, und der Kiinstler sollte als ,,Retter fiir die
Menschheit” agieren, um zu einer spirituellen, psychologischen und metaphysischen
Wahrheit zu gelangen (Rosenthal, 1975, S. 15). Dimitrij Merezkovskij war es vor allem
wichtig, dass der eigentliche Zweck des Symbolismus darin bestand, eine Dualitat der Welt
beziehungsweise ein duales Weltbild zum Ausdruck zu bringen, um zu einer ,,hoheren
Realitit™ zu gelangen (Rosenthal, 1975, S. 15). Diesbeziiglich wurde er, wie auch viele andere
Symbolisten, sehr stark von Friedrich Nietzsche beeinflusst (Rosenthal, 1975, S. 18). Dimitrij
MereZzkovskij war der Meinung, dass Nietzsches Schriften alles bisher Dagewesene
Uberragten, und er begann aus diesem Grund dessen Lehren zu verbreiten (Rosenthal, 1975,
S. 18). Es war vor allem die &sthetische Seite Nietzsches, welche bei den russischen Kiinstlern
Eindruck hinterlieB (Rosenthal, 1975, S. 18). Seine Philosophie des ,,Ubermenschen®,
welcher im Stande war eine neue Kultur zu kreieren, gab Anlass zur Hoffnung, bisherige
Krisen tberwinden zu kdnnen (Rosenthal, 1975, S. 18). Er versuchte mit Hilfe seines Werkes
eine neue Form der Menschlichkeit zu entwickeln und inspirierte in diesem Zusammenhang

auch eine groRe Anzahl an Kunstlern (Rosenthal, 1975, S. 18).

Friedrich Nietzsche war somit einer der wichtigsten Komponenten fir das rasche
Emporkommen der symbolistischen Bewegung in Russland (Rosenthal, 1975, S. 19). Diese
Entwicklung in Richtung des ,dsthetischen Individualismus® gab dem Kiinstler die
Maglichkeit, sich von den bisherigen sozialen Turbulenzen zu entfernen, um sich zur gleichen
Zeit voll und ganz der Kunst zuzuwenden (Rosenthal, 1975, S. 19). Unter anderem durch den
Einfluss Nietzsches gelang es Dimitrij Merezkovskij, den Symbolismus als vorherrschende
Form kinstlerischen Ausdruckes durchzusetzen (Rosenthal, 1975, S. 17). Es war somit der
Verdienst Dimitrij MereZkovskijs, dass es zu einer Herausbildung dieser neuen Art der Kunst

kam (Rosenthal, 1975, S. 53). AuBerdem war er einer der wichtigsten Initiatoren, die ein

24



Wiederaufleben der Kultur herbeifuihrten und dafiir sorgten, dass man das Vertrauen zu einem
,heuen Glauben* aufbauen konnte (Rosenthal, 1975, S. 53). Damit erreichte er, dass sich fiir

viele junge Kinstler neue Moglichkeiten in ihrem Leben auftaten (Rosenthal, 1975, S. 53).

Wenn man nun ein Restimee ziehen mdchte, wird durchaus ersichtlich, dass sich sowohl von
Seiten Russlands in der Gestalt Dimitrij Merezkovskijs als auch von Seiten Osterreichs durch
den Literaten Hermann Bahr grof3e literarische und kulturelle Verédnderungen ergaben.

Aus diesem Grund werden diese beiden herausragenden Kinstler der 1890er Jahre auch

immer wieder im Zuge der Moderne ihre Erwahnung finden.
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3 Programmatische Schriften der Moderne

Wie bereits im vorangehenden Kapitel erwahnt, bildete sich sowohl Hermann Bahrs als auch
Dimitrij Merezkovskijs Moderneverstdndnis explizit unter dem nachhaltigen Einfluss des
franzésischen Symbolismus heraus (Dittrich, 1988, S. 107). Im Ansatz konnte man auch
Verbindungen zu Skandinavien (Henrik Ibsen) erkennen, aber Frankreich war zu diesem
Zeitpunkt der eigentlich zentrale Mittelpunkt des Modernegeschehens und Ubte einen enorm
starken Einfluss auf ganz Europa aus (Donchin, 1958, S. 7), so auch auf Osterreich und
Russland. Aufgrund dieser Erfahrungswerte wurden sie auf die Problematik der
landeseigenen Literatur aufmerksam gemacht, welche es ihnen von nun an ermdglichte sich

neuen literarischen Wegen zuzuwenden.

Fur Hermann Bahr bedeutete die Hinwendung zum Symbolismus die erste entscheidende
Abkehr vom Naturalismus und damit von der Gegenstandlichkeit in der Kunst (Dittrich, 1988,
S. 111), auRerdem bildete dieser auch die Grundlage fiir die Herausbildung einer fiir Bahr so
wichtigen ,,neuen Kunst* (Dittrich, 1988, S. 107). Hermann Bahrs literarischer Weg war
dadurch nun endlich frei geworden fiir eine ,,Uberwindung des Naturalismus®, der er sich
fortan mit seiner gesamten literaturkritischen Tatigkeit widmete (Dittrich, 1988, S. 84). Im
Jahre 1891 wurde denn auch unter diesem Titel der zweite Band aus der Reihe ,,Zur Kritik der
Moderne* herausgegeben, mit dessen Beitrdgen sich Hermann Bahr auch definitiv vom
Naturalismus abwandte (Dittrich, 1988, S. 112). Mit Hilfe seiner Essays ,,Zur Kritik der
Moderne® (1890) und ,.Die Uberwindung des Naturalismus* (1891) gelang es ihm sein
propagiertes Moderneprogramm durchzusetzen, den Geist der Moderne in allen Sparten der
Kunst wie auch im Leben zu férdern und Osterreich an die neuesten Entwicklungen Europas
anzuschlielRen (Daviau, 1984, S. 95/96).

Auch Dimitrij Merezkovskij setzte sich in seiner 1893 propagierten Programmschrift ,,0
NpUUMHAX YIaJKa M O HOBBIX TEUEHHSX COBPEMEHHOH pycckoil mureparyps (,,Uber die
Ursachen des Niedergangs und Uber neue Stromungen der zeitgendssischen russischen

Literatur) mit den bestehenden Problemen der gegenwirtigen literarischen Situation
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Russlands auseinander. Wie es schon der Titel ankiindigt, unternahm er darin eine Analyse
der gegenwartigen russischen Literatur und des literarischen Milieus der 1880er und friihen
1890er Jahre (Bedford, 1975, S. 43), flhrte die Grunde an, die es Uberhaupt erst zu einem
Verfall der russischen Kunst und Literatur kommen lieRen, und setzte diesen die neuesten
Innovationen Europas entgegen. Sowohl Hermann Bahr als auch Dimitrij Merezkovskij
etablierten  sich  aufgrund  ihrer  herausragenden  kritischen  Schriften  als
Fuhrungspersonlichkeiten der Modernebewegung in ihrem Land (Bedford, 1975, S. 43).
Hermann Bahr gelang es mit Hilfe seiner Essays seine kritischen Fahigkeiten unter Beweis zu
stellen, indem er das Wesentliche eines neuen kiinstlerischen Trends erfasste (Daviau, 1984,
S. 71). Vor allem mit seinem 1891 verfassten Essay ,,Die Uberwindung des Naturalismus*
machte er sich einen Namen und ging mit dessen Titel in die Literaturgeschichte ein
(Wunberg, 1968, S. 8). Auch Dimitrij Merezkovskijs erstes literaturkritisches Hauptwerk mit
dem Titel ,,O mpuunHax ymaaka ¥ O HOBBIX TEYECHHUSAX COBPEMEHHOW PYCCKOW JUTEpaTyphI'
(,,Uber die Ursachen des Niedergangs und iiber neue Strémungen der zeitgenossischen
russischen Literatur®) wurde zu einem der signifikantesten Werke der russischen
Literaturentwicklung (Bedford, 1975, S. 43). Es bestand aus mehreren Artikeln, welche von
1888 bhis 1892 verdffentlicht wurden und schlieBlich 1893 unter dem besagten Titel
herauskamen (Bedford, 1975, S. 43). Diese Schrift wurde zu einem Meilenstein in Dimitrij
Merezkovskijs Leben, formte die Literatur seiner Zeit und machte ihn zu einer der
Hauptpersonen der russischen Moderne (Bedford, 1975, S. 43). Im folgenden Kapitel méchte
ich mich nun jeder Programmschrift zundchst im Einzelnen widmen und sie dem Leser

inhaltlich naher bringen, um sie im Anschluss daran einem Vergleich zu unterziehen.

3.1 Hermann Bahr- ,,Die I"Jberwindung des Naturalismus*

Der 0Osterreichische Literat Hermann Bahr befasste sich in einer Reihe von Essays mit der
Thematik des Naturalismus und stellte in diesem Zusammenhang den Versuch an, diese
Bewegung in einen historischen Kontext zu stellen, als Ubergangsphase, die man hinter sich
lassen musste (Daviau, 1984, S. 23), um damit neuen literarischen Stromungen den Weg zu

ebnen. Dies gelang ihm zun&chst mit seinem ersten, 1890 verfassten Essayband unter dem
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Titel ,,Zur Kritik der Moderne* (Wunberg, 1968, S. 8), welcher auch von grof3er Bedeutung
war, da er unter anderem die von Hermann Bahr verfasste Ibsenstudie aus dem Jahr 1887
beinhaltete und somit ein Zeichen dafiir war, dass Hermann Bahrs ,,Uberwindung des
Naturalismus® nicht erst mit seiner gleichnamigen Aufsatzsammlung von 1891 begann
(Wunberg, 1968, S. 10). Die soeben genannte Essaysammlung aus dem Jahr 1891 erschien
dann als zweiter Band zu ,Kritik der Moderne* und galt als eigentliches Meisterwerk
Hermann Bahrs, da sie durch ihren Titel in die Literaturgeschichte einging (Wunberg, 1968,
S. 8). Diese beiden ersten, soeben genannten Essaybdnde gehérten zu seinen wichtigsten
Schriften und beinhalteten Aufsatze, die er bereits im Ausland, unter anderem in Paris, fur
Tageszeitungen und literarische Zeitschriften geschrieben hatte (Wunberg, 1968, S. 8). Was
darauf folgte, war ein dritter und vierter Band, welche in den Jahren 1894 und 1897 als
Fortsetzung galten (Wunberg, 1968, S. 8). Vor allem sein 1894 verfasster Essayband unter
dem Titel ,,Studien zur Kritik der Moderne* spiegelte mit aller Deutlichkeit Bahrs
Vielseitigkeit und seine programmatischen Ziele wider, dennoch wurden im Wesentlichen
Gedanken aus friheren Essays wiederholt (Daviau, 1984, S. 102/103). Ich méchte mich nun
in diesem Kapitel vor allem mit seinem wichtigsten Essayband unter dem Titel ,,Die
Uberwindung des Naturalismus‘ auseinandersetzen, werde aber dennoch einen Einblick in
seine erste Schrift ,,Zur Kritik der Moderne* geben und schlielich auch einige Worte zu

seinem dritten Essayband ,,Studien zur Kritik der Moderne* hinzufiigen.

Wenn wir uns nun zunidchst seinem ersten Essayband unter dem Titel ,,Zur Kritik der
Moderne* zuwenden, werden wir erkennen, dass Hermann Bahr bereits in den darin
enthaltenen Beitragen, von denen sich wenige ausschliellich der Literatur widmen, von
Voraussetzungen ausging, die den Naturalismus hinter sich lieBen (Dittrich, 1988, S. 95). Die
schon hier auftretenden nachnaturalistischen Erscheinungen beziiglich der Literatur waren
zwar immer sehr stark mit anderen Kunsten, vor allem mit der bildenden Kunst, verknupft
gewesen, welche auch Hermann Bahrs literaturtheoretische Gedanken mitgeformt hatten,
dennoch gab es auch spezifisch literaturbezogene Thematiken, auf die ich mich auch
innerhalb dieses Kapitels beschranken mochte (Wunberg, 1968, S. 11). In dieser Schrift gab
es vor allem drei Aufsdtze, die sich mit der Problematik literarischer Komponenten
auseinandersetzten. Dazu gehorte unter anderem sein bereits im Jahr 1887 verfasster Aufsatz

uber Henrik Ibsen, der von &uRerster Wichtigkeit war, da man in diesem ersten gro3eren
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kritischen Essay Bahrs bereits Begriffe finden konnte, die sowohl fir ihn selbst als auch fur
die Zeit um 1890 signifikant waren (Wunberg, 1968, S. 10). Hermann Bahrs Aufsatz begann
mit einer fur ihn geradezu zum Topos gewordenen lamentatio Uber den Zustand der Kritik,
worin er meinte: ,,Als Lehrmeister und Mentor fuhlt sie sich immer, als gesetzgebender
Kunstrichter; dal3 es vielmehr ihre Aufgabe ware, gesetzerkennender Kunstforscher zu sein
nach dem Vorbilde des Naturforschers, das ist ihr noch nicht zum Bewultsein gekommen*
(Bahr, 1890, S. 60); und er schloss mit der Feststellung, dass es winschenswert sei, die
literarische Gegenwart zu Uberwinden, aullerdem meinte er, dass Henrik Ibsen die
Gegenwartsliteratur zwar ,,griindlich abgetan® (Bahr, 1890, S. 79) und ,,dem Erléser der
Zukunft* (Bahr, 1890, S. 78) das ,Mittel ihrer Uberwindung gereicht** (Bahr, 1890, S. 79)
habe, dennoch war er sich bewusst, dass die wirkliche Uberwindung ,.ein GroBerer* (Bahr,
1890, S. 79) bringen miisse (Wunberg, 1968, S. 10). Dieser Gedanke eines ,,Erlosers®, der die
deutsche Literatur zu retten vermag, um sie auf das Niveau der ubrigen européischen Literatur
anzuheben, war schon ein Lieblingsgedanke der Naturalisten gewesen, der nun von Hermann
Bahr Gbernommen und mit dem Begriff der ,,Uberwindung® betitelt wurde (Wunberg, 1968,
S. 10). Diese erste Entwicklung zu einer Uberwindung des Naturalismus war auch einer der
Grinde, die dazu flhrten, dass man bereits diesem Essayband Bahrs solch eine enorme
Wichtigkeit zukommen liel.

In einem weiteren Aufsatz in ,,Zur Kritik der Moderne® unter dem Titel ,,Von deutscher
Literatur* begann Hermann Bahr bereits die Literatur seiner Zeit zu diagnostizieren, indem er
einen Zustandsbericht von ihr gab (Dittrich, 1988, S. 89). Er betonte dabei vor allem, dass
man die alte Kunst bzw. Literatur zu Uberwinden hatte, und meinte in diesem Zusammenhang
nicht nur die von den Deutschen vollig missverstandene Strdmung des Naturalismus, sondern
auch die Literatur der ,,Griinderzeit“. Hermann Bahrs Bericht iiber die zu iiberwindende
Literatur begann mit einem symbolisch gemeinten Sterbeszenario, in welchem er die alte
Kunst bzw. Literatur rochelnd auf dem Schlachtfeld liegen sah und in ihrem Tod bereits den
Né&hrboden vorfand, den man fir eine neue und endlich wieder wahre und wahrhaftige Kunst
und Literatur benétigte (Dittrich, 1988, S. 89). Dazu schrieb er folgende Worte in seinem
Aufsatz: ,,Mir traumt ein seltsamer Traum, spaBig und schmerzlich, manchmal. Es ist auf
einem Schlachtfelde, weit, in sanften Buckeln herabhéngend, dampfend. Da liege ich, in eine

FulRangel des Glacis verstrauchelt, hart am Walle, tber die zerfetzte Fahne hingeworfen, die
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von meinem Blute raucht, mit zerschossener Brust. Und ringsum liegen meine Freunde,
naher, ferner, mit Uberspanntem Muskel, das vom Krampf verzerrte Gesicht geschwaérzt,
aushauchend und verrdchelnd wie ich, viele Franzosen, Nordlander und auch einige einsame
Deutsche. Es sind nur Leichen und alles ist fahl vom Tode. Aber in dem unermefilichen Leide
jubelt nur Lust tberall und die verléschenden Lippen lacheln und in der Luft ist Hochzeit. Das
Sterben hat den Sieg im Munde. [...] Dafiir sind wir gestorben, so schmerzlich. Und wenn es
auch wehe that, es stand schon dafur. Und darum l&cheln wir so froh, wir blassen Leichen:
denn die Kunst ist die Freiheit, das Glick und der Friede* (Bahr, 1890, S. 121). Wie wir
bereits aus diesem kurzen Ausschnitt entnehmen konnten, wollte Bahr damit zum Ausdruck
bringen, dass diese neue Kunst erst einem kommenden Geschlecht beschieden sein wirde,
einem Geschlecht, das den tapferen VVorkampfern Denkméler errichten wird (Dittrich, 1988,
S. 89/90), ,.den vielen Franzosen, den Nordldndern und den wenigen einsamen Deutschen®
(Bahr, 1890, S. 122). Schon allein dadurch liel? sich erkennen, dass Hermann Bahr den Anteil
der Deutschen an der modernen Entwicklung als nur sehr gering ansah (Dittrich, 1988, S. 90).
Seiner Meinung nach hatten die Deutschen den (Dittrich, 1988, S. 90) ,,Zusammenhang
verloren mit der Entwicklung des Geistes* (Bahr, 1890, S. 122). Die deutsche Literatur hatte,
laut Bahr, auch im Bezug auf ihre Literaten recht wenig vorzuweisen, denn Keller, Meyer und
Heyse waren zwar GroBen ihrer Zeit und standen laut Bahr fiir ,,das letzte Ende einer
gewaltigen Vergangenheit” (Bahr, 1890, S. 122), dennoch konnte man sie nicht zu dem
»Anfang einer wiirdigen Zukunft* (Bahr, 1890, S. 122) hinzuzéhlen (Dittrich, 1988, S. 90).
Ansonsten erwihnte Hermann Bahr noch ein ,,paar geistreiche Kritiker” (Bahr, 1890, S. 122),
wie beispielsweise Wolfgang Kirchbar, einige hoffnungsvolle Lyriker (Eduard Griesebach,
Arno Holz, Karl Henckell, J.H. Mackay, Detlev von Liliencron), die Dramatiker Fitzger, Vo3
und Anzenberg und die Romanautoren Kretzer, Mariott (Emilie Mataja) und M.G. Conrad,
aus denen, nach Bahr, noch etwas hétte werden koénnen (Dittrich, 1988, S. 90). Vor allem
M.G. Conrad wurde von Bahr als wirdiger Kinstler angesehen (Dittrich, 1988, S. 90) und er
meinte, dass er ein Ausnahmetalent sei, ,,der nichts gemein hat mit der Masse, deren niedrige
Instinkte, die nur auf Lige und Vergnigen gehen, er geflissentlich beleidigt, und ihre dumpfe
Gleichgiltigkeit durch seine Besonderheit aufzuschrecken und zu verbliffen ist ihm ein lieber
Stolz (Bahr, 1890, S. 123/124). Alles in allem war Hermann Bahr jedoch der Ansicht, dass
»das gegenwirtige Elend der deutschen Litteratur [...]* (Bahr, 1890, S. 123) verhindert

werden misse, und gab damit bereits zu verstehen, dass er sich fir eine nicht- oder
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nachnaturalistische Literatur aussprach, noch bevor er die ,,Uberwindung des Naturalismus*
offiziell proklamierte (Dittrich, 1988, S. 90/91).

Diese fur Hermann Bahr schon damals entwickelte Vorstellung einer nachnaturalistischen
Moderne galt aber nicht nur fir den Bereich der Literatur, sondern auch fiir den Bereich der
Kritik, den der Naturalismus insbesondere vereinnahmt hatte, um ihn zu seiner ureigensten
Doméne zu machen (Dittrich, 1988, S. 91). Hermann Bahr war es deshalb auch wichtig, dass
die neue Kunst ein verbessertes Verhaltnis zwischen sich und der Kritik aufbauen wirde
(Dittrich, 1988, S. 91). Diese Thematik behandelte er sowohl in seinem Aufsatz ,,Zur Kritik
der Kritik, den man in seinem ersten Band ,,Zur Kritik der Moderne* vorfindet, als auch in
einem seiner Aufsitze aus dem Jahr 1889, der unter dem Titel ,,Kunst und Kritik* in seinem
zweiten Band ,Die Uberwindung des Naturalismus® erschienen ist. Beide Aufsitze
entsprachen der damaligen negativen Einstellung Bahrs gegeniiber der vom Naturalismus
beeinflussten ,,alten Kritik“. In seinem 1889 verfassten Aufsatz, den ich bereits hier
vorwegnehmen mdchte, da er doch eigentlich erst zu seinem im Jahr 1891 verdffentlichten
Band ,,Die Uberwindung des Naturalismus* hinzuzuzihlen ist, hieB es negativ auf den
Naturalismus abzielend (Dittrich, 1988, S. 91): ,,Und da auf einmal bricht unter den jungen
Kinstlern der verheerende Sport aus, um jeden Preis auch Kritiker zu sein, mit gelehrter
Einsicht in alle Tendenzen der Entwicklung, und umstéandlich mul} zu jeder neuen Schépfung
gleich auch das neue Programm mitgeliefert werden, in geschwétzigen Glossen, Scholien und
Kommentaren* (Bahr, 1891, S. 126). Hermann Bahr bestand stattdessen darauf, dass die
Kunst selbst eine ,,Institution* der Wahrheit sein sollte und somit keinerlei Belehrung und
Anleitung von Seiten der Kritik notwendig haben dirfte (Dittrich, 1988, S. 91). An dieser
Stelle zog er den franzdsischen Literaten Huysmans heran, an dem er ,,den exklusiven
Kunstterrorismus seiner Modernitat* (Bahr, 1891, S. 121) bewunderte, denn durch ihn hatte
die Kunst wieder Zutrauen zu sich selbst bekommen (Dittrich, 1988, S. 91). Als untriigliches
Kennzeichen seiner Modernitit galt fiir Bahr Folgendes: ,,Alles, was er nur jemals empfindet,
immer gleich zu Kunst zu gestalten und was er nur jemals berlihrt, immer in Kunst zu
verwandeln® (Bahr, 1891, S. 120). Hermann Bahr war sich sicher, dass es zwischen Kritikern
und Kinstlern keine friedliche Einigung geben konnte, daher schrieb er folgende Worte:
, Vielleicht konnen sich Kritiker und Kiinstler nicht in der ndmlichen Natur vertragen und
Huysmans ward darum der grof3e Kinstler, weil er sich weise behtete, ein groRer Kritiker zu

werden. Vielleicht verdirbt die kritischen Nerven jede kinstlerische Bildung und die
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klnstlerischen Sinne verkiimmern vielleicht durch den kritischen Gebrauch. Und vielleicht
verschulden die vielen Triumphe des kritischen gerade in dieser Zeit die vielen Niederlagen
des kiinstlerischen Geistes* (Bahr, 1891, S. 125). Durch diese AuRerungen Bahrs erkannte
man bereits sein schlechtes Verhaltnis zur Kritik und musste sich somit die Frage stellen,
welche Stellung ihr denn eigentlich noch zukommen sollte (Dittrich, 1988, S. 92). Darauf
nahm er in einem frither erschienenen Aufsatz Bezug, den man unter dem Titel ,,Zur Kritik
der Kritik in seinem 1890 erschienen Band ,.Zur Kritik der Moderne* vorfinden konnte
(Dittrich, 1988, S. 92). Darin gab Bahr den Standort an, den die Kritik in einer nicht- oder
nachnaturalistischen Moderne einzunehmen hatte (Dittrich, 1988, S. 92). Er begann darin mit
der Unterscheidung einer alten, angeblich vom Naturalismus stark gepragten, und einer neuen
Kritik (Dittrich, 1988, S. 92). Er schrieb Folgendes hierzu: ,,Das ist der Unterschied zwischen
der alten Kritik und der neuen, daf jene den Kunstler belehren wollte und diese will vom
Kinstler lernen* (Bahr, 1890, S. 248). Man erwartete sich also von der Kritik ein
bescheidenes und lernendes Verhalten gegentiber der Kunst, demnach wurde ihr die fuhrende
Position aus den Zeiten des Naturalismus aberkannt, die dazu diente Mittel zur Legimitation
von Kunstwerken zu sein (Dittrich, 1988, S. 92). Von nun an ubernahm sie die Rolle eines
Schiilers, der sich den neuen Schonheiten zu 6ffnen und sie zu akzeptieren hatte (Dittrich,
1988, S. 92). Bahr meinte dazu: ,,Die Kritik muf} sich erneuern, weil sich die Zeit erncuert
hat. [...] Die literarische Kritik, wofern sie modern werden will, muB sich an die Bewegung
der Schonheit gewdhnen, an ihr Wachstum in unabléssig wechselnder Erscheinung, und, um
die Ursachen der Richtung zu begreifen, welche diese Bewegung jeweils nimmt [...]* (Bahr,
1890, S. 248/250). Die von Hermann Bahr betonte Schonheit, die sich in standiger Bewegung
befand, entsprach der Vorstellung des Evolutionsdenkens der Jahrhundertwende, aber dass es
allemal um Schénheit zu gehen hatte, war eine Forderung Bahrs, die sich eindeutig gegen den
,Hésslichkeitskult“ des Naturalismus wandte (Dittrich, 1988, S. 92). Den Unterschied
zwischen der alten und der neuen Kritik demonstrierte Bahr schlielich anhand zweier
bekannter Personlichkeiten aus Frankreich (Dittrich, 1988, S. 92/93). Als Reprasentant der
alten Kritik zog Hermann Bahr Francisque Sarcey heran, der sich besonders durch
Theaterkritiken hervorgetan hatte, ihm gegeniiber stellte er Jules Lemaitre als Vertreter der
neuen, modernen Kritik (Dittrich, 1988, S. 93/94). In Bezug auf Francisque Sarcey duferte
sich Bahr folgendermaflen: ,,Er weil} alles, ganz genau und ganz bestimmt. Er hat die ganze

Kunst und alle Vorschriften im kleinen Finger und kann sie auswendig aufsagen wie den
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Katechismus [...]. Auf den ersten Blick hat er es heraus, was rechtschaffen gemacht ist und
wo was hapert, und im Handumdrehen ist ein Urteil fertig, was die ganze Arbeit wert ist. Das
ist riesig angenehm, so jemanden zu haben, auf den man sich verlassen kann, besonders fir
das Theater, wo es so viele schlechte Leute gibt, die einem falsche Kiinste vorschwindeln
mochten” (Bahr, 1890, S. 251). Hermann Bahr missfiel seine erlduternde und urteilende
Herangehensweise an literarische Kunstwerke (Dittrich, 1988, S. 93), die genau Bahrs
Vorstellung von der ,alten Kritik entsprach. Im Gegensatz dazu fand Hermann Bahr
durchaus Gefallen an Jules Lemaitre (Dittrich, 1988, S. 94), weil er nach Bahrs Meinung
,hiemals was bestimmtes weil}* (Bahr, 1890, S. 252). Dazu schrieb er Folgendes: ,,Er hat
keine Grundsétze, kein Dogma, keinen Schimmel. Dieses ist der Unterschied. Diese moderne
Kritik des Jules Lemaitre, der in der Asthetik der Romanen die namliche Neuerung vollbracht
hat wie Georg Brandes in der Asthetik der Germanen, wird eigentlich nur von der Neugierde
bewegt. Er will wissen, was gegenwartig ist, auf dem Theater und in der Litteratur, und wie
das wirkt; [...] (Bahr, 1890, S. 252). Wenn wir uns nun beide Kritiker vor Augen fuhren,
vertrat Bahr natlrlich die Partei Lemaitres, denn laut Bahr kam es Sarcey, als Vertreter der
,alten Kritik*, nur darauf an (Dittrich, 1988, S. 94), ,,etwas positives in der Hand zu haben,
etwas, das ohne Zweifel und unantastbar ist (Bahr, 1890, S. 252), hingegen war es Jules
Lemaitre wichtig, ,,dem ewigen Wechsel mit dem Geiste zu folgen, seine Richtungen zu
vernehmen und seine Gebote zu empfangen [...]* (Bahr, 1890, S. 253). Fir Hermann Bahr
war es demnach wichtig, ,,die Partei Sarcey davonzujagen [...], und die Partei Lemaitre zur
Herrschaft zu bringen® (Bahr, 1890, S. 253), um einer positiven Entwicklung der Moderne
nicht im Wege zu stehen (Dittrich, 1988, S. 94).

Schon im Zuge dieser drei, aus Bahrs erstem Essayband ,,Zur Kritik der Moderne*
entnommenen Aufsédtze erkannte man, dass man bereit war den Naturalismus zu Uberwinden.
Hermann Bahr sah bereits bei Henrik Ibsen eine Entwicklung zu einer Uberwindung des
Naturalismus angedeutet, auch dem Epigonentum der alten Kunst bzw. Literatur vermochte
nach Bahrs Ansicht der Naturalismus nichts entgegenzusetzen, da er sich von der Kunst
entfernte, und selbst die Kritik wurde durch ihn zu einer ,kunstrichtenden® Institution
(Dittrich, 1988, S. 95). Der Naturalismus konnte demnach nicht als Ausweg aus dem damals
noch vorhandenen Dilemma betrachtet werden (Dittrich, 1988, S. 95), denn er galt flr
Hermann Bahr als ,eine Episode der Verirrung“ (Bahr, 1891, S. 154). Da sich der
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Naturalismus das Kunstmal® jenseits der Kunst, ndmlich aus der Wirklichkeit holte,
verhinderte er jegliche Entwicklung von Literatur und Asthetik und fiihrte dazu, dass ihm
Bahr die Daseinsberechtigung aberkannte (Dittrich, 1988, S. 96/97).

Hermann Bahrs zahlreiche Erfahrungen hinsichtlich des Naturalismus veranlassten ihn sich
baldigst von demselbigen abzuwenden. Aufschluss darlber, vor allem zu Hermann Bahrs
Naturalismusverstandnis, ergab auch ein 1893 erschienener, umfangreicher Aufsatz mit dem
Titel ,,Das jiingste Deutschland®, welcher 1894 in seinem Essayband ,,Studien zur Kritik der
Moderne* veroffentlicht wurde (Dittrich, 1988, S. 98). Inhaltlich wies er die gleiche Thematik
auf wie bereits Bahrs 1890 verfasster und zuvor kurz besprochener Aufsatz ,,Von deutscher
Literatur, dennoch gab Hermann Bahr darin auch Aufschluss iiber die genaue
Entwicklungsgeschichte des deutschen Naturalismus, worin er zunachst noch abschwachend
iber die Entstehung des Naturalismus meinte: ,,Das jiingste Deutschland hat sich urspriinglich
erhoben, nicht gegen eine bestimmte Litteratur, sondern weil es tiberhaupt gar keine Litteratur
gab, und mit keinem anderen Programme als der unwiderstehlichen Sehnsucht, wieder eine
Litteratur zu schaffen* (Bahr, 1894, S. 46). Daraus wurde ersichtlich, dass die literarischen
,Jingstdeutschen bereits eine zeitgemille, eben moderne Literatur forderten und sich damit
gegen die Literatur der ,,Griinderzeit™ auflehnten (Dittrich, 1988, S. 98). Bahr duferte sich
dazu folgendermaBen: ,,Es fehlte ihnen eine Litteratur, die sie selber ausgedriickt hatte, das
Neue, Eigene und Besondere an Gedanken, Wiinschen und Hoffnungen, das sie von ihren
Vétern unterschied [...]*“ (Bahr, 1894, S. 47). Als solch eine Opposition wurde auch der
Naturalismus spéater von seinen Gegnern angesehen und schlielich, von Personlichkeiten wie
Hermann Bahr, bekdmpft (Dittrich, 1988, S. 98). Bahrs Bemiihen ging also auch hier wieder
in die Richtung, den Naturalismus ausschlielRlich als Mittel zur Stiftung einer Tradition zu
sehen oder denselbigen als diese zu betrachten (Dittrich, 1988, S. 98). Um Hermann Bahrs
Naturalismusverstandnis zu konkretisieren, unternahm er innerhalb seines Aufsatzes auch
eine entsprechende Sortierung naturalistischer Autoren, die er ,als Vorldufer und
Vorkdmpfer (Bahr, 1894, S. 55) der neuen Kunst bezeichnete (Dittrich, 1988, S. 99). Zu
diesen Autoren zahlte Bahr, wie schon zuvor kurz erwéhnt, Michael Georg Conrad, dessen
Romane er als ,,lose ausschweifende Ich-Blicher, in welchen immer der Dichter selbst die
Hauptsache bleibt [...]* (Bahr, 1894, S. 51) bezeichnete und der keine anderen Meinungen

zuliel3, Max Kretzer, in dessen Romanen er ,,Geist* und ,,Form* (Bahr, 1894, S. 52) vermisste
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und aus dem laut Bahr ,,der emporte Proletarier, der die Gesellschaft von unten sieht, aus dem
Hasse des Geknechteten und Unterdruckten [...]* (Bahr, 1894, S. 52) sprach, aulRerdem Karl
Bleibtreu, den er zwar als Genie bezeichnete (Bahr, 1894, S. 53), bei dem er aber gleichzeitig
einen inhaltlich ,,wiisten Brei von Albernheit, Schmutz und Roheit (Bahr, 1894, S. 53)
aufdeckte und als der Literatur unwirdig ansah, und schliel3lich Konrad Alberti, den er als
Polemiker hervorhob und von dem er der Meinung war, dass ,,seine Polemiken von Geist,
Witz und Bosheit sprithten” (Bahr, 1894, S. 54) (Dittrich, 1988, S. 99/100). Diese vier
Naturalisten zeigten laut Bahr (Dittrich, 1988, S. 100), mehr oder weniger, ,.erste
Anndherungswerthe und Fingerzeige auf die neue Kunst [...]* (Bahr, 1894, S. 55), sie waren
aber nicht in der Lage ,,die grosse Sehnsucht nach Erneuerung® zu befriedigen (Bahr, 1894, S.
55). Daher ,.,kamen Andere, um der immer zudringlicheren Begierde zu helfen* (Bahr, 1894,
S. 55). Hermann Bahr nannte in diesem Zusammenhang, im Zuge des nachsten Abschnittes
seines Aufsatzes mit dem Titel ,,Die socialistische und naturalistische Episode®, eine Gruppe
,demokratischer Enthusiasten* (Bahr, 1894, S. 57) und rechnete ihnen als Kinstler Arno
Holz, Karl Henckell und den Schotten John Henry Mackay zu (Dittrich, 1988, S. 100). Der
Letztgenannte hatte sich weder durch seine Form noch durch seinen Inhalt an die Moderne
angendhert, aber dennoch war er, laut Bahr, ,,ein Erneuerer* (Bahr, 1894, S. 58), da er, um die
Worte Bahrs zu verwenden, ,,eine Anschauung der Welt in die deutsche Dichtung gebracht
hat, welche ein besonderes Eigenthum seines Geistes und doch (auch) zugleich ein
nothwendiges Stick des allgemeinen Geistes (Bahr, 1894, S. 58) war, ndmlich die
Einfiihrung des ,,philosophischen Anarchismus® (Bahr, 1894, S. 58) als gegenséatzliches
Extrem zum radikalen Individualismus (Dittrich, 1988, S. 100). Der hier ebenso von Bahr
genannte Arno Holz fand vor allem seine Erwéhnung im Zusammenhang mit der ,,Gruppe der
Berliner Naturalisten* (Dittrich, 1988, S. 100). Diese Gruppe begann ihr Programm, wie es
Bahr so vortrefflich beschrieb, ,,mit den genauen und niichternen Vorschriften des Zolaismus.
Sie apportirten den Zolaismus in die deutsche Litteratur und zogen aus ihm, in Theorie und
Praxis, unerbittlich alle Folgen bis an das letzte Ende. Das ist ihr Werk* (Bahr, 1894, S. 61),
und Arno Holz war ,,ihr Begriinder, Lehrer und Meister [...] und ,hat ihre praktischen
Muster, fur die Novelle wie fir das Drama geschaffen* (Bahr, 1894, S. 63). Ein wichtiger
Punkt, der Bahr missfiel, bestand darin, dass Holz ,,ein rein formales Talent* (Bahr, 1894, S.
63) war, und nur ,,in der Form allein das Wesen der Kunst® (Bahr, 1894, S. 63) suchte, denn

,(Gedanken, Probleme, Leidenschaften - Uberhaupt der ganze Inhalt der Kunst gilt ihm gering™
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(Bahr, 1894, S. 63), fligte Bahr hinzu. Hermann Bahr warnte vor der Verselbstdndigung des
von Holz ausschliellich betriebenen Formexperiments (Dittrich, 1988, S. 101). Aber der
eigentliche Grund fir Bahrs Einwand gegen die gesamte Gruppe der Berliner Naturalisten
blieb vor allem der gegen die Ubernahme des Zolaismus (unter dieser Bezeichnung verstand
man den gesamten literarischen Kreis um den franzosischen Naturalisten Emile Zola), gegen
die Ubernahme eines literarischen Programms, das sich, laut Bahr, einer wissenschaftlichen
Grundlage versichert hatte und auch dem wissenschaftlichen Anspruch in der Literatur
genugen sollte (Dittrich, 1988, S. 101). Zola bezeichnete den Vorgang innerhalb der Literatur
als ,,die Fahigkeit der Reproduktion der Wirklichkeit ohne Invention* (Dittrich, 1988, S. 101),
all das wurde von Bahr bis aufs AuRerste kritisiert. Hermann Bahr gab deshalb auch dem
Berliner Naturalismus keine Zukunft (Dittrich, 1988, S. 101) und sagte Folgendes hierzu:
»Die Berliner Naturalisten iibernahmen die fertige Technik Zolas als alleinseligmachende
Formel fur Alles; jeden Vorwurf stopften sie da hinein [...]* (Bahr, 1894, S. 67), und in einer
Bemerkung uber den deutschen Journalisten und Schriftsteller Hermann Sudermann wurde
deutlich, was er von einer zukiinftigen Literatur erwartete (Dittrich, 1988, S. 101): ,,Die
Naturalisten arbeiten von aussen hinein - Sudermann arbeitet von innen heraus* (Bahr, 1894,
S. 67), damit sprach er schon die ,,neue Kunst der Nerven® an. Im dritten und letzten Teil
seines Aufsatzes mit dem Titel ,,Neue Zeichen* sprach Bahr schon jene Tendenzen an, die
seiner Meinung nach in die einzig richtige Richtung, nimlich einer ,,Uberwindung des
Naturalismus®, wiesen (Dittrich, 1988, S. 101/102). Hermann Bahr erwéihnte hier zunichst
den jungen Dichter Hermann Conradi, den er als ,,einen gewaltigen Sucher der neuen Kunst*
(Bahr, 1894, S. 70) bezeichnete und dem er auch zwei Neuerungen zuschrieb, namlich ,,einen

neuen Stil und eine neue Psychologie* (Bahr, 1894, S. 69).

Des Weiteren erscheint es mir hier wichtig hinzuzufiigen, dass es fur Hermann Bahr aufgrund
seiner zahlreichen Auslandsaufenthalte und den damit verbundenen Erfahrungen die er in
diesem Zusammenhang sammeln konnte auch typisch war, den Naturalismus an den
Attributen anderer Literaturen zu messen (Dittrich, 1988, S. 102), somit orientierte er sich
schon bald an der in Frankreich dominierenden poetischen Bewegung des Symbolismus und
lie} den Naturalismus an dessen Qualitéten scheitern (Dittrich, 1988, S. 102/103). Aufschluss
hierzu gab Hermann Bahrs Text ,,Symbolisten* aus dem Jahr 1892, den er ebenfalls in seinem
1894 verdffentlichten Essayband ,,Studien zur Kritik der Moderne* herausbrachte (Dittrich,
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1988, S. 107). Darin begann er mit der Feststellung: ,,.Die Kunst will jetzt aus dem
Naturalismus fort und sucht Neues* (Bahr, 1894, S. 26). Dieses Neue hatte noch keine feste
Gestalt und endgultige Form gefunden, man war sich nur klar aus dem Naturalismus fort zu
wollen (Dittrich, 1988, S. 107): ,,Nur fort, um jeden Preis fort aus der deutlichen Wirklichkeit,
ins Dunkle, Fremde und Versteckte - das ist heute die eingestandene Losung fir zahlreiche
Kiinstler* (Bahr, 1894, S. 27). Diese neue Bewegung war der Symbolismus, und er machte
ihn zur Grundlage jeder neuen Kunst, da er die erste Abkehr vom Naturalismus und in diesem
Zusammenhang auch von der Gegenstandlichkeit in der Kunst bedeutete (Dittrich, 1988, S.
108/111).

Von nun an rickte nicht mehr das deutliche Benennen von Dingen, wie es im Naturalismus
der Fall war, in den Vordergrund, sondern die geheimnisvolle Seite riickte ins Zentrum des
Interesses (Dittrich, 1988, S. 111). Nach Bahr wurde die Einheit zwischen dem Symbolischen
und Sinnlichen zur Grundlage des Symbolismus (Dittrich, 1988, S. 111), aullerdem war es
Bahr wichtig ,,ein Gefiihl, eine Stimmung, einen Zustand des Gemiites“ (Bahr, 1894, S. 28)
auszudrlicken, ganz anders als im zuvor bestehenden Naturalismus. Nach all diesen
Erfahrungen Hermann Bahrs war die Uberwindung des Naturalismus keine Frage mehr
(Dittrich, 1988, S. 112). Im Jahr 1891 distanzierte er sich von demselbigen und brachte unter
dem Titel ,,Die Uberwindung des Naturalismus* seinen zweiten Essayband in der Reihe ,,Zur
Kritik der Moderne* heraus (Dittrich, 1988, S. 112), dessen Beitrdge nun auch ein Zeichen
dafur waren, dass er sich definitiv vom Naturalismus abwandte (Dittrich, 1988, S. 112).
Programmatisch stand am Beginn dieses herausragenden Essaybandes jener Aufsatz, der, wie
bereits im ersten Kapitel erwdhnt, flir das erste Heft der ,,Modernen Dichtung/Modernen
Rundschau* verfasst wurde und den Titel ,,Die Moderne* trug (Dittrich, 1988, S. 112). Darin
musste Bahr zunachst noch zugeben, dass er keine genaue Vorstellung hatte, was er dem
Naturalismus entgegensetzen sollte (Wunberg, 1968, S. 11), und er schrieb Folgendes hierzu:
,,Es kann sein, dal wir am Ende sind, am Tode der erschopften Menschheit, und das sind nur
die letzten Krampfe. Es kann sein, dall wir am Anfang sind, an der Geburt einer neuen
Menschheit [...]* (Bahr, 1891, S. 1). Daraus konnte man ableiten, dass Hermann Bahr noch
sehr unsicher war, was die literarische Zukunft betraf, deshalb bat er, wie aus dem Text
ersichtlich wurde, nach einer Erlgsung der Kunst durch einen ,,Heiland* (Bahr, 1891, S. 1/2).

Man kann sagen, dass fast der gesamte einleitende Aufsatz von Endzeitstimmung durchzogen
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war, dennoch war er auch immer wieder von dem Bewusstsein bestimmt (Dittrich, 1988, S.
112), ,,daB3 aus dem Leide das Heil kommen wird [...] und daf} die Kunst einkehren wird bei
den Menschen - an diese Auferstchung, glorreich und selig, das ist der Glaube der Moderne*
(Bahr, 1891, S. 2). In diesem Zusammenhang mochte ich nur kurz anmerken, dass sich in
Hermann Bahrs gesamtem Aufsatz biblische, an die Apokalypse mahnende Gesten
(sprachlich wie auch motivisch) bemerkbar machten (Dittrich, 1988, S. 112). Hermann Bahr
wollte mit diesen Motiven zum Ausdruck bringen, dass er der Meinung war, dass nur allein
durch den Naturalismus ,,die Einheit verloren” (Bahr, 1891, S. 3) gegangen war, namlich die
Einheit von Korper, Gefiihlen und Gedanken (Dittrich, 1988, S. 112). Aus diesem Grund war
es fur ihn in der neuen Kunst auch wichtig, ,,nur den Sinnen* zu vertrauen (Bahr, 1891, S. 4).
Die neue Wirklichkeit war daher, laut Bahr, von nun an nicht mehr die naturalistische, &ul3ere
Wirklichkeit des Milieus, sondern ein Zustand, in dem (Dittrich, 1988, S. 112) ,,endlich alles
Aulen ganz Innen geworden [...]* (Bahr, 1891, S. 5/6). AuRerdem war er der Ansicht, dass
der Ort, an den die Sinne gelangen sollten, die ,,Seele” war, damit erdffnete Bahr auch das
zentrale Stichwort seines Aufsatz (Dittrich, 1988, S. 113): ,,Wir wollen sie einfiihren in die
Seele - der Einzug des auswartigen Lebens in den inneren Geist, das ist die neue Kunst“
(Bahr, 1891, S. 5). Das Gesetz der neuen nichtnaturalistischen Kunst lautete nach Bahr
deshalb folgendermaBien (Dittrich, 1988, S. 113): ,,Wir haben kein anderes Gesetz als die
Wahrheit, wie jeder sie empfindet* (Bahr, 1891, S. 6), und dies représentierte damit einen
deutlichen Gegensatz zu den bisherigen Programmatiken des deutschen Naturalismus
(Dittrich, 1988, S. 113).

Doch bevor der Weg nun endlich fur eine neue, nichtnaturalistische Kunst frei sein wirde,
war es Bahr innerhalb seines Aufsatzes wichtig zu betonen, dass man sich nun endgultig von
der alten Kunst zu verabschieden hatte, insbesondere auch von deren naturalistischen
Vorbildern (Dittrich, 1988, S. 113). Daflir verwendete Bahr innerhalb seiner Schrift die
Metapher der Reinigung, mit welcher er symbolisch darstellen wollte, dass es durch den
Naturalismus eine Verunreinigung der Kunst gegeben hatte (Dittrich, 1988, S. 113): ,,Aber
wir mussen uns reinigen zuvor, fur die kunftige Einwanderung, reinigen von den Tyrannen.
Es darf keine alte Meinung in uns bleiben, kein Betrug der Schule, kein Geriicht, das nicht
Gefiihl ist (Bahr, 1891, S. 4). Hermann Bahr wollte damit alle Spuren der Vergangenheit

beseitigen und er driickte dies folgendermalen aus: ,,Dieses ist die grole Sorge, die Not thut,
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daR wir uns den Trimmerschutt der Uberlieferung aus der Seele schaffen und rastlos den
Geist aufwiihlen, mit grimmigen Streichen, bis alle Spur der VVergangenheit vertilgt ist. Leer
mussen wir werden, leer von aller Lehre, von allem Glauben, von aller Wissenschaft der
Vaéter, ganz leer. Dann kdnnen wir uns fiillen* (Bahr, 1891, S. 4/5).

Mit seinem Moderneaufsatz konnte Hermann Bahr viel bewirken, denn er lieferte damit nicht
nur die Stichworte fiir den ,,Impressionismus® des ,, Jungen Wien®, sondern durch ihn wurden
bereits der ,,Symbolismus* und ,, Asthetizismus® reprisentiert (Dittrich, 1988, S. 113). Diese
von Hermann Bahr zelebrierte Verlagerung der objektiven Wahrheit zur subjektiven und der
Wahrnehmung und Analyse duRRerer Sachstdnde zu den inneren Seelenstdnden bedeutete von
nun an die Abkehr vom Wahrheitspostulat des Naturalismus (Dittrich, 1988, S. 113/114),
welche fiir die zukiinftige Kunst und Literatur von entscheidender Bedeutung war. Trotz
allem war es Hermann Bahr aber immer wichtig gewesen den Naturalismus als literarische
Strdmung nicht abzuwerten, da er ihn stets als VVorstufe zur neuen Kunst betrachtete (Dietrich,
1987, S. 12). Dies zeigte sich auch in seinem zweiten Aufsatz in , Die Uberwindung des
Naturalismus* unter dem Titel ,,Die Alten und die Jungen®, in welchem Bahr darum bemiiht
war, dem Naturalismus die Kunstwurdigkeit nicht absprechen zu lassen, indem er versuchte
ein den Naturalismus betreffendes Vorurteil in der Offentlichkeit zu revidieren (Dittrich,
1988, S. 114). Dieser Vorwurf der Offentlichkeit machte sich von Seiten der ,,ilteren
Generation” der Literaten bemerkbar und &uBerte sich dadurch, dass sie die ,jungen
Naturalisten“ an den Pranger stellten, da sie der Meinung waren, dass sie gegen die Tradition
vorgingen und ihr keinerlei Respekt mehr entgegenbrachten. Hermann Bahr schrieb folgende
Worte hierzu: ,,.Dieses wird den Jungen vorgeworfen, in erziirnten Klagen, daB sie,
unehrerbietig gegen die Tradition, bilderstirmerisch im Pantheon der Kiinste, nihilistisch wie
Barbaren, keinem anderen Gesetz als nur ihrem GrélRenwahn folgen. Man gebraucht das
schéne Wort: sie haben keine Pietat. Sondern, im schroffen Dinkel wider die Vorfahren,
verschmahen sie verachtlich die Uberlieferung, trauen nur ihrer eigenen Schrulle, auRer
welcher kein Heil sei, und von ihrer eigenen Geburt erst datieren sie die Geburt der wahren
Literatur, deren alles frihere nur blasse und dumpfe Vorahnung gewesen* (Bahr, 1891, S.
8/9). Hierzu meinte Bahr: ,,Wir sind gar nicht so schlimm, wie sie uns gerne machen (Bahr,
1891, S. 7), und er bemuhte sich um der Kunst willen, dieses vorhandene Bild zu korrigieren,

indem er die durch den Naturalismus aufgewiihlte Offentlichkeit mit dem Hinweis beruhigte,
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dass man eigentlich denselben Kunstgeschmack hétte (Dittrich, 1988, S. 114): ,,Wir wissen
unseren Goethe und Hugo, unseren Shakespeare und Rabelais, unseren Cervantés und
Moliere zur Not gerade auch ganz hiibsch zu taxieren, beruhigen sie sich nur; erst mit den
Geibels und den Halms und den anderen Ecksteinen fangt die Geschichte zu hapern an*
(Bahr, 1891, S. 9). Hermann Bahr wollte damit jeden Eindruck vermeiden, dass es sich beim
Naturalismus um eine Palastrevolution in der Literatur handeln konnte, und fligte noch hinzu,
dass sich der Naturalismus nur gegen die ,,Alten zweiter Giite* (Bahr, 1891, S. 10) wandte,
dabei nannte er Namen wie Gustav Freytag und Heyse (Dittrich, 1988, S. 114). Dies war eine
Geste Bahrs, um dem Naturalismus seine Wurde zu erhalten, trotz allem war er, bezlglich der
salteren Generation der Meinung: ,,Sie haben ihr Werk gethan - seien wir froh, daB es
voriber ist. Und jetzt wollen wir das unsere thun“ (Bahr, 1891, S. 11). Innerhalb seiner
Essaysammlung gab es eine Reihe von Aufsatzen, die sich mit der Thematik des Naturalismus
beschiftigten, bis hin zu seiner Uberwindung und dem Emporkommen der ,,neuen, wahren

Kunst der Psychologie®.

In einem weiteren Kapitel mit dem Titel ,,Naturalismus und Naturalismus®, auf das ich hier
nur kurz Bezug nehmen mochte, war es Bahr beispielsweise wichtig, wie bereits zuvor in
seinem Werk ,,Selbstbildnis®, den deutschen und den franzdsischen Naturalismus einem
direkten Vergleich zu unterziehen (Dittrich, 1988, S. 114), um nun endlich den eindeutigen
Unterschied dieser beiden literarischen Stromungen darzulegen. Hermann Bahr war ndmlich
immer der Meinung gewesen, dass der franzdsische Naturalismus nichts gemein hatte mit
dem der Deutschen, da er, laut Bahr, von den deutschen Naturalisten immer vollig
missverstanden wurde. Die einzige Gemeinsamkeit, die sie verband, war ihre Bezugnahme
zur ,,absoluten* Wirklichkeit, dazu meinte Hermann Bahr: , Der deutsche Naturalismus will
die Wirklichkeit, die unverfalschte und die ganze Wirklichkeit, ebenso will der franzdsische
Naturalismus die Wirklichkeit, die volle und entbloRte Wirklichkeit (Bahr, 1891, S. 54).
Dabei sei es den Franzosen um die kinstlerische Wirkung gegangen und den Deutschen, im
Gegensatz dazu, um die stoffliche Wirkung, die dazu fihrte, dass der Kinstler und die
Kunstform in dieser erdriickenden Ausfiihrung untergingen (Dittrich, 1988, S. 114). Hermann
Bahr schrieb Folgendes dazu, wobei er hier zundchst den deutschen Naturalismus ansprach:
,Aber jenen treibt es, sich des Kiinstlers zu entduBern und ihn in der wirklichen Fille zu

ersticken; diesen treibt es, den Kunstler in der lebendigen Wirklichkeit erst recht zu bestéatigen
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und zu bewdhren* (Bahr, 1891, S. 54), des Weiteren meinte er: ,,Jenem ist dic Wirklichkeit
der letzte Zweck, dem alles Temperament des Kdiinstlers dient; diesem ist alle Bemiihung um
die Wirklichkeit nur Mittel im Dienst des kunstlerischen Temperaments. Die Wahrheit der
Dinge durch die Kraft der Kunst zu zeigen, ist die Absicht jener Deutschen; die Kraft des
Kinstlers an der Wahrheit der Dinge zu zeigen, die Absicht dieser Franzosen; das macht den
ganzen Unterschied; [...] ndmlich zweierlei wird aus diesem ersichtlich. Einmal, da3 dieser
deutsche Naturalismus ein einziges Werk bloR schaffen kann. Und dann, daR dieser deutsche
Naturalismus keine kinstlerische Wirkung vermag. [...] Der franzdsische Naturalismus
dagegen, weil er jedes Mal eine neue Personlichkeit erschlie3t, erschliel3t jedes Mal eine neue
Natur: denn jeder Mensch ist eine besondere Welt. Und je dichter der Naturalismus der
deutschen Dramatiker sich der Erfullung seines eigenen Prinzips nahert, desto weiter entfernt
er sich von der Mdglichkeit kinstlerischer Wirkung® (Bahr, 1891, S. 54/55). Hermann Bahr
war es wichtig, damit aufzuzeigen, dass es der franzosische Naturalismus, im Gegensatz zum
Deutschen, dadurch bereits auf seine eigene Uberwindung angelegt hatte, um nicht langer
dem Fetisch der ,,Wahrheit” unterworfen zu sein und nun endlich fiir neue Wege der Kunst
offen zu werden (Dittrich, 1988, S. 114/115). Dies war schon ein deutliches Zeichen dafr,
dass die vom Naturalismus vertretenen Prinzipien bislang die falschen waren und nach

Verénderung verlangten, eine Tatsache die von franzdsischer Seite rechtzeitig erkannt wurde.

In einem darauffolgenden Aufsatz mit dem interessanten Titel ,,Der Naturalismus im Frack*
begann sich Bahr nun endlich damit auseinanderzusetzen, wie es mit dem Naturalismus
weitergehen sollte. Bereits aus dem Titel konnte man entnehmen, dass damit schon ,,die
neueste Phase der Moderne® gemeint war, ,,welche eben beginnt“, wie es Hermann Bahr so
vortrefflich beschrieb (Bahr, 1891, S. 57). Zur weiteren Erklarung fiigte er hinzu:
»Naturalistisches wird schon bleiben; aber die charakteristische Form des bisherigen
Naturalismus wird vergehen, weil sie sich mit dem Frack nicht vertragt (Bahr, 1891, S. 61).
Hermann Bahr verwies dabei schon auf die neue Kunst der Dekadenz, die er hier mit der
Bezeichnung des Fracks in Verbindung brachte. Bahr ging in diesem Aufsatz noch einen
Schritt weiter, indem er auf eine zukiinftige Beziehung dieser beiden extremen Formen,
namlich dem Naturalismus und der aus Frankreich stammenden Dekadenz verwies, welche im
Sinne der Schule von Paul Bourget zu einer Synthese fiihren sollte, um damit die Basis fur

eine kunftige Literatur zu bilden (Daviau, 1984, S. 73). Dazu meinte Bahr: ,Dieser
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Naturalismus war nun flnf, sechs Jahre lang Herrscher der franzosischen Literatur. [...] Bis
der Frack uber die Naturalisten kam: der war mit dieser Schablone unvertraglich und trieb sie
ihnen griindlich aus; [...] was konnten sie anders thun, als die Psychologie um Aushilfe
anzugehen? So trafen sie in der Psychologie am Ende mit der ndmlichen Schule zusammen
[...]“ (Bahr, 1891, S. 62/63). Mit dieser Schule meinte Bahr die Schule Paul Bourgets. Somit
entstand eine Verbindung zwischen dem Naturalismus, der die Wirklichkeit zum Thema
hatte, und der neuen Schule der Psychologie, die sich den ,,Seelenstinden* zuwandte. Bahr
beschrieb dies folgendermalien: ,,So entwickelte sich dieses Profil des Naturalismus: die états
de choses, die Sachenstande, wurden das eigentliche Thema, welches wohl einmal von
eingefligten états d’ame, eiligen Seelenstdnden dazwischen, variirt werden mochte, wenn
diese beitrugen, jene zu charakterisieren” (Bahr, 1891, S. 62). Gegen Ende des Aufsatzes
meinte er noch: ,,Nun sind sie beisammen, die Psychologie und der Naturalismus, wirksam
aufeinander und im Wettstreit lernbegierig. Nun wird es wohl nicht anders gehen, als dal3 sie
zusammen was Neues werden (Bahr, 1891, S. 64). Hermann Bahr verwies dabei auf den
ersten Schritt Richtung Zukunft. Aber bereits in seinem ndchsten Aufsatz, den er als ,,Die
Krisis des Naturalismus® bezeichnete, nannte er Griinde, die nach einer Uberwindung des
Naturalismus verlangten, Griinde, die sich schon vielfach angedeutet hatten, welche aber nicht
rechtzeitig wahrgenommen wurden (Dittrich, 1988, S. 115). Er begann darin mit folgendem
Satz: ,,Zeichen waren lange da, seltsame Boten und Warnungen, daf} die Litteratur an eine
Wende riicke, neuen Trieben entgegen, vom Naturalismus, der alterte, weg* (Bahr, 1891, S.
65).

Man war sich somit bewusst, dass der ,,Zolaismus* nicht mehr den literarischen Bediirfnissen
der Zeit entsprach, und dass es bereits innerhalb der skandinavischen und franzdsischen
Literatur zu einem abgeschlossenen Prozess (dies zeigte Bahrs Riickbesinnung auf Stendhal
und die Orientierung an Bourget innerhalb seines Aufsatzes) einer ,,Uberwindung des
Naturalismus* gekommen war (Dittrich, 1988, S. 115), dennoch stellte man sich die Frage, ob
dieser momentan vorhandene literarische Ubergang von Zola zu Bourget Sinn bringend war.
Hermann Bahr duBlerte sich folgendermaflen dazu: ,,Zola steht auf der Ehrenliste des eben
abgelaufenen Geistes, aber er gentigt nicht mehr dem Bedirfnisse von heute* (Bahr, 1891, S.
65); ,,[...] wie wird das nun also werden? Wird die Litteratur einfach von Zola zu Bourget

ubergehen, um jetzt dieses Modell nachzuahmen, wie sie zehn Jahre lang jenes nachgeahmt
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hat? Ist jener Umschwung wirklich nichts als die Erdffnung einer Ara Bourget?* (Bahr, 1891,
S. 66). Hermann Bahr nahm darauf in seinem Aufsatz Bezug und meinte, dass Bourget zwar
»die vom Zolaismus verschmihte und gekrinkte Forderung einer neuen Psychologie* (Babhr,
1891, S. 66) artikuliert hatte, diese aber bei weitem nicht erfullen konnte (Dittrich, 1988, S.
115). Des Weiteren meinte er, dass das ,moderne Bediirfnis“ (Bahr, 1891, S. 66) ganz
ausschlielich nach einer neuen Psychologie verlangte und nicht nach einer
vornaturalistischen, vielleicht erahnen kdnnenden, psychologischen Form suchte (Dittrich,
1988, S. 115). Bourget konnte also laut Bahr nicht der Erfuller der neuen Psychologie werden
(Dittrich, 1988, S. 115), da er ,seine iibernaturalistische Revolution innerhalb der
vornaturalistischen Tradition zu verrichten [...] versuchte® (Bahr, 1891, S. 68). Dies zeigte
sich vor allem an seinen Romanen, die laut Bahr immer noch ,,nach dem traditionellen Modell
des psychologischen Romanes* (Bahr, 1891, S. 68) verfasst wurden und sich dabei auf die
Logik ,.statt auf die Sinne* (Bahr, 1891, S. 69) konzentrierten (Dittrich, 1988, S. 115). In
Bourget war also nach Bahrs Meinung noch ein Rest von Naturalismus zurtickgeblieben, mit
dem er sich aus rein wissenschaftlichem Interesse an die Psychologie annadherte (Dittrich,
1988, S. 115). Bourget trieb dabei einzig und allein die ,,Neugierde des Forschers* (Bahr,
1891, S. 69), welche man noch mit der ,,alten Psychologie® in Verbindung bringen konnte
(Dittrich, 1988, S. 115/116). Er behielt ndmlich die analytische Psychologie bei, anstatt sich
auf die neue Psychologie, welche sich auf die Sensationen der Nerven bezog, einzulassen
(Dittrich, 1988, S. 116). Somit war er, nach Bahr, lediglich ein Mittler von Neuem, nicht aber
dessen Repréasentant (Dittrich, 1988, S. 116). Dazu schrieb Bahr gegen Ende seines Aufsatzes:
,Es gilt einen ,Bourgetismus‘, der vor den naturalistischen Geboten besteht. Es gilt einen
Naturalismus, der vor den psychologischen Bedirfnissen besteht. Es gilt aus dem
,Bourgetismus‘ und aus dem Naturalismus heraus eine neue Formel der neuen Psychologie, in
welcher beide aufgehoben, mitsammen verséhnt und darum in ihrem rechten Gehalte erst
erflllt sind. Diese Tendenz ist die Signatur der neuen Phase [...]* (Bahr, 1891, S. 72). Diese
soeben erwihnte ,,neue Psychologie® war neben ,,Seele” und ,,Nerven von nun an das
entscheidende Stichwort fir Hermann Bahr, an dem sich die literarische Moderne zu
bewéhren hatte (Dittrich, 1988, S. 116), aus diesem Grund wandte er sich dieser Thematik
auch in einem weiteren Aufsatz unter dem Titel ,,Die neue Psychologie” zu. In diesem
interessanten Text wies er zundchst wieder auf das gegen den Naturalismus gerichtete

Bediirfnis nach einer ,,neuen Psychologie® hin (Dittrich, 1988, S. 116) und brachte dabei
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folgende Worte zum Ausdruck: ,,Die Wendung wieder zur Psychologie tiberhaupt - das
pfeifen schon die Spatzen. Das immer nur: états de choses, die ewigen Sachenstéande, hat man
satt, und griindlich; nach états d’ame, nach Seclenstinden, wird wieder verlangt™ (Bahr, 1891,
S. 103). Hermann Bahr verwies in diesem Zusammenhang auf die literarische Jugend, die
wieder bereit war sich Vertretern der ,,alten Psychologie® zuzuwenden (Dittrich, 1988, S.
116): ,,Die litterarische Jugend lernt Stendhal auswendig; die drangende Energie, mit welcher
die alten Psychologien, Constants ,,Adolphe®, Saint-Beuves ,,Volupté*, wieder hervorgerufen

werden [...]“ (Bahr, 1891, S. 103) war laut Bahr bemerkenswert.

Dennoch war er der Meinung, dass die Inhalte der ,,alten Psychologen® zukiinftig nicht mehr
ausreichen wiirden: ,,Aber natiirlich wird’s mit dem alten Inhalte nicht mehr gehen, weil die
Objekte andere geworden. In der ersten Erniichterung, zur Erholung vom ewig Sachlichen,
mochte gentigen, was nur Uberhaupt wieder vom Persoénlichen man darbot, alt oder neu*
(Bahr, 1891, S. 103). Hermann Bahr erkannte schon richtig, dass die Psychologie der oben
genannten Autoren eine vornaturalistische war, die nur Interesse am Zergliedern und
Analysieren hatte (Dittrich, 1988, S. 116). So hatte zum Beispiel Stendhal, der am
Sensualismus des 18. Jahrhunderts geschult war, zwar mit scharfem Verstand, aber mit einer
fast wissenschaftlichen Exaktheit Seelenzustand, Handlungsweise und Charakter seiner
Romanfiguren beobachtet und bis aufs Kleinste zergliedert (Dittrich, 1988, S. 116/117). Auch
Benjamin Constant, der mit seinem Roman ,,Adolphe* als Vorldufer des psychologischen
Romans des 19. Jahrhunderts galt, und der mit Prazision die verschiedenen Phasen einer
leidenschaftlichen und schmerzhaften Liebe beschrieb, ging es letztendlich doch nur um
Analyse und Objektivitét (Dittrich, 1988, S. 117). Ebenso sah man in Sainte-Beuves einzigem
Roman ,,Volupté zwar einen psychologischen Roman, der eine moralische Studie {iber einen
intimen und personlichen Charakter beinhaltete, dennoch war die Beobachtung des
Charakters unscharf und unbestimmt (Dittrich, 1988, S. 117). Aus diesem Grund stellte Bahr
nun endlich den Vertretern der ,,alten Psychologie® einen der Hauptvertreter der ,,neuen
Psychologie* entgegen, ndmlich den schwedischen Dichter Ola Hansson, der laut Bahr bereits
das Neue, gegen den Naturalismus Gerichtete reprasentierte (Dittrich, 1988, S. 117). Im
Mittelpunkt stand dabei die Subjektivitat, die als das Element einer nichtnaturalistischen
Literatur galt (Dittrich, 1988, S. 117). Ola Hansson schrieb vorwiegend impressionistische

Gedichte, jedoch auch psychologisch-realistische Erzahlungen, wobei einige seiner
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Dichtungen und Aufsétze auch in den groRen nichtnaturalistischen Literaturzeitschriften wie
z.B. ,.Die Gegenwart”, ,Magazin fiir Literatur®, ,,Deutschland“ sowie in den fiihrenden
Wiener Zeitschriften wie ,,Die Moderne Dichtung/Rundschau®, ,,Die Zeit* und ,,Neue Revue*
veroffentlicht wurden (Dittrich, 1988, S. 117). In diesem zur damaligen Zeit feststellbaren
Bedirfnis nach Psychologie sah Bahr nun endlich den Wunsch nach der Abwendung vom
Naturalismus (Dittrich, 1988, S. 118). Dabei meinte Bahr aber vor allem das Verlangen nach
der von Ola Hansson vorgelebten ,,neuen Psychologie®, da die Inhalte der ,,alten Psychologie*
fiir die literarische Gestaltung der ,,neuen Seelen neuer Menschen® (Bahr, 1891, S. 103) nichts
mehr taugte (Dittrich, 1988, S. 118). Der Unterschied dieser beiden gegensétzlichen
Ausdrucksformen bestand nun darin, dass die ,,alte Psychologie* noch sehr analytisch vorging
und dazu neigte die Gefiihle zu zergliedern, die ,,neue Psychologie* sie hingegen bereits sich
selbst UberlieR (Dittrich, 1988, S. 118). Bei ihr bestand namlich von nun an die Wichtigkeit
darin, ,,die Ereignisse in den Seelen zu zeigen, nicht von ihnen zu berichten* (Bahr, 1891, S.
111). Hermann Bahr erkannte daher recht schnell, dass ,,dieser neue Inhalt der Psychologie
auch eine neue Methode“ (Bahr, 1891, S. 105) forderte. Bahr fligte aulerdem hinzu: ,,Eine
Methode, die durch den Naturalismus gegangen ist und sein Verfahren in sich tragt. Eine
Methode, mit einem Wort, aus der modernen Denkweise, welche deterministisch, dialektisch
und dekompositiv ist“ (Bahr, 1891, S. 105). Im weiteren Verlauf seines Aufsatzes
beschéftigte sich Hermann Bahr denn auch mit diesen drei soeben genannten unerlasslichen
Elementen (Dittrich, 1988, S. 118) ,,der modernen Denkweise* (Bahr, 1891, S. 105). Dabei
stellte er fest, dass auch die ,,neue Psychologie nicht in der Lage sein wiirde das Milieu zu
verlassen, wohl aber die von ihm so sehr geéchtete naturalistische Schiene (Dittrich, 1988, S.
118). In diesem Sinne blieb auch sie deterministisch (Dittrich, 1988, S. 118). AulRerdem ging
er des Weiteren darauf ein, dass diese ,,neue Psychologie® dialektisch sei, weil sie ,,die
Geflhle nicht bloB im Zusammenhange auseinander (Bahr, 1891, S. 106), sondern ,,sie auch
in der Bewegung ineinander, durcheinander, gegeneinander (Bahr, 1891, S. 106) erfassen
konnte (Dittrich, 1988, S. 118). Das fur Bahr wichtigste Element war aber das dekompositive
(Dittrich, 1988, S. 118). Aus diesem Grund war Hermann Bahr auch der Ansicht, dass im
Gegensatz zur alten Psychologie in der neuen (Dittrich, 1988, S. 118) ,,die Gefiihle auf ihre
urspriingliche Erscheinung vor dem Bewul3tsein zurlickgefiihrt werden* (Bahr, 1891, S. 106)
sollten. AuBBerdem fiigte er hinzu: ,,Die alte Psychologie findet immer nur den letzten Effekt

der Geflihle, welchen Ausdruck ihnen am Ende das BewuRtsein formelt und das Gedachtnis
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behalt. Die neue wird ihre ersten Elemente suchen, die Anfadnge in den Finsternissen der
Seele, bevor sie noch an dem klaren Tag herausschlagen, diesen ganzen langwierigen,
umstandlichen, wirr verschlungenen ProzeR der Gefiihle [...]* (Bahr, 1891, S. 106/107).
Zusammenfassend (ber die alte und neue Psychologie &uferte sich Bahr demnach
folgendermaBen: ,,Die Psychologie wird aus dem Verstande in die Nerven verlegt - das ist der
ganze Witz (Bahr, 1891, S. 108). Nach solch einer Forderung Bahrs wurde offensichtlich,
dass das Wahrheitspostulat des Naturalismus von nun an nicht mehr bestehen konnte, es
bedirfe laut Bahr zumindest einer anderen Deutung (Dittrich, 1988, S. 118). Demnach gab es
nicht mehr eine Wahrheit, die ,,Allen gemein ist“ (Bahr, 1891, S. 141), sondern jeder hatte
,»,seine besondere Wahrheit* (Bahr, 1891, S. 145), wie sich Bahr ausdruckte (Dittrich, 1988, S.
119). Die ,,Wahrheit* der neuen Kunst bestand nach Bahr nun darin (Dittrich, 1988, S. 119),
,»die Ereignisse in den Seelen zu zeigen™ (Bahr, 1891, S. 111). Da man nun die Wahrheit in
die Seele verlegt hatte, wurde das fiir den Naturalismus geltende ,,Prinzip der Wahrheit in der
Literatur iberhaupt hinfillig (Dittrich, 1988, S. 119). Deshalb war es fir eine Uberwindung
des Naturalismus, laut Bahr, von nun an auch wichtig, den Wahrheitsbegriff zur Ganze
aufzugeben, statt ihn nur von den Sachstdanden zu den Seelenstdnden zu verlegen (Dittrich,
1988, S. 119).

Die Behandlung des Wahrheitsbegriffes wurde somit zu einem entscheidenden Merkmal der
gegen- oder nachnaturalistischen Moderne (Dittrich, 1988, S. 119). Aber dies blieb nicht das
Einzige, denn fiir Hermann Bahr gab es noch weitere Bereiche, die man aus den ,,Fesseln des
Naturalismus zu befreien hatte (Dittrich, 1988, S. 119). Dazu gehorte nicht nur, wie bereits in
diesem Kapitel erwahnt, ein neues nachnaturalistisches Verhaltnis von Kunst und Kritik,
sondern auch eine Veranderung des vom Naturalismus sehr stark beeinflussten Stils (Dittrich,
1988, S. 119). Diesem Bereich widmete er denn auch einen eigenen Aufsatz mit dem Titel
»Vom Stile“. Darin kritisierte er zundchst den im Naturalismus verwendeten Stil, der sich
dadurch auszeichnete deskriptiv zu sein, und dem damit jede Sinnlichkeit verloren ging
(Dittrich, 1988, S. 119) - so sollte der neue, moderne Stil, nach Bahr, nicht mehr sein.
Stattdessen sollte der neue Stil ,,eine Seele, wie sie in einem gegebenen Moment sich &ulert,
in so kraftiger und wirksamer Botschaft hinaus bringen, daR sie in andere eindringt und diese,
flr eine Weile, nach ihrem Vorbilde formt* (Bahr, 1891, S. 131). Der Stil artikulierte, nach
Bahr, zunichst einmal die ,,Natur des Schriftstellers (Bahr, 1891, S. 131), der ,.eine
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augenblickliche Verfassung der Seele mitteilen* (Bahr, 1891, S. 128) wollte, ,,sei es, dal} sie
in einem Gedanken oder in einem Geflihle oder in einer Stimmung sich duBert* (Bahr, 1891,
S. 129). Er driickte das personliche Temperament des Schriftstellers aus (Dittrich, 1988, S.
119) und wurde somit zum Apparat des Kinstlers, um seine kiinstlerischen Seelenstande
weiterzuverbreiten (Bahr, 1891, S. 130/131). Dazu meinte Bahr: ,,Das ist doch ganz einfach.
Sie wollen sich ausdruicken. Und sie wollen sich mitteilen. Sie wollen ein Stlick von sich aus
sich heraus schaffen, dal? es drauBen leben kann. Und dann wollen sie es noch (iberdies in
andere hinein schaffen, bis fremde Seele wird, was eigene Seele war. Erst am Ende dieses
Prozesses, wenn alle Phasen erfillt sind, ist ein Kunstwerk vollbracht. Der Stil ist das
Werkzeug dazu, weiter gar nichts“ (Bahr, 1891, S. 131). AulRerdem fligte Bahr hinzu, dass
auch der neue Stil noch weiterhin vom sogenannten ,,Charakter des Vorwurfs* (Bahr, 1891, S.
131/132) abhéngig sein wirde, und meinte damit, dass er den Charakter eines Gegenstandes
annehmen misse. Er konnte nicht mehr, wie zeitweise bei den Naturalisten, wenn es ihnen
um Entlarvung ging, kontrdr zum Gegenstand stehen, sondern er musste ihm entsprechen
(Dittrich, 1988, S. 120). Er musste sich quasi ,,in den Gegenstand selbst verwandeln, um seine
sémtlichen Nuancen in die bereite Impression zu tbertragen® (Bahr, 1891, S. 133). Zur
Veranschauung nannte er folgendes Beispiel: ,,Beim Sonnenuntergang muf} der Stil errdten,
bis in’s letzte Adjektiv, und man muR, wenn er vom Meer erzahlt, aus jedem Zeitwort das
Salz schmecken und aus jeder Beugung des Satzes die rochelnde Woge horen (Bahr, 1891,
S. 133). Diese Art der Wahrnehmung eines Sonnenunterganges schien Hermann Bahr
ungebrochen immer auf dieselbe Art und Weise darstellbar zu sein, ndmlich ausschlieBlich
nach der Stimmung hin, welche der Subjektseite angehorte (Dittrich, 1988, S. 120). Das
brachte Hermann Bahr auch zu seinem né&chsten Punkt, und er nannte in diesem
Zusammenhang die vorhandene Abhéngigkeit des Stils (Dittrich, 1988, S. 121) ,,von den
Nervenstanden des Publikums® (Bahr, 1891, S. 133). Dazu schrieb er Folgendes: ,,Der Stil hat
nicht bloR ein Stick Seele in einen Gegenstand zu leiten, so dal} es in diesem ein zweites
Leben gewinne, sondern er hat (berdies, eben durch diesen Gegenstand, in die horchenden
Teilnehmer hinlber zu einem dritten Leben zu leiten” (Bahr, 1891, S. 133). Hermann Bahr
meinte damit, dass der Stil die Fahigkeit besitzen musste, das von ihm Beabsichtigte auch
tatséchlich beim Leser zu erreichen, das heif3t ihn in die Stimmung zu versetzen, die von ihm
gewollt war (Dittrich, 1988, S. 121). Hermann Bahr erwéhnte in diesem Zusammenhang
Edgar Allan Poe (Dittrich, 1988, S. 121), ,.der die Gehirne, bevor die Geschichte noch
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eigentlich recht begonnen hat, bereits ,par le ton spécifique du début’ (durch den besonderen
Ton am Beginn) in diejenige Verfassung bringt, welche er gerade braucht [...]* (Bahr, 1891,
S. 133). Das fur Hermann Bahr Wichtige bestand nun darin, dass der Dichter die Fahigkeit
besal keine Distanz, sondern Identifikation, das heift eine Einstimmung durch das Mittel der

Suggestion beim Leser auszuldsen (Dittrich, 1988, S. 121).

Durch diese Herangehensweise Bahrs erkannte man auch, dass er sich trotz seines
Moderneprogramms noch nicht komplett von den traditionellen Wirkungsabsichten der
Antike und Klassik abgewandt hatte (Dittrich, 1988, S.121). Dennoch blieb er gegen deren
Ziel gerichtet und bestand auf die von der Romantik hergeleiteten Sensationen anstatt auf den
erhabenen Ernst der Klassik, welche fiir ihn auch zugleich ein ,,Gehen-lassen-Konnen* des
Individuums bedeuteten (Dittrich, 1988, S. 121). Die Wirkungsabsicht, d.h. die Identifikation
blieb (dabei) zwar bestehen, dennoch musste es eine ,,Identifikation mit dem sich aus allen
(inneren) Zwéngen befreienden Individuum sein und nicht eine mit dem sich selbst
bescheidenden der klassischen edlen Gréfe und stillen Einfalt* (Dittrich, 1988, S. 121). Laut
Bahr musste das Individuum also eines von dieser Zeit sein, entfesselt, nervos und bereit zum
,Losbruch® (Dittrich, 1988, S. 122). Innerhalb dieser Thematik kristallisierten sich, noch
gegen Ende von Bahrs Aufsatz, ,,zwei stilistische Tendenzen® (Bahr, 1891, S. 138) heraus, die
sich aufgrund ihrer gegensatzlichen Herangehensweisen hervortaten. Eigentlich lag der
Schwerpunkt dieser gesamten soeben besprochenen Thematik auf einem Bruch mit allen
stilistischen Uberlieferungen, um stattdessen neue, noch unbekannte Momente kreieren zu
konnen (Bahr, 1891, S. 138/139), dennoch versuchten diese beiden gegensatzlichen
Tendenzen, laut Bahr, noch einmal auf die unterschiedlichste Art und Weise Ausdruck zu
finden (Bahr, 1891, S. 139). Namlich ,,die einen, indem sie den Stil reinigen, vereinfachen,
und auf das grébste Minimum reduzieren, die anderen, indem sie ihn umgekehrt durchaus
bereichern, mit neuen Nuancen erfiillen und mit allen Noten der Moderne ausstatten wollen*
(Bahr, 1891, S. 139). Dazu duf3erte sich Bahr mit folgenden Worten: ,,Die eine Tendenz, die
auf Vereinfachung, kommt von Stendhal her [...]. Alle die &uf3eren Kiinste der Romantik, ihre
musikalischen und pittoresken Effekte, ihre Richtung auf eine selbstdndige Wirksamkeit des
Stiles an und fiir sich verschmahte er als unwirdigen Tand und Flitter, der die eigentliche
Kunst verberge® (Bahr, 1891, S. 139). Stendhal wurde also zum Vorlaufer aller realistischen

und naturalistischen modernen Bemdihungen in der Literatur (Dittrich, 1988, S. 122). Ihm
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ging es dabei aber nicht mehr um eine positive Entwicklung zur Harmonie im literarischen
Kunstwerk, sondern er wollte die Literatur seiner Zeit modernisieren, in der die Wissenschaft
zunehmend an Bedeutung gewann (Dittrich, 1988, S. 122). Der alleinige schdne Schein der
Kunst reichte ihm einfach nicht mehr (Dittrich, 1988, S. 122). ,,Die andere Tendenz kommt*,
laut Bahr, ,,von der Romantik her. Sie sucht ein reicheres, geschmeidigeres und dienlicheres
Instrument fiir die raffinierten Sensationen, welche die neue Zeit gebracht hat. [...] Thre
Meister sind die Goncourts* (Bahr, 1891, S. 139). Die Bruder Goncourt waren zwar als
Vorldufer des franzosischen Naturalismus bekannt und bedienten sich auch an dessen
wissenschaftlicher Exaktheit, verfuhren aber in ihrer Darstellungsweise bereits
impressionistisch (Dittrich, 1988, S. 122). Somit gelang es ihnen auch das Milieu zu
durchbrechen und augenblickliche Reaktionen von einzelnen Individuen darzustellen
(Dittrich, 1988, S. 122/123). Die daraus entstehende Etablierung eines spezifischen Stils
flhrte letztendlich auch dazu, dass Bahr ihnen eine besondere Bedeutung zugestand (Dittrich,
1988, S. 123). Den zuvor erwdhnten ,,Stendhalismus® sah er deswegen auch nur ,als eine
Vorbedingung des Goncourtismus® (Bahr, 1891, S. 140) an. Diese in Bahrs Aufsatz
dargestellte Emanzipation des Stils, vom bloRen Mittel zur deskriptiven Verfahrensweise im
Naturalismus bis hin zum Mittel der Auslésung von Sensationen, war laut Bahr eine der
Hauptaufgaben einer nichtnaturalistischen Moderne (Dittrich, 1988, S. 123). Somit wurde
auch ,,Die Uberwindung des Naturalismus® fiir Hermann Bahr zu einem unumganglichen
Prozess, der stattzufinden hatte (Dittrich, 1988, S. 123). In seinem gleichnamigen Aufsatz
duBerte sich Bahr auch gleich zu diesem Thema und meinte, dass sich die ,,Eroberer der neuen
Werte“ (Bahr, 1891, S. 152) schon langst vom Naturalismus abgewandt hétten (Dittrich,
1988, S. 123), um ,,neue Schulen* (Bahr, 1891, S. 152) zu begriinden, ,,welche von den alten
Schlagworten nichts mehr wissen wollen. Sie wollen weg vom Naturalismus und Uber den
Naturalismus hinaus* (Bahr, 1891, S. 152). Schon zu Beginn dieses Aufsatzes kristallisierten
sich deshalb zwei bedeutende Fragen heraus, die nicht abzuweisen waren (Bahr, 1891, S.
152). Namlich zum einen ,,die Frage, was das Neue sein wird, das den Naturalismus
iiberwinden soll*, und ,,zweitens die Frage nach dem kiinftigen Schicksal des Naturalismus*
(Bahr, 1891, S. 152). Hermann Bahr war es zundchst einmal wichtig, ,,die Kunst, die eine
Weile die Markthalle der Wirklichkeit gewesen® war, jetzt wieder zum ,,Tempel des
Traumes werden zu lassen, wie es auch schon Maurice Maeterlinck so vortrefflich

ausgedruckt hatte (Bahr, 1891, S. 153). Damit verbunden sollte es auch nicht mehr die
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Aufgabe des Kinstlers sein, als Verkiinder der Wirklichkeit zu agieren, stattdessen wiirde
diese zum Stoff werden, um seine Natur zu verkinden (Dittrich, 1988, S. 123). Hermann Bahr
bezeichnete daher innerhalb seines Aufsatzes den Naturalismus als eine ,,Episode der
Verirrung® (Bahr, 1891, S. 154), war aber dennoch der Meinung, dass ,.er eine von jenen
notwendigen, unentbehrlichen und heilsamen Verirrungen gewesen (Bahr, 1891, S. 154) ist,
,ohne welche die Kunst nicht weiter, nicht vorwérts [...]* (Bahr, 1891, S. 154) gekommen
waére. Genau aus diesem Grund konnte man den Naturalismus, der ja auch fir die neue Kunst
durchaus von Nutzen war, neben der ,,Psychologie” und der ,,Nervositit®, zu einer der drei
bedeutenden Phasen der literarischen Moderne hinzuzédhlen (Dittrich, 1988, S. 123/124). Mit
der Verwendung des Wortes ,,Uberwindung® meinte man in diesem speziellen
Zusammenhang daher eher den Prozess des phasenweisen Auseinanderhervorgehens als ein
statisches Gegenlber (Dittrich, 1988, S. 124). Trotz allem erkannte Hermann Bahr die
Eigentimlichkeit des Naturalismus, welche ihn letztendlich auch wvon den anderen
literarischen Stromungen deutlich unterschied, und die auch von Bahr als kunstfremd
empfunden wurde (Dittrich, 1988, S. 124). Er bezeichnete ihn schlieBlich als ,,eine Pause zur
Erholung der alten Kunst* oder als ,,eine Pause zur Vorbereitung der neuen®, jedenfalls war er
fur ihn lediglich ein Zwischenakt (Bahr, 1891, S. 156), aus dem andere positive
Entwicklungen hervorgingen. Auch die darauf folgende Phase der ,,neuen Psychologie®, die
ich schon zuvor innerhalb dieses Kapitels erwahnt habe und aus der ein neuer Mensch
hervorging, war ,,nur Auftakt und Vorgesang® (Bahr, 1891, S. 156) zu etwas Anderem. Bahr
meinte dazu: ,,Ja - auch die Psychologie ist wieder nur Auftakt und VVorgesang: Sie ist nur das
Erwachen aus dieser langen Selbstentfremdung des Naturalismus, das Wiederfinden der
forschenden Freude an sich; das Horchen nach dem eigenen Drang. Aber der wihlt tiefer: sich
verkiinden, das Selbstische, die seltsame Besonderheit, das wunderliche Neue. Und dieses ist
im Nervosen. — Dritte Phase der Moderne“ (Bahr, 1891, S. 156/157). Somit waren ,,Klassik
und Romantik* gleichermaflen alter Idealismus, welcher sich zum einen durch Vernunft und
Geflhl und zum anderen durch Leidenschaft und Sinnen auszudriicken versuchte (Dittrich,
1988, S. 124). Der neue Idealismus war hingegen Ausdruck der ,,entziigelten Nerven* (Babhr,
1891, S. 158), ohne die ,,logische Last und die schwere Gram der Sinne* (Bahr, 1891, S. 158).
Bahr schrieb hierzu: ,,.Der neue Idealismus driickt die neuen Menschen aus. Sie sind Nerven;
das andere ist abgestorben, welk und durr. Sie erleben nur mehr mit den Nerven, sie reagieren

nur mehr von den Nerven aus. Auf den Nerven geschehen ihre Ereignisse und ihre Wirkungen
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kommen von den Nerven (Bahr, 1891, S. 157). Obwohl er sich all dessen bewusst war, tat er
sich mit der begrifflichen Fassung der neuen Kunst schwer, erhob aber auch nicht den
Anspruch, diese leisten zu kdnnen, da er sich selbst als Person bezeichnete, die nur tberall
,herum probiere (Dittrich, 1988, S. 124). Aufgrund der Ermangelung eines solchen Begriffes
fur die neue Kunst, die den Naturalismus iberwinden sollte, bezeichnete er diese schlieRlich
als (Dittrich, 1988, S. 124) ,,nervose Romantik™ (Bahr, 1891, S. 155) oder auch als ,,Mystik
der Nerven® (Bahr, 1891, S. 155). Diese ,,neuc Kunst* iibernahm laut Bahr von Seiten der
Romantik lediglich die Leidenschaft und die Sinne, modern war sie aber nur deswegen, weil
sie sich in diesem Zusammenhang immer auf die Nerven bezog (Dittrich, 1988, S. 124). Mit
dieser Aussage beschloss er denn auch diesen fir ihn wichtigen Aufsatz.

Da sich Hermann Bahr, wie sich nur unschwer erkennen lief, in seiner gesamten
Programmschrift immer wieder auf die Gegensatzlichkeit der alten und der neuen Kunst
bezogen hatte, war es ihm im zweiten Buch seiner Schrift ,Die Uberwindung des
Naturalismus® nun auch wichtig, diese Gegensdtze noch einmal anhand zweier
herausragender, fur ihn wichtigen Kiinstler zu demonstrieren, namlich zum einen an Emile
Zola, als Vertreter der alten Kunst, und zum anderen an Maurice Maeterlinck, als wichtigen
Reprasentanten der neuen Kunst (Dittrich, 1988, S. 124). Wenn wir uns nun zunéchst seinem
Aufsatz Uber Zola zuwenden, der sowohl kritische als auch wirdigende Passagen enthielt,
werden wir erkennen, dass Bahr seine gesamte Kritik hinsichtlich des Naturalismus auf
dessen franzésischen Hauptvertreter projiziert hatte (Dittrich, 1988, S. 124). Der Grund daftr
bestand laut Bahr darin, dass er gerade bei ihm die fir alle Naturalismen gultigen
theoretischen und im literarischen Werk selbst realisierten Elemente versammelt sah (Dittrich,
1988, S. 124). Hermann Bahr kritisierte vor allem Zolas deterministisch-literarische
Herangehensweise an den Menschen, einen Menschen, der an das Milieu gefesselt war, dazu
schrieb er Folgendes in seinem Aufsatz: ,[...] der Naturalismus, die Darstellung des
Menschen aus dem von den Naturwissenschaften eroberten Determinismus, die Darstellung
des Menschen, nach der Zola’schen Formel, als eines ,produit de 1’air et du sol, comme la
plante, die Darstellung des Menschen nicht wie er sein sollte, sein konnte, nicht blof3 wie er
ist, sondern wie er sein muB, nach erforschlichen, nicht ab&nderlichen Gesetzen, durch den
unerbitterlichen Zwang aus dem Verbande der Bestimmung, unter der Tyrannis des Milieus*

(Bahr, 1891, S. 174). Dieser literarischen Darstellungsweise, meinte Bahr, hatte sich Emile
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Zola verpflichtet (Dittrich, 1988, S. 125). Aulerdem fiigte er noch hinzu: ,,Dieses - statt des
einsamen, von der Welt entbundenen und in Freiheit selbstherrlichen Menschen den in die
Kette der Ursachen geschmiedeten Menschen zu zeigen - dieses ist die neue Methode, um
welche, fir welche, gegen welche gekampft wird, seit dem Eingange dieses Jahrhunderts*
(Bahr, 1891, S. 174). Hermann Bahr wollte mit dieser AuRerung innerhalb seines Aufsatzes
klarstellen, dass er sich gegen diese Methode aussprach, da sie seiner Meinung nach ,,nur die
Erkenntnis aus dem Milieu” (Bahr, 1891, S. 174) vorschrieb, nicht aber die Verwendung
dieser Erkenntnis (Dittrich, 1988, S. 125). Es ware, laut Bahr, vielmehr ebenso legitim
gewesen, von einem Charakter, einem Ereignis, einer Psychologie auszugehen, um diesen
dann innerhalb ihres Milieus eine Entwicklung zu erméglichen, wobei die soeben genannten
Ausgangspunkte (Charakter, Ereignis, Psychologie) den Zweck repréasentieren wirden und
das Milieu von nun an nur mehr das Mittel, das nichts Deterministisches mehr an sich haben
durfte, darstellen wirde (Dittrich, 1988, S. 125). Determinismus vom Milieu - das war nach
Bahr das (Dittrich, 1988, S. 125) ,,Verfahren Zolas“ (Bahr, 1891, S. 177), welches er von
Grund auf kritisierte und welches auch dazu fiihrte, dass Bahr den franzdsischen Naturalisten
Emile Zola schlieBlich dem Kreis der ,,alten Kunst* zuordnete. Mit einer einzigen Ausnahme,
denn wie man aus seinem Aufsatz entnehmen konnte, gab es einen Roman Zolas, den er sogar
an der Schwelle zum Symbolismus sah, ndmlich seinen Roman ,,La béte humaine* (Dittrich,
1988, S. 126). Einzig und allein in diesem Roman glaubte Bahr etwas anderes zu erkennen als
den bloBen ,,Milieurealismus® (so Bahrs Ausdrucksweise fiir den Naturalismus) (Dittrich,
1988, S. 125). Hermann Bahr fand diesen Roman von seiner Gestaltung her sehr faszinierend
(Dittrich, 1988, S. 125), da er eine komplett kontrdre Darstellung des von Zola bisher
beschriebenen Milieus mit sich brachte. Man konnte ihn sogar als ,,verdchtlichen Hohn auf
seine (Zolas) Erneuerung der Litteratur (Bahr, 1891, S. 180) bezeichnen, ,weil es (das
Buch)“, laut Bahr, ,,in aller Fithrung der Ereignisse und in der Bauart seiner Charaktere eine
Verhohnung seiner (Zolas) Ansicht vom Milieu ist: das Milieu war in den anderen (Romanen)
eine Methode gewesen, in diesem ist es blo3 mehr eine Rhetorik™ (Bahr, 1891, S. 180).
Gerade aus diesem Grund gelang es Hermann Bahr anhand dieses Romans noch ein paar
wiirdigende Worte fur Emile Zola zu finden (Dittrich, 1988, S. 125). Er empfand, dass es Zola
mit diesem Roman zumindest ansatzweise gelungen sei einen nichtnaturalistischen Text zu
Papier zu bringen, da er hier, nach Bahrs Meinung, zum Teil sein romantisches Wesen Uber
seine naturalistische Ansicht stellte (Dittrich, 1988, S. 126). Bahr meinte dazu, dass Zola
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bewiesen hétte (Dittrich, 1988, S. 126), ,,daB er mit naturalistischen Instinkten eine
romantische Potenz ist“ (Bahr, 1891, S. 183). Dennoch konnte man diesem Roman eine
eindeutig naturalistische Linie zuordnen und Hermann Bahr diirfte somit einzig und allein die
Schlussszene mit ihrer grandiosen Symbolik gemeint haben, wenn er von einem ,,Eintauchen
in die Romantik* sprach (Dittrich, 1988, S. 126). Diese nicht allzu untypische Verwendung
von Symbolen innerhalb Zolas Texten sollte dabei nicht von der Wirklichkeit ablenken und
sie damit ,,verdunkeln“, sondern sie sogar hervorheben und in diesem Zusammenhang
»erhellen” (Dittrich, 1988, S. 126). Dadurch war beabsichtigt (worden) den Sachverhalt
besonders deutlich hervorzuheben, und das Symbol diente hier lediglich als wichtiges Mittel
zur Wirklichkeitsgestaltung (Dittrich, 1988, S. 126). Diese Absicht Zolas schien Hermann
Bahr zumindest voriibergehend entgangen zu sein (Dittrich, 1988, S. 126). Letztendlich war
es Hermann Bahr schon bewusst geworden, dass Zola nicht in der Lage sein wirde seinen
Teil zur ,,neuen Kunst“ beizutragen, jedoch empfand er es nicht als seine personliche
Verfehlung, sondern (Dittrich, 1988, S. 127) als den ,,Jammer dieser ganzen Zeit™ (Bahr,

1891, S. 184), womit er natlrlich gegen Ende seines Aufsatzes den Naturalismus meinte.

Als wichtigen Vertreter der ,,neuen Kunst“ prisentierte Hermann Bahr deshalb in seinem
nachsten Aufsatz Maurice Maeterlinck, der als einer der bedeutendsten Befurworter des
Symbolismus bekannt war (Dittrich, 1988, S. 127). Er galt gerade fiir den Kreis der ,,Jung-
Wiener als besonders herausragende Personlichkeit, da er sich vor allem durch seine
impressionistischen Ausfiihrungen der ,,leidenden Welt* innerhalb seiner Dramen hervortat
(Dittrich, 1988, S. 127). Maurice Maeterlinck wurde im August 1890 von dem Schriftsteller
Octave Mirbeau, welcher als Vorkampfer des Impressionismus galt, entdeckt (Dittrich, 1988,
S. 127). Hermann Bahr gestand sich innerhalb seines Aufsatzes durchaus ein, dass er zunachst
nur mit Misstrauen auf die enthusiastischen Reaktionen gegentiber Maeterlinck reagieren
konnte, und fiihrte dieses Misstrauen auf das ,,Militrauen der Modernen gegen jeden
Enthusiasmus tiberhaupt* (Bahr, 1891, S. 191) zuriick (Dittrich, 1988, S. 127). Dazu schrieb
er Folgendes: ,,Wir sind sprode gegen die Begeisterung, wir wollen an das GrofRRe nicht mehr
glauben, wir sind zu oft von eitlem Trug geblendet worden und flirchten den nachhinkenden
Hohn, wenn es etwa wieder eine Enttduschung waére, auch dieses mal wieder* (Bahr, 1891, S.
191). Der Naturalismus war, nach Bahr, jenes Ubel, das den Geschmack und das Gespur fiir

Neues verdorben hatte, und man sich somit zunachst nur durch Misstrauen ausdriicken konnte
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(Dittrich, 1988, S. 128). Doch auch Hermann Bahr entdeckte recht schnell neue Seiten an
Maeterlinck, die durchaus nach einer Wirdigung seiner Person verlangten (Dittrich, 1988, S.
128). Er bezeichnete in diesem Zusammenhang zum Beispiel die VVorgehensweise innerhalb
seiner Schriften als (Dittrich, 1988, S. 128) ,,Reaktion der inneren Menschlichkeit gegen die
duBere Sachlichkeit des Naturalismus® und gegen dessen ,,gemeine Deutlichkeit der Dinge*
(Bahr, 1891, S. 193). Maurice Maeterlinck wurde aber nicht nur durch seine inhaltliche
Zuwendung dem ,.éstats d’ame* gegeniiber gerecht, sondern auch durch die Verwendung
seiner Sprache, welche durchaus in der Lage war die logische Herangehensweise der ,,alten
Sprache® ablosen zu konnen (Dittrich, 1988, S. 128). Dazu schrieb er folgende Worte: ,,Nicht
um das VerstandesmaRige und das klare Gefuhl, die in sichere und helle Worte faBlich sind,
sondern um das jenseits des Verstandes und vor dem Gefiihle, um die triiben und verworrenen
Anféange der Empfindung, um alle Seltsamkeit, die unter der Schwelle des Bewultseins kauert
und nur wie ein dumpfes Stdhnen aus dem letzten Schlunde der Natur, wohin der Geist nicht
dringt, empfunden wird, darum handelt es sich: um eine neue Sprache, welche Nervenstiande
ausdriicken und mitteilen soll [...]. Das ist der grole Fund Maurice Maeterlincks“ (Bahr,
1891, S. 194). All das, was Bahr in diesem kurzen Abschnitt seines Aufsatzes betonte, das
Momentane, das Fliichtige der Empfindung, das durch den Verstand nicht mehr Einholbare,
wurde zum Signum der ,,neuen Kunst“, die er auch bald als impressionistisch bezeichnen
wirde (Dittrich, 1988, S. 128). Wahrend der Symbolismus nichts mehr mit der Wirklichkeit
und dem Alltéglichen zu tun haben wollte und nun Zeichen fir etwas anderes setzen wollte,
fand der Impressionismus zukinftig Gefallen und Gliick an den kleinen Dingen und verlieh
diesen als Symbol Bedeutsamkeit fir den Moment der Impression (Dittrich, 1988, S. 129).
Laut Bahr gelang es Maurice Maeterlinck erst durch seine Dramen die notwendige
Entfernung zur Wirklichkeit herzustellen, indem er alles AuRere zu tilgen begann, und des
Weiteren auch jeden wirklichen Menschen und jede wirkliche Handlung zu beseitigen
vermochte (Dittrich, 1988, S. 129). Hierzu schrieb er: ,,AuBere Dinge vermag er gar nicht zu
gewahren, geschweige zu gestalten. AuReres Leben zu bilden versucht er nicht einmal. Kein
wirklicher Mensch wird ihm, keine wirkliche Handlung. Die Gestalten, welche er formt, sind
nur Zeichen seiner Sensationen, wie von seinen Stimmungen auf die Welt geworfene
Schatten, und die Ereignisse, welche er hduft, sind nur Symbole vieler Geschichten in den
Nerven® (Bahr, 1891, S. 194). Alles in allem, war Maeterlinck, um es mit den Worten Bahrs

auszudriicken, ,.kein Neuerer* (Bahr, 1891, S. 195), da er ,,keinen neuen Plan in die Literatur
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(Bahr, 1891, S. 195) mit einbrachte. Er war somit einzig und allein ein ,,gliicklicherer
Schiiler* (Bahr, 1891, S. 195) des Symbolismus, der nun endlich einmal alle Verheiungen

einer schon lange erwarteten neuen Kunst erfullt hatte (Dittrich, 1988, S. 129).

Zusammenfassend l4sst sich somit sagen, dass Emile Zola fiir Hermann Bahr der
Repréasentant einer alten, seiner Meinung nach abgelebten Kunst war, und Maurice
Maeterlinck fiir ihn im Gegensatz dazu als zentrale literarische Figur einer ,,Uberwindung des
Naturalismus® und als Begriinder einer neuen Kunst hervorging, die sich auch nachhaltig auf

die Entwicklung der ,,Jung-Wiener* ausgewirkt hatte (Dittrich, 1988, S. 129).

Ich bin nun auf alle fur mich wichtig erscheinenden Kapitel der Programmschrift Hermann
Bahrs aus dem Jahr 1891 eingegangen, dennoch mdchte ich in diesem Zusammenhang
abschlieRend noch eine Person nennen, die sich neben Maurice Maeterlinck noch mehr auf
Hermann Bahrs modernes Denken ausgewirkt hat, ndmlich Maurice Barrés, dem er aus
diesem Grund auch einen Aufsatz widmete. Diesen von Hermann Bahr zu seiner Person
verfassten Aufsatz werde ich noch abschlieRend an dieser Stelle besprechen, obwohl er erst in
der 1894 verfassten Sammlung ,,Studien zur Kritik der Moderne* enthalten ist (Dittrich, 1988,
S. 129). Dennoch ist er an dieser Stelle zu erwédhnen, da Hermann Bahr vor allem durch
seinen Einfluss zu jener Aufgeschlossenheit gelangte, die es ihm erst ermdglichte stets flr
neue Erfahrungen offen zu sein (Daviau, 1984, S. 24). Zu Maurice Barrés schrieb Bahr sogar
noch im ,,Selbstbildnis* von 1923 folgende Worte (Dittrich, 1988, S. 129): ,,[...] kein Dichter
meiner Generation hat so auf mich gewirkt; und immer wieder, zwanzig Jahre lang® (Babhr,
1923, S. 237), was darauf schlieBen lasst, dass er eine grofle Bedeutung fiir Hermann Bahr
gehabt haben muss. Hermann Bahr war es deshalb auch gleich am Beginn seines Aufsatzes
wichtig, die Popularitat Barres’ hervorzuheben, da er ihn als ,,Kiinstler seltener, ausgesuchter
Sensationen® (Bahr, 1894, S. 163) verehrte (Dittrich, 1988, S. 130). Folgende Worte schrieb
er hierzu: ,,Heute heisst er Meister, gilt neben Zola und Bourget und hat seine Schule, die
wichst. Es ist eine grofe Begeisterung um seinen Namen. [...] Sie reden von ihm als den
Apostel der Zukunft, wie etwa die deutsche Jugend jetzt von Friedrich Nietzsche redet
(Bahr, 1894, S. 163). Trotz aller Euphorie stellte er sich aber zundchst dennoch die Frage, ob
Barres wirklich ,,jener Heiland unserer Sehnsucht ist, der fiir alle Réthsel, alle Zweifel eine

trostliche Weisheit hat (Bahr, 1894, S. 163). Dies galt es seiner Meinung nach nun zu
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tiberpriifen: ,,Man muss also priifen, ob er wirklich ein Philosoph, ein neuer Philosoph und,
wie sie meinen, der eigentliche Philosoph der Zeit [...]* (Bahr, 1894, S. 163) ist (Dittrich,
1988, S. 130). Dazu stellte ihn Bahr zunéchst dem Naturalismus gegentber, und kam dadurch
auch recht schnell zu einem Ergebnis, da er sich als eindeutiger Kontrast zu demselbigen
herauskristallisierte (Dittrich, 1988, S. 130). Wahrend dem Naturalismus ndmlich das Milieu
alles war und ihm der einzelne Mensch, das eigene Ich, im Gegensatz dazu nichts bedeutete,
lied Barres gerade (Dittrich, 1988, S. 130) ,,nichts gelten als das eigene Ich“ (Bahr, 1894, S.
163). FolgendermaBien duBerte er sich dazu: ,,.Die Barbaren, gegen die er um Freiheit streitet,
sind die ,Anderen’ die Fremden. Er l&sst nichts gelten als das eigene Ich. Das Andere ist
morsch und schwach® (Bahr, 1894, S. 163). Aus dieser Kultivierung des Ich entstand, laut
Bahr, auch die Annahme, dass alles aufler ihm ,,Liige und Unverstand*“ (Bahr, 1894, S. 164)
sei (Dittrich, 1988, S. 130). Somit musste der freie und einsame Mensch, nach Bahr, zunachst
einmal all diese barbarischen Spuren aus sich selbst tilgen, um gewahr zu werden (Dittrich,
1988, S. 130), ,,dass es nur als un instant d’ une chose immortelle (als ,,ein Moment des
Unsterblichen™) gilt“ (Bahr, 1894, S. 164). Das Ich bei Barrés war nun nicht mehr das
asthetizistisch-ausschweifende, ausschlielich den Genlssen huldigende Ich, sondern das sich
eins mit allen fuhlende, das im weiteren Sinne religiose Ich, das sich hoherer Teilhabe
bewusst war (Dittrich, 1988, S. 130). Diese neue, dem Ich gewidmete Literatur (Dittrich,
1988, S. 130) ,,driickt Stimmungen aus, auch Gefiihle, selten Gedanken - eine Rechnung der
Vernunft mit der Welt zu einer begreiflichen Ordnung der Dinge versucht es gar nicht
einmal® (Bahr, 1894, S. 165). Hermann Bahr kam im Laufe seines Aufsatzes aul’erdem zu der
Annahme, dass dieser, von Barres in die Wege geleiteten, zentralen Stellung des Ich in der
Literatur die Konzentration auf die Psychologie, auf das Innenleben dieses Ichs entsprechen
wirde (Dittrich, 1988, S. 130/131). Somit kristallisierte sich ein wichtiges Charakteristikum
Barres heraus, namlich das eines Psychologen, aber nicht eines Psychologen, der (Dittrich,
1988, S. 131) ,,in den Seelen forscht und die Ereignisse verzeichnet” (Bahr, 1894, S. 165),
sondern ,,er (Barrés) bekennt nur stets die eigenen gesuchten Heimlichkeiten, in welchen er
schwelgt. Das hat man bis heute niemals Psychologie, das hat man immer Lyrik genannt*
(Bahr, 1894, S. 165). Barrés wollte mit seiner neuen Technik von nun an nicht mehr das
wirkliche Leben zeigen, sondern ,,keine andere Wahrheit als die eigene Empfindung* (Bahr,

1894, S. 166) zulassen (Dittrich, 1988, S. 131). Dies beabsichtigte die neue Kunst auch zu
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vermitteln, indem sie ,,Alles in Gleichnissen und Symbolen® (Bahr, 1894, S. 165)
auszudricken vermochte (Dittrich, 1988, S. 131).

Was man nun zusammenfassend aus Bahrs kritischen Schriften entnehmen konnte, war
Folgendes: Namlich, dass die Entwicklung der literarischen Moderne (ber den Naturalismus
hinaus von Henrik Ibsen (,,Krisis* des Naturalismus) ihren Ausgang nahm und bei Barres
(,,Uberwindung des Naturalismus*) ihr vorliufiges Ende fand (Dittrich, 1988, S. 132). Das
beabsichtigte Kennzeichen dieser literarischen Entwicklung bestand, laut Bahr, nun darin, das
literarische Kunstwerk wieder einer Idee ,,dienstbar zu machen, durch den zwar schon gegen
den Naturalismus gerichteten und das Ich und seine Seele in den Mittelpunkt stellenden, aber
noch mit den Mitteln des Naturalismus (Analyse) arbeitenden Rickgriff auf die Psychologie
des 18. und 19. Jahrhunderts (Bourget im Ruckgriff auf Stendhal, Benjamin Constant etc.),
durch eine Literatur der symbolischen Ausdeutung des menschlichen Lebens (Maeterlinck)
und durch die Begriindung einer neuen Psychologie der Nerven und Sensationen (Huysmans,
Barres)“ (Dittrich, 1988, S. 132). Daraus kann man ableiten, dass Hermann Bahr in all seinen
Bestrebungen, eine Uber den Naturalismus hinausgehende Kunst zu schaffen, vor allem
betonte, dass es wichtig wére, wieder dass Ich ins Zentrum der literarischen Ambitionen zu
ricken (Dittrich, 1988. S. 132/133), dennoch aber immer wieder zu Altbewadhrtem
zurlckgriff. All diese soeben besprochenen Absichten wurden in seinen Programmschriften

zusammengefasst und brachten ihm jenen Ruhm ein, den er durchaus verdiente.

3.2 Dimitrij Merezkovskij- ,,O npuyuHax ynajaka v 0 HOBbIX Te4eHUSIX

COBPEMEHHOM PyCCKOI JIUTEepPaTyphI*

Auch Dimitrij Merezkovskijs Programmschrift ,,O npuunHax ynajka ¥ 0 HOBBIX TCUCHHSX
coBpeMeHHOI pycckoit nuteparypsr (,,Uber die Ursachen des Niedergangs und Uber neue
Stromungen der zeitgendssischen russischen Literatur) galt als eines der wichtigsten
literarischen Dokumente seiner Zeit (Matlaw, 1957, S. 7). Dimitrij Merezkovskij befasste sich

in diesem herausragenden Essay, der bereits vier Jahre vor seiner endgultigen
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Veroffentlichung im Jahr 1893 abgeschlossen werden konnte, mit dem Verfall (Niedergang)
der russischen Literatur in den 1880er Jahren (Matlaw, 1957, S. 7) und prasentierte dem Leser
in diesem Zusammenhang auch eine genaue Analyse der gegenwadrtigen Literatur und des
literarischen Milieus bis in die frihen 1890er Jahre (Bedford, 1975, S. 43). Des Weiteren
nutzte er die von ihm verfasste Schrift dafir, um sich fir neue Konzepte einer gut
funktionierenden Literatur stark zu machen, einer Literatur die von nun an als tiefgehende
kulturelle Kraft agieren sollte, und sprach sich damit im Zusammenhang stehend auch gleich
flr eine neue Herangehensweise der literarischen Kritik aus (Bedford, 1975, S. 43). Dieser
Essay Merezkovskijs kennzeichnete demnach die Notwendigkeit einer neuen literarischen
Strémung, welche sich schon bald in der Gestalt des Symbolismus prasentierte (Rosenthal,
1975, S. 43). Aus diesem Grund konnte man sein literarisches Werk auch als friihes Manifest
des russischen Symbolismus bezeichnen, in dem er all seine fiir die literarische Zukunft
wichtigen Gedankengange festlegte, die mehr oder weniger von seinen russischen
Zeitgenossen angenommen wurden (Bedford, 1975, S. 43). Dieses erste literaturkritische
Hauptwerk MereZkovskijs bildete somit den Grundstein fiir eine neue literarische Bewegung
und konnte damit verbunden auch als eine der signifikantesten Arbeiten einer zukunftigen
Entwicklung in der russischen Literatur betrachtet werden (Bedford, 1975, S. 43/44).

Bevor ich nun auf jedes Kapitel des Essays eingehe, mdchte ich nur kurz betonen, dass
Dimitrij Merezkovskij seine Programmschrift in zwei Abschnitte unterteilt hat, die sich aus je
drei Kapiteln zusammensetzen, wobei sich der erste Abschnitt mit dem Verfall der Literatur
und dessen Grunden auseinandersetzt und sich der zweite Abschnitt bereits den neuen
literarischen Tendenzen widmet (Matlaw, 1957, S. 7). Am Beginn seiner Arbeit, noch bevor
er sich mit der Beurteilung der gegenwartigen russischen Literatur auseinandersetzte
(Bedford, 1975, S. 44) und einige wichtige Punkte anfiihrte, die es tUberhaupt erst zu einem
Verfall der Sprache und damit verbunden der gesamten Literatur und Kultur Russlands
kommen lieRen (Matlaw, 1957, S. 7/8), schien es ihm zunéchst wichtig zu sein, seine eigene
Definition von Literatur und Kultur innerhalb eines Landes darzulegen (Bedford, 1975, S.
44). Einleitend dazu erwéhnte er in seinem ersten Kapitel unter dem Titel ,,Pycckas mo33ust u
pycckas kynbrypa“ (,,Russische Poesie und russische Kultur®) ein Schriftstlick, welches Ivan
Turgenev noch am Sterbebett seinem ,,Erzfeind* Lev Tolstoj zukommen liel3, worin er Tolstoj

herzlich bat wieder zu seiner literarischen Tatigkeit zurtickzukehren, da er sonst das absolute
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Ende der russischen Literatur befiirchtete (Merezkovskij, 1893, S. 175). Hierzu schrieb
Merezkovskij in seinem Essay, indem er zunéchst einen Ausschnitt aus dem besagten Brief
iibernahm: ,,IIumry ke s BaMb COOCTBEHHO, YTOOBI CKa3aTh BaMb KakKb S ObLIH pajlb OBITH
BaIllMb COBPEMEHHUKOMB U YTOOBI BBIPA3UTh BaMb MO0 MOCIBIHIOI HCKPEHHIOK IPOCHOY.
Jlpyrs MOM, BEpHUTECHh Kb JIUTEpaTypHOi nestenbHocTr! [...] Apyrs MoH, Benukiil mucarenb
pycckoii 3emnu BHemsTe Moei mpocb0Ob! Jlalite mMHB 3HATH, €cnu BBl MONYYHUTE OTY
OyMaXKKy, W IO3BOJIbTE €llle pa3b OOHATH Bach, Bally *eHy, BChxb Bamuxsb [...] He mory
oompmie [...] Ycrans!“ (Merezkovskij, 1893, S. 175/176). Die Erwdhnung dieser letzten
Worte Turgenevs schienen Dimitrij Merezkovskij zu Beginn seines Kapitels wichtig zu sein,
denn (erst) dadurch lie3 sich erkennen, dass er nur mehr Tolstoj die Zukunft der russischen
Literatur anvertraute. Dazu schrieb Merezkovskij: ,,Oub 3aBbinaers cBoeMy Bpary, cBoeMy
OpaTy ,BEJIMKOMY IHCATENI0 PYCCKOM 3eMJIM’ TO, 4TO I HEro ObLJIO caMaro JOpOororo Bb
KHM3HH, - OyaymHoCTh pycckod smteparypsl™ (Merezkovskij, 1893, S. 176). Laut
Merezkovskij konnte man dieses Schriftstiick aber nicht nur als bloBes Verméchtnis an seinen
Zeitgenossen Tolstoj betrachten, sondern es erschien beinahe schon als eine Prophezeiung, als
Vorbote flir den zukinftigen Verfall der russischen Literatur (Matlaw, 1957, S. 8).
Merezkovskij schrieb hierzu Folgendes: ,,TbMbp npopoueckumb B3IISAIOMB, KOTOPBIH
ObIBaeTh y JIHOJICH Nepelb CMEPThIO, OHB MPEABUIUTH Ipsayiiee ObacTBie, majeHie pycckon
nautepatypbl. A anst TypreHeBa 3T0 ObLIO OJAHUMB HM3b BeMMYalmMxb ObACTBINH, KOTOpBIS
MoryTh mochtuth pycckyro 3emuo® (Merezkovskij, 1893, S. 176). Mit jener Befiirchtung
behielt er letztendlich auch recht, da, laut Merezkovskij, ,,s3bIkb BoOILIOIIEHIE HApOJHATO
JyXa; BOTH MOYEMY MajieHIe PyCCKaro si3blKa M JIMTEPATyphl €CTh Bb TO K& BpeMs TajcHie
pycckaro ayxa“ (Merezkovskij, 1893, S. 176). Dimitrij Merezkovskij wollte damit darlegen,
welch groBes Unheil solch ein Verlust, ein Verfall des russischen Bewusstseins und der
russischen Literatur, fir ein Land bedeutete, und ging sogar noch einen Schritt weiter, indem
er diesen Verlust mit einem, ,kriegsdhnlichen* Zustand verglich (Merezkovskij, 1893, S.
176). Merezkovskij war sich aber bewusst, dass dieser Verfall der Literatur ein bereits tber
mehrere Generationen verbreitetes Phanomen der Kritik war, die durch scharfe Kritiken
ihrerseits vieles dazu beitrug, ein Zugrundegehen der russischen Sprache und russischen
Literatur voranzutreiben (Matlaw, 1957, S. 8). Merezkovskij erwdhnte in diesem
Zusammenhang vor allem die boswilligen Attacken der dlteren Generation an Literaten

gegenuber ihren jlingeren Nachfolgern, die solch einen Verfall fir sich nutzten, um zu
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demonstrieren, dass es in ihrer noch produktiven Phase besser zuging (Matlaw, 1957, S. 8).
Dazu schrieb er in seinem Essay: ,,Bo Bpemena IlymkuHa KpUTUKH Takb ke KpacHOpbumBO
OIUTAKUBAIN OE3HAJEKHOE MajeHie PYCCKOH JUTEpaTyphl, Kakb BO BpeMeHa TypreHesa,
HocroeBckaro u Toscroro. CTapuku JIOOSTH YIOTPEOIATh 3TO OpYXKie IPOTUBDL MOJIOBIXb.
OmxuBaroiiie UCKpeHHe yObKIeHbI, YTO BO BpEMEHA MXh MOJIOJIOCTH U HEOO ObLIo sichbe, u
3emurs iogopoaube, n aeBymku kpacusbe, u nucarenu tanantimebe (Merezkovskij, 1893,
S. 176/177). Dimitrij Merezkovskij nannte aber noch einen zweiten wichtigen Grund, der es
zu einem Verfall der Literatur innerhalb Russlands kommen lie, némlich jegliche
Abwesenheit eines literarischen Genies nach dem Ende der Ara Turgenevs, Gondarovs,
Dostoevskijs und Tolstojs (Matlaw, 1957, S. 8). Folgende Worte schrieb er hierzu: ,,Muk
MOryTh crbiiaTh U APYroe Bo3paxkeHie: TOJbKO YTO KOHUMIIACh BEMHKas 3moxa JIocToeBckaro,
IonuapoBa, Tosctoro, TypreHeBa, ngake HE KOHYWIACh, TIMOTOMY 4YTO mOCTbIHIs
npousBecHis ToacToro OTHOCATCS Kb MOCTBIHMMB THSIMB COBPEMEHHOH JIMTEpaTyphl™
(Merezkovskij, 1893, S. 177). Mit diesen Worten gelang es Merezkovskij das Zugrundegehen

von Literatur und Kultur innerhalb seines Landes hervorzuheben.

In weiterer Folge fiihrte diese Thematik auch dazu, dass sich Merezkovskij verstarkt iiber die
weitere Zukunft der russischen Literatur Gedanken machte. Um diesen wichtigen Punkt nun
weiter auszufuhren, versuchte er seine eigene Definition von Literatur darzulegen. Dazu
erschien es ihm zundchst wichtig zu sein die Literatur von der Poesie abzugrenzen
(Merezkovskij, 1893, S, 177). Dieser Prozess einer separaten Betrachtung von Poesie und
Literatur sowie der Weltliteratur und deren jeweiligen Wirkungen auf die Entwicklung der
Gesellschaft war, laut Merezkovskij, eine Notwendigkeit, die man nicht auler Acht lassen
durfte, da sie fiir seine Ausfithrungen von groBer Bedeutung war (Merezkovskij, 1893, S.
177). Hierzu schrieb er nun Folgendes: ,.ITpexne Bcero, st TODKEH pa3rpaHUuMTh JIUTEPATYPY
oTh moesin. Sl 3apanbe rOTOBH COMIACHTHCS, YTO Bb CYIIHOCTH 3TO BONPOCH HMHOTIA
CJIMBAIOIIUXCA oTThbHKOBDL M TOUTH HCYJIOBHUMBIXD CTeHeHeﬁ, HO 1JIsd Moeit 3aa4yu OHHU
umbioTe Oosbinoe 3nauenue (Merezkovskij, 1893, S. 177). Merezkovskij wollte damit nur
betonen, wie eng diese unterschiedlichen Kraftquellen ineinander greifen und dass es
manchmal nur Nuancen wiéren, die sie voneinander unterscheiden wiirden (Merezkovskij,

1893, S. 177).
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Im weiteren Verlauf seiner Arbeit unternahm er aber nicht nur eine separate Behandlung von
Poesie und Literatur, sondern trennte in diesem Zusammenhang auch die Bedeutung eines
Literaten und eines Poeten (Bedford, 1975, S. 44). Zunachst beschrieb er aber seine
Definition von Poesie und duBerte sich folgendermalien dazu: ,,ITo33ust cria nepBOOBITHAS U
BbuHas, cruxiiiHas, HENPOW3BOJILHBIN W HEMOCPEACTBEHHbIH aapb boxii* (Merezkovskij,
1893, S. 177). Des Weiteren fugte er hinzu: ,,I103Ts MOXeTh ObITh BEIMKHUMB Bb MOJHOMb
OANHOYECTBE. Cuna BI[OXHOBeHiH HE OO0JI’KHa 3aBUChETH OTH TOTrO, - BHHUMACTDH JIH H”l“)BI_[y
yenoBbuecTBo wmimu aBoe, Tpoe, miau gaxe Hukto™ (Merezkovskij, 1893, S. 177). Die
poetischen Offenbarungen waren also laut Merezkovskij fiir jedermann zugénglich, da sie
eine Gottesgabe waren. Aullerdem meinte er, dass sich der Poet auch in kompletter
Einsamkeit vollstandig fuhlen konnte, da die Kraft der Inspiration beim Schaffen nicht
unbedingt von der Anzahl ihn anhérender Personen abhédngig war (Merezkovskij, 1893, S,
177). Demnach hatten, wenn wir nun ein Resiimee aus den Worten Merezkovskijs ziehen,
weder der Poet, noch die Poesie einen notwendigen Einfluss auf die Menschheit ausgelbt
(Bedford, 1975, S. 44).

Wenn wir uns nun auf der anderen Seite der Begrifflichkeit der Literatur zuwenden, werden
wir erkennen, dass sich durch Merezkovskijs Definition derselbigen doch einige
entscheidende Unterschiede herauskristallisieren werden. Zunéchst &uferte er sich
folgendermaBen in Bezug auf die Literatur: ,,Jluteparypa 3mkaercs Ha CTUXIWHBIXD CHIAXb
nod’3iM  Takb JKe, Kakb MIpoBas KyJlbTypa Ha TEPBOOBITHBIXh CHJIaXh HPUPOJIBI
(Merezkovskij, 1893, S. 177). Die Literatur war, Merezkovskijs Ansicht nach, somit ein
Auswuchs der Poesie, aber dennoch in einer ihr Ubergeordneten Art und Weise (Bedford,
1975, S. 44). Dazu schien es ihm noch wichtig zu sein hinzuzufiugen: ,,B cymHocTH
JIATCpaTypa Ta IKC€ H033i51, HO TOJIbKO pa3cMarpuBacMasd HC Cb TOYKHU 3p’15HI/I}I
HHAUBHUYyAJIbHAro TBOP4YECTBO OTI[”l")HI)HBIXT) XYI0XHUKOBD, 4 KaKb CHJIa JABUXKYILAasd H”l“)J'II)HI
NoKoJIeHIst, 1rbiible Hapoabl MO M3BBCTHOMY KyabTYpHOMY IyTH, KaKb MPEEMCTBEHHOCTh
IIO3TUYECCKUXD HBJ’ICHifI, NnepeaaBacMbIXb HU3b Bbka Bb BbKEL U 06BG,Z[I/IHCHHBIX’L BCIIMKUMB
ucropuyeckuMb Hauanomp'* (Merezkovskij, 1893, S. 178). Wenn man nun Merezkovskijs
Aussage néher betrachtet, war die Literatur also ein einheitlicher, Gber die Jahrhunderte
hinweg aufrecht erhaltener Koérper individueller poetischer Schopfungen, der sich als
kulturelle Macht abzeichnete (Bedford, 1975, S. 44). Die Literatur eines Landes konnte aber
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laut Merezkovskij nur dann existieren, wenn man auch auf eine traditionelle Entwicklung
zurlckblicken konnte (Matlaw, 1972, S. 8). Diese Thematik der Tradition innerhalb eines
Landes, auf die man sich riuckblickend berufen konnte, war ein zentrales Thema bei
Merezkovskij, und eines der wichtigsten Punkte, um iiberhaupt erst von einer gut
funktionierenden Literatur und Kultur sprechen zu kénnen. Denn wahre Literatur, erklarte
Merezkovskij, konnte man als Ausdruck einer nationalen Idee bezeichnen (Rosenthal, 1975,
S. 43), eine Idee, die Jahre zurlckreichte und die Spuren eines nationalen Genies in sich trug
(Merezkovskij, 1893, S. 180). Dieses Genie eines Volkes formte die Literatur und Kultur
eines Landes mit. Hierzu schrieb er: ,,Ha Bchbxb co3qaHusixs UCTHHHO- BEIUKUXB KYIBTYPB,
KaKb Ha MOHETaxXb, OTUYCKAHCHB JIMKH OJHOI'O BJIACTCIIMHA. DTOTH BIIACTEIUHD- FeHiﬁ
napona“ (Merezkovskij, 1893, S. 180). Um dies naher auszufiihren, nannte er zunéchst ein
Beispiel aus dem antiken Griechenland und erwéhnte in diesem Zusammenhang Homer, einen
Dichter und Philosophen, der am Beginn der antiken griechischen Literatur stand
(Merezkovskij, 1893, S. 178) und der sich zun&chst nicht als nationales Genie hervortat.
Dennoch schrieb Merezkovskij tber ihn: ,,Ho BoTh 4epe3sr Hbckombko cTombriii BH 3moxy
[lepukia, Bb cpeab BEMUKHXD IPEUECKUXb mucareiei u ¢punocodors 'omeps mpiodpbraeTs
COBEpILIEHHO HOBOE, HE TOJBKO MOATHYECKOE, HO U JuTeparypHoe 3HaueHue (Merezkovskij,
1893, S. 178). Er wurde sogar zum Begrunder einer ganzen Schule von Kiinstlern und
Schriftstellern und sein Geist blieb stets allgegenwiértig (Merezkovskij, 1893, S. 178). Dazu
schrieb Merezkovskij: ,,Jlyxs ['omepa- HeHapymiMas JUTEpaTypHas CBsi3b MeXIy Bchmu
OTABIBHBIMU TTOATUYECKUMH sBJICHIsiME ['peltin, Kakb Obl OHU HU OBUTH Pa3JIUYHBI IO CBOUMb
UHIMBHIyaIbHBIMB uepTamb (Merezkovskij, 1893, S. 178). Das machte ihn letztendlich
auch zu einem nationalen Genie des griechischen Volkes, einem Genie, das seinem Land den
literarischen und kulturellen Weg ebnete. Denn, so schrieb Merezkovskij innerhalb seines
Essays: ,Bemukas nuteparypa no0 mochbaHSAro B3goxa ocTanack BbpHOW cBoeMy
pomonavanbHUKy” (Merezkovskij, 1893, S. 178). Diese Ausfiihrungen Merezkovskijs, die
einem Land die Moglichkeit boten auf eine weiterfiihrende Tradition zuriickblicken zu

konnen, bildeten somit die Basis fiir jede gut funktionierende Literatur.
Neben dieser soeben besprochenen Thematik gab es aber noch einen weiteren wichtigen

Punkt, der sowohl fiir eine Weiterentwicklung der Literatur als auch fir eine Entwicklung

anderer kultureller Erscheinungen von groRer Bedeutung war, namlich die vorhandene
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Atmosphire innerhalb eines Landes (Merezkovskij, 1893, S. 180). Denn, laut Merezkovskij,
konnten sich die tiefsten und vollstandigsten Schopfungen eines Genies nur dann zeigen,
wenn auch ein bestimmtes schopferisches Klima vorherrschte (Merezkovskij, 1893, S. 180).
Dazu dullerte sich Merezkovskij folgendermalen: ,,Mb1 Bunumb noBcroy 1 Bo Bch Bbka- Bb
coBpemMeHHOMb [lapwxh, kakbp Bo ®nopenuin 15- oro Bbka u Bp Aeunaxsb Ilepukia, u Bb
Betimapckompb kpyxkb ['€re, u Bb AHMIIM Bb 3moxXy Enu3aBersl, Mbl BHAUMB, YTO HY)KHA
u3BbcTHass armocdepa IS TOro, 4roObl TIyOOYaMIiss CTOPOHBI TEHIs MOIIM BIOJHB
nposiButhesa“ (Merezkovskij, 1893, S. 180). Merezkovskij betonte, dass sich solch eine
Atmosphére im eigenen Land nur aufgrund standiger intelligenter Interaktionen zwischen
Schriftstellern mit unterschiedlichstem Temperament aufbauen konnte (Merezkovskij, 1893,
S. 180). Denn erst dadurch entstand der Nahrboden fiir ein fruchtbares, schopferisches Klima,
auf das manche Volker einige Jahrhunderte vergeblich warten mussten (Merezkovskij, 1893,

S. 180/181).

All diese von Merezkovskij angefiihrten Voraussetzungen, die es Uberhaupt erst ermdglichen
wirden, dass man innerhalb eines Landes von einer gut funktionierenden Literatur sprechen
konnte, fand er innerhalb seiner Schaffensperiode nur in den literarischen Schulen
Frankreichs vor (Merezkovskij, 1893, S. 180). Dort konnte man das Emporkommen einer
nationalen ldee, des nationalen Geistes eines Landes, bereits in der Ara der Romantik
beobachten (Bedford, 1975, S. 45), in der schon eine bestimmte Atmosphare vorherrschte.
Die darauffolgende Stromung des Naturalismus hatte zwar ihre Berechtigung, dennoch
fanden sich bald neue, bessere Wege, um die Literatur und Kultur weiterzuformen
(Merezkovskij, 1893, S. 180). Es herrschte ein stindiger Neuerungswille, um die Literatur
nicht zu einem Stillstand kommen zu lassen. Dazu schrieb Merezkovskij: ,,I BoTh MbI yike
IPUCYTCTBYEMb MPHU TMEPBBIXh HESACHBIXH YCHIISIXD HApPOAHATO TCHisS HAWTH HOBBIC
TBOpYECKie IMyTH, HOBBISI COYETaHIs KU3HEHHOW MpaBibl Chb BEIMYAHIIUMD HICATHIMOMB
(Merezkovskij, 1893, S. 180). Nachdem Merezkovskij nun anhand von Beispielen
verschiedenster epochaler Kulturen seine Theorien einer gut funktionierenden Literatur
dargelegt hatte, blieb natiirlich die Frage nicht aus, ob sich dieser Ubergang von Poesie zu
Literatur, diese Notwendigkeit einer nationalen Kultur, auch innerhalb Russlands ereignet
hatte (Bedford, 1975, S. 45). Natirlich war klar, dass es auch innerhalb Russlands grof3e

poetische Offenbarungen gab, dennoch stellte er sich innerhalb seiner Programmschrift
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folgende Frage (Merezkovskij, 1893, S. 181): ,,beima nmu Bb Poccim HCTHHHO- BenMKas
JUTEpaTypa, IOCTOWHAs CTaThb Ha Py Cb JPYTMMH BCEMIPHBIMH JIUTEpaTypamu?‘
(Merezkovskij, 1893, S. 181). Es gab natiirlich eine Reihe herausragender Literaten, die sich
durch ihre Genialitdt auszeichneten, aber eine Literatur, wie sic von Merezkovskij zuvor
beschrieben worden war, gab es nicht (Matlaw, 1957, zitiert nach Rosenthal, 1975, S. 45).
Der Grund dafiir lag, wie auch aus den Untersuchungen Merezkovskijs hervorging, in den
mangelhaften Voraussetzungen, die einen Ubergang von Poesie zu Literatur bewerkstelligen
wiirden (Bedford, 1975, S. 45). Fiir Merezkovskij war dieser nicht zu akzeptierende Zustand
Grund genug, sich mit dieser Problematik n&her auseinanderzusetzen. Dabei kristallisierte
sich heraus, dass die meisten russischen Schriftsteller ihr Dasein zwar erfolgreich, aber in
kompletter Einsamkeit zubrachten, und sich somit auch keine ,,Ubertragung des nationalen
Geistes auf die Literatur® (Merezkovskij, 1893, S.182/183) ereignen konnte (Bedford, 1975,
S. 45/46). Die Literatur war nun einmal ein soziales Phdnomen, welches sich durch eine rege
Interaktion verschiedenster Krafte auszeichnete, und dadurch eine nationale Idee
hervorbrachte, die von Poet zu Poet, von Generation zu Generation und von Jahrhundert zu
Jahrhundert weitergegeben wurde (Rosenthal, 1975, 43). Doch diese nationale Idee existierte
in Russland noch nicht (Rosenthal, 1975, S. 43).

In weiterer Folge seines Essays war es Merezkovskij nun wichtig, jene Literaten zu erwdhnen,
die sich in ihrem eigenen Land verloren fuhlten, da sie von einem stdndigen Zustand der
Einsamkeit verfolgt wurden. Hierzu zéhlte er zunédchst Puskin, der wegen seiner Einsamkeit
klagte (Merezkovskij, 1893, S. 181). Zu seiner Person schrieb MerezkovskKij: ,,Bb nmucsmaxsb
OHb TMPHU3HACTCS, YTO PYCCKI MOITh POBHO HHUYEro HE 3HaeTh O Ccyap0b cBouxb
NpoM3BeCHI: OHB paboTaeTh Bb mycThinbk. Benukiii mucaTenb MAOXOIUTH O TaKOTO
OTYasiHisl, 9TO TOTOBH MPOKISICTh 3E€MIII0, Bb KOTOPOIl pOAMIICA™: ,,4OPTh IOTafalbh MEHs
poauThes Bb Pocciu ¢b aymmoro u ¢b Tamantomb!” (Merezkovskij, 1893, S. 181). Daraus liel3
sich erkennen, dass Puskin dieses Gefiihl der Einsamkeit, das ihn iiberallhin verfolgte, zutiefst
verabscheute, dennoch sah er keinen Ausweg, da er mit dem Charakter des russischen Volkes
nichts anzufangen wusste. Dieselbe Einsamkeit war auch das leidige Schicksal Gogols
(Merezkovskij, 1893, S. 181). Auch er fand sich in der damaligen Gesellschaft Russlands
nicht zurecht und fiihlte sich zutiefst unverstanden. Hierzu einige Worte von Merezkovskij:

,,BCIO JKU3Hb CATHUPHKD 60pOJ'ICH 3a IIpaBoO cMmbaThcs. I/I3HypHIOH_ICC, FYGI/ITCHLHOC 9yCTBO
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HampacHoi mo0BH Kb ponunb Obuto y Toroms emé cunbhbe, ubmb y Ilymxuna®
(Merezkovskij, 1893, S. 181). Dieser Zustand brachte Gogols innerste Balance zum Wanken
und fiihrte ihn sogar in den Wahnsinn (Merezkovskij, 1893, S. 181). Auch Lermontov machte
eine &hnliche Entwicklung durch, da er regelrecht vor der russischen Gesellschaft flichtete
(Merezkovskij, 1893, S. 181). Er schiamte sich sogar, sich russischer Literat zu nennen,

obwohl er eine starke Personlichkeit hatte (Merezkovskij, 1893, S. 181).

Diese Problematik der hilflosen Einsamkeit fand auch innerhalb der zweiten Generation von
russischen Schriftstellern kein Ende, sondern nahm sogar noch zu (Merezkovskij, 1893, S.
182). Charakteristisch war, dass sich auch unter ihnen keine produktive Interaktion ergeben
konnte, da sie sich gegenseitig kritisierten, demnach entstand auch keine fruchtbringende
Atmosphére, die es erst ermdglicht hatte die Seiten eines nationalen Genies voll zum
Ausdruck zu bringen. Dimitrij Merezkovskij nannte hier beispiclsweise Personlichkeiten wie
Dostoevskij, der ein ganzes Leben lang als einsamer literarischer Einsiedler zubrachte, da er
sich als sehr menschenscheu erwies, oder auch Turgenev, die sich beide als Gegner
Nekrasovs und Séedrins herauskristallisiert hatten (Merezkovskij, 1893, S. 182). Ebenso
charakteristisch fur die russische Literatur war die Feindschaft zwischen Turgenev und
seinem literarischen Zeitgenossen Lev Tolstoj, iiber die Merezkovskij schon zu Beginn seines
Essays berichtet hatte (Merezkovskij, 1893, S. 182). Hierzu schrieb Merezkovskij: ,,MoxeTs-
6LITB, pa3b Bb COPOKDb J'I’]ST’b, CXOIATCA OBa, TPU PYCCKUXD IMUCATCIIA, HO HC NIPCAb JIMIOMb
BCEro Hapoja, a rrb- To Bb yroJiky, Bb Taiink, Bo Mpakh, Ha 01HO MrHOBeHI€, YTOOBI TOTOMB
pasoiituch HaBbku* (Merezkovskij, 1893, S. 182). Dennoch verband sie eine Gemeinsamkeit,
namlich das von ihnen empfundene Missverstandnis, welches von Seiten der russischen
Gesellschaft ausging. Auch die von Belinskij spater gegriindete literarische Gesellschaft, die
Merezkovskij hier erwdhnte, in welcher Puskin zum ersten Mal verstanden wurde und die
Werke Turgenevs, Goncéarovs und Dostoevskijs begriifit wurden, konnte sich nicht lange
aufrecht erhalten, da laut Merezkovskij nur ein kleiner feindlicher Lufthauch reichte, um diese
Vereinigung wieder zu zerstoren (Merezkovskij, 1893, S. 182). Folgendermallen &ufllerte er
sich dazu: ,,Hb1s, HHKOTHA em€, Bb mponoikeHie 1bmaro crombris, pycckie mucarenu He
,IIpedbIBasI equHoAyITHO BMecTe (Merezkovskij, 1893, S. 182). Es gab, nach Merezkovskij,
einfach kein tolerantes und versohnliches Miteinander unter den Literaten, da sie ihre

unterschiedlichen Temperamente nicht fir sich zu nutzen wussten, um somit sinnvoll
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produktiv titig sein zu konnen (Merezkovskij, 1893, S. 183). Viele Schriftsteller erkannten
erst in diesen, soeben genannten russischen literarischen Kreisen das wahre Ubel und
verharrten deshalb in ihrer Einsamkeit (Merezkovskij, 1893, S. 183). Vor allem Turgenev
aulerte sich hierzu, da er der Meinung war, dass es innerhalb der russischen literarischen
Gesellschaften noch schlechter sei, als ein Dasein in kompletter Einsamkeit zu fristen
(Merezkovskij, 1893, S. 183). Als Beispiel fithrte man hier die Gesellschaft der Slawophilen
an, die man mit einer literarischen Sackgasse vergleichen konnte, in der es keinen Platz flr
ein lebendiges Zusammenwirken ehrlicher, talentierter Menschen gab (Merezkovskij, 1893,
S. 183/184). Zu all dem &uBerte sich Merezkovskij nun folgendermaflen: ,,Coenunenie
OpPUTMHAJBHBIXD U TIYOOKHXbB TalaHTOBL Bb Pocciu 3a mocibaunie nonebka abnaers emé
6osrbe MOpasUTENbHBIMB OTCYTCTBIC PYCCKOH JUTEPATYpPhl, JOCTOMHON BEIHMKOH PYCCKOM
no33iu. JIo cuxb MOpb, Cb YKHCTO HAIIOHAIBHOHN CIABSIHCKOW HMpPOHICH, pycckie mucaresnn
uMBIOTH MpaBo cKa3zaTh Ipyrb OPYry: M0d3is Halla BEIWKa U MOTyYa, HO HH JIMTEPATypHOH
PEEMCTBEHHOCTH, HU cBOOOaHAro B3ammoabiicTBis Bb Hewt Hbre* (Merezkovskij, 1893, S.
184). Merezkovskij betonte hier noch einmal, dass Russland zwar reich an groRen Talenten
war, diese aber nicht in der Lage waren den Geist des russischen Volkes vertreten zu kénnen.
Denn weder Puskin noch der mystische Gogol, noch der vor der Gesellschaft fliichtende
Lermontov oder Tolstoj waren in der Lage gewesen diese Rolle zu Ubernehmen, stattdessen
schlummerte in ihnen derselbe stiirmische Impuls, der von Tolstoj als ,berctBo oTB
KynbTypel“ (,,Flucht vor der Kultur®) bezeichnet wurde (Merezkovskij, 1893, S. 185).
Merezkovskij wusste, dass man dieser fatalen Situation innerhalb Russlands entgegenwirken
musste, denn Literatur, welche als kulturelle Kraft agierte, konnte nur dann entstehen, wenn
sie nicht von den Literaten selbst abgewiesen wurde (Bedford, 1975, S. 46). Er meinte
aullerdem, dass man in Russland eine Personlichkeit wie Goethe bendétigte, einen
Représentanten ,,BceMipHO- HCTOpUYECKOil KymbTypsl“ (,einer universalen historischen
Kultur*) (Merezkovskij, 1893, S. 185). Um dieses Thema néher auszufiihren, stellte er einen
Vergleich Goethes mit dem russischen Literaten Tolstoj an (Merezkovskij, 1893, S. 185).
Goethe wurde von Merezkovskij sowohl als wahrhaftig groBer Poet als auch als Literat
bezeichnet (Merezkovskij, 1893, S. 186). Er trug, seiner Meinung nach, eine dem Lord Byron
ahnliche Welttrauer in sich, konnte aber dennoch leben und sich auch zugleich am Leben
erfreuen (Merezkovskij, 1893, S. 185). Er hatte, laut Merezkovskij, nicht mit dreiflig sein

Leben verbrannt, sondern konnte sich auch noch mit achtzig an wissenschaftlichen
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Novationen erfreuen (Merezkovskij, 1893, S. 185). Des Weiteren meinte er, dass man nichts
Selbstzerstorerisches an seiner Personlichkeit erkennen konnte, obwohl er sich zum Teil mit
ernsteren Themen auseinandergesetzt hatte (Merezkovskij, 1893, S. 185/186). AuBerdem
erwiahnte Merezkovskij, dass ihn die Wissenschaft sogar ndher zur Natur gebracht hat und er
deswegen auch keine Angst versplren musste, dass ihn die Wissenschaft und Kultur von der
Heimat entfernen wirde, denn laut Goethe war die hochste Ebene der Kultur gleichzeitig auch
die hochste Ebene der Volkerschaft (Merezkovskij, 1893, S. 186). Goethe war fiir
Merezkovskij das ideale Beispiel flir einen groflen Poeten und Literaten, Tolstoj war im
Gegensatz dazu zwar ein groRer Poet, konnte aber nie Literat sein und schon gar nicht der
Vertreter des russischen Volksgeistes, da er sich mehrmals negativ uber seine eigenen Werke
duBerte (Merezkovskij, 1893, S. 186). Goethe stand zu dem, was er verfasst hatte, und dieser
Unterschied trennte, laut Merezkovskij, den stiirmischen vom menschlichen Schaffensimpuls
(Merezkovskij, 1893, S. 186). Gegen Ende seines ersten Kapitels meinte er deshalb auch:
,,CKOJIbKO ObI emé y Hac HU ObLJIO TeHiaJbHBIXD MUCATEICH, HO, TIoka y Pocciu He OymeTh
CBOCH nuTeparyphl, y Hes He OyneTp u cBoero ['€re, mpencraBuTeNss HapoAHAro gyxa‘

(Merezkovskij, 1893, S. 186).

In seinem darauffolgenden zweiten Kapitel war es Merezkovskij nun wichtig, sich mit jenen
Grinden auseinanderzusetzen, die seiner Meinung nach, Uberhaupt erst dafur verantwortlich
waren, dass es zu einem Verfall der russischen Sprache und damit in Zusammenhang stehend
zu einem Niedergang der gesamten russischen Literatur kommen konnte. Schon allein bei
genauer Betrachtung des von Merezkovskij verwendeten Titels ,,Hactpoenie myonuku. [Topua
a3bika. Menkas npecca. Cucrema ronopapoBs. M3narenu. Pegaktopsr (Merezkovskij, 1893,
S. 187) lieB sich sofort erkennen, welche haupttragenden Faktoren an dieser misslichen
Situation Russlands beteiligt waren. Hierzu zdhlte Merezkovskij zunédchst einmal jene
Einrichtungen, die sich fir die Veroffentlichungen teils kontraproduktiver Texte
verantwortlich fuhlen mussten, dazu gehoérten die Presse, Journale und ihre ausfiihrenden
Organe (Herausgeber, Redakteure) (Bedford, 1975, S. 46/47/48). Des Weiteren trugen, laut
Merezkovskij, vor allem die zunehmende Unwissenheit und die Kritik ihr Wesentliches dazu
bei, um die literarische Sprache, welche ,,als Verkorperung des nationalen Volksgeistes‘
(Merezkovskij, 1893, S. 176) galt, zu zerstoren (Merezkovskij, 1893, S. 189/190). Dies und

das Bezahlungssystem beschleunigten den Verfall der russischen Literatur enorm

67



(Merezkovskij, 1893, S. 191/192). Merezkovskij verurteilte all jene soeben genannten
Faktoren und k&mpfte gegen sie an, denn erst durch diese Geisteshaltung wurde die
Notwendigkeit einer nationalen Literatur innerhalb Russlands verhindert (Bedford, 1975, S.
46). Infolge seiner vernichtenden Kritik gegeniiber der zeitgendssischen russischen Literatur
begann er nun seine Aufmerksamkeit am Beginn des zweiten Kapitels zundchst auf die ihn
umgebenden publizierenden Unternehmen zu richten, da er auch diesen eine gewisse
Mitschuld zuwies, und beobachtete dabei eine in ihnen stattfindende endlose Langeweile und
Leblosigkeit, die sich auch durch die gesamte russische Gesellschaft zog (Bedford, 1975, S.
46/47). Hierzu schrieb er Folgendes: ,Korma nymaenrs o HacTpoeHin ThXb, KTO Tenepb
YUTACTh M MUILETH Bb Pocciy, mepeas ria3aMu HEBOJILHO BCTACTh 3HAKOMBIN, BEITMKOPYCCKI
nei3axs. [...] CKyaHas mnpupoja, HUCTOHMICHHAs He MeHbe CKymHOW mMBHIM3aIieH™
(Merezkovskij, 1893, S. 187). Mit dieser anfinglich zutiefst bedriickenden Beschreibung,
einer deprimierenden und hoffnungslosen Gegend und der dort anséssigen Bewohner
(Merezkovskij, 1893, S. 187) versuchte er den momentanen, traurigen Zustand innerhalb
Russlands symbolisch darzulegen. Ein Zustand der, laut Merezkovskij, auch bei den
gegenwirtigen Zeitungen und Zeitschriften Russlands vorherrschte (MereZzkovskij, 1893, S.
187/188). Dazu schrieb er: ,,Otkpoiite Haymady COBpEMEHHBIH ,,TOJCTBIH JKypHATb HIH
ra3ery, Bl BCTphTHTE TO K€ HACTpOEHIE, TOTh K€ MEPTBBIA KOJIOPUTb, Ty KE CKYKY, Ty XKe
nevyath YpOJJIMBOM, TIOJNyBapBapCKON [MBUIHM3ALIM W Ty JKE€ YHBUIYIO, OC3HAICKHYIO
wiockocth (Merezkovskij, 1893, S. 187/188). Dieses von ihm beschriebene Gefiihl der
Langeweile war schon langst ein ewiger Begleiter Merezkovskijs, daher schrieb er noch
folgende Worte hierzu: ,,I[ToMH0, S UCHBITaTh Cb OOWJHOW TOPEYBI0 U SICHOCTHIO ITY Bb
CYIITHOCTHU NABHUIIHIOKO, POJHYIO, YKC HYIJ_IKI/IHBIMB OINMMCAaHHYI0 CKYKY, BO3BpallasaCh N3b-3a
rpanuuel, u3b Ilapmwka“ (Merezkovskij, 1893, S. 188). Mit dieser AuRerung wollte
Merezkovskij einen direkten Vergleich zwischen Russland und Paris ziehen, indem er auch
noch im weiteren Verlauf seiner Arbeit hinzufligend betonte, dass innerhalb der Pariser
Gesellschaft, im kinstlerischen Leben der Stadt sowie in deren Theatern und einfach auf den
Straen und in den Cafés, im Gegensatz zu Russland, Leben existierte (Merezkovskij, 1893,
S. 188). Diese Atmosphare Frankreichs, welche laut Merezkovskij auch eine bedeutende
kulturelle Rolle innerhalb Europas einnahm, konnte zunédchst nicht auf Russland tbertragen
werden (Merezkovskij, 1893, S. 188). Stattdessen fand man weiterhin eine stetige Langeweile

vor, die auch in den literarischen Kreisen zu spiiren war (Merezkovskij, 1893, S. 188). Diese
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nicht vorhandene Existenz von Leben, diese Langeweile und Hoffnungslosigkeit erreichte
natiirlich auch die russischen Herausgeber und Redakteure (Merezkovskij, 1893, S. 188).
Merezkovskij fand auch innerhalb der russischen Redaktionen keine produktive Interaktion
vor, stattdessen spiirte man eher deren Oberflachlichkeit, auBerdem meinte er: ,,[...] eciu
penaxiiis cepbe3Hasi, YyBCTBYeIIb ceOs Bb KaHIESIpIU cpend YnHOBHUKOBB (Merezkovskij,
1893, S. 188). Diese von Merezkovskij beschriebene, hoffnungslose Situation innerhalb
Russlands fiihrte letztendlich auch zu einem Untergang der russischen Sprache, hervorgerufen
von all denjenigen, die fiir die unterschiedlichsten Journale tatig waren und sich durch falsche
Interpretationen hervortaten (Bedford, 1975, S. 47). Als Beflirworter der Literatur und Kultur
innerhalb Russlands konnte Merezkovskij eine Verschlechterung der literarischen Sprache
nicht zulassen (Bedford, 1975, S. 47). In diesem Zusammenhang erwéhnte er zunéchst eines
von Turgenevs letzten Gedichten und &uferte sich Uber die Wichtigkeit der russischen
Sprache wie folgt: ,,Bo muu comubHIi, BO AHM TATOCTHBIXB pa3ayMiil o cyapbaxb Moeit
pOIUHBI,- Thl OAMHB MHb MOmAEpXKKa M Omopa, O, BEJUKIW, MOrydiid, NpaBAMBBIN U
CBOOOHBIN PyCCKiii A3bIKb!- He Oyab T€Osl, KaKb HE BIACTh Bb OTUYasHie pu BUIb BCEro, 4To
cosepiaercsa aoma!“ (Merezkovskij, 1893, S. 189). Im Anschluss daran erwédhnte er nun die
drei Hauptgriinde, aufgrund derer es tiberhaupt erst zu einem Verfall der russischen Sprache
gekommen war (Merezkovskij, 1893, S. 189). Als einen der ersten und flr ihn wichtigsten
Faktoren fir den Untergang der Sprache nannte er die in Russland befindliche Kritik
(Merezkovskij, 1893, S. 189). Dabei bezog er sich zundchst auf den russischen Kritiker
Pisarev, der sich durch seine besondere, ironische, fast schon umgangssprachliche Art des
Schreibens hervortat (Merezkovskij, 1893, S. 189). Laut Merezkovskij benutzte er diese
lakonische, ein bisschen hochnasige, aber verfiihrerisch starke Sprache als gut geeignete
,Waffe“, um die Generation der russischen Kritiker innerhalb der 60er Jahre einzuschiichtern
(Merezkovskij, 1893, S. 189). Dieses riicksichtslose Verhalten seinerseits, sich anmaflen zu
wollen eine andere Sprache zu verwenden, fuhrte letztendlich auch innerhalb der russischen
Kritik zur Emporung (Merezkovskij, 1893, S. 189). Dies veranlasste sie aber dennoch,
nachahmerisch tétig zu werden (Merezkovskij, 1893, S. 189). Hierzu schrieb Merezkovskij:
,,HO Kakb W BCCrha, MNOAPANXKATCIU B3sJIM TOJIBKO BHbIIHIA CTOPOHBI OpI/IFI/IHaHa“
(Merezkovskij, 1893, S. 189) Wéhrend Pisarev diese Sprache namlich als Kraftquelle fur sich
zu nutzen wusste, trugen die russischen Kritiker, aufgrund ihres rauen Tonfalles, das

Wesentliche dazu bei, sie wieder zu zerstéren (Matlaw, 1957, S. 10). Dazu meinte
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Merezkovskij: ,,Cunmy oHM TpeBpaTHIM Bb TIpyOOCTb, HPOHIO- BB OCKOPOUTEIBHYIO
(aMUIBIPHOCTh Cb YHUTATEIEMBb, MPOCTOTY- Bb npe3pbHie Kb CaMbiMb HEOOXOIMMBIMb
npuandismp (Merezkovskij, 1893, S. 189). Dimitrij Merezkovskij war es wichtig zu
betonen, dass sich nichts so negativ auf die urspringlich aufrichtige und immer ernste
Sprache Russlands ausgewirkt hatte wie diese literarische Lebhaftigkeit des schlechten Tons
(Merezkovskij, 1893, S. 189). Dennoch gab es laut Merezkovskij noch eine zweite Kraft, die
sich auf die literarische Sprache vernichtend ausgewirkt hatte (Merezkovskij, 1893, S. 189).
In diesem Zusammenhang nannte er die besondere satirische Manier, die der russische Literat
Saltykov angewandt hatte und die er als ,sklavische Sprache des Asop“ bezeichnete
(Merezkovskij, 1893, S. 189). Dieser von Saltykov eingefiihrte Sprachstil war, laut
Merezkovskij, zwar voll von Bosartigkeiten, dennoch beherrschte er diesen satirisch-
umgangssprachlichen Tonfall (Merezkovskij, 1893, S. 189). Ganz im Gegenteil zu seinen
Nachfolgern und Nachahmern, ndmlich den Kiritikern der Boulevardpresse, die diesen Stil mit
gewaltigem und schwerem Scharfsinn sowie mit satirischen Grimassen in die Zeitungen
eingefiihrt hatten (MereZkovskij, 1893, S. 189/190).

Hierzu meinte Merezkovskij: ,,Pa6iii s136Ikb MOXETh OBITH OMPABIaHD TOJIHLKO BBICOYANIIINMb
BHYTPEHHUMDB OJIarOpOJCTBOMb M OTBAroK CaTHpbl, MHaue OHb Oe3lbieHb U NMpoTHBEHB™
(Merezkovskij, 1893, S. 190). Merezkovskij wollte anhand dieser Beispiele zeigen, welch
negativen Einfluss die Boulevardpresse auf die russische Sprache seiner Zeit hatte
(Merezkovskij, 1893, S. 190). Als er im Anschluss daran noch einen Vergleich der damals
vorhandenen Zeitschriften mit auslandischer Literatur und russischer Literatur letzterer
Generationen anstellte, wurde ihm sofort klar, dass die russische Sprache innerhalb seiner
Schaffensperiode durch die Verwendung von abnormen Neologismen in der Boulevardpresse
verdorben wurde (Merezkovskij, 1893, S. 190). Laut Merezkovskij hatte man einfach zu
wenig Ehrfurcht vor der russischen Sprache und schadigte sie, indem man ihr mit einem tblen
Tonfall und einfachster banaler Sprache Ausdruck verlieh (Merezkovskij, 1893, S. 190). Als
dritten Grund fur den Niedergang der Sprache erwéhnte er hier nur kurz die anwachsende
Ignoranz und Unwissenheit innerhalb Russlands, hierzu schrieb er folgende Worte: ,,ITonnoe
HE3HaHWe WHOTJa Jiydle HenonHaro 3HaHus ™ (Merezkovskij, 1893, S. 190). Er sprach hierbei
den sinkenden Grad der Bildung im Kreise der Journalisten an, der sich vor allem durch ihre
Schreibweise und durch die inhaltlich auftretenden Fehler bemerkbar machte (MereZkovskij,

1893, S. 190/191). Merezkovskij betonte auch, dass die Sprache eines Landes in solch einem
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Kreis halbausgebildeter Journalisten, die sich auch schon weit vom Volk entfernt und noch
keine Kultur erreicht hatten, dem Tod geweiht wire (Merezkovskij, 1893, S. 191).

Obwohl die bisher genannten Griinde schon ausreichen wirden, um die Behauptung vom
Niedergang der Sprache und Literatur innerhalb Russlands zu rechtfertigen, konnte
Merezkovskij hier aber noch einen weiteren wichtigen Punkt nennen, der fiir den Verfall der
Literatur mitverantwortlich war, dazu bezog er sich auf die Rolle des Bezahlungssystems
innerhalb Russlands (Merezkovskij, 1893, S. 191). Dieser in seinem Essay angefiihrte Punkt
schien ihm auch personlich ein groBes Anliegen zu sein, da er sich niemals von der
zunehmenden Macht des Geldes (Merezkovskij, 1893, S. 193) abhidngig machen wollte. Er
bedauerte es zutiefst, dass sich viele Kiinstler dieser Macht beugten und somit danach strebten
flr ihre Werke dementsprechend honoriert zu werden (Bedford, 1975, S. 47), anstatt sie dem
offentlichen Publikum frei zur Verfiigung zu stellen (Merezkovskij, 1893, S. 192). Natiirlich
befand sich gerade Merezkovskij, dank des Vermogens seines Vaters, in einer solch positiven
finanziellen Situation, dass er es nicht notwendig hatte sich von dem Einfluss des Geldes
abhéngig machen zu lassen (Bedford, 1975, S. 47). Laut Merezkovskij gab es aber auch noch
eine Reihe anderer Gelehrter, die sich als die letzten idealisierten Trdumer in einer
materialistischen Welt hervortaten, hierzu schrieb er: ,,Ha 3emnb Xxymoxxnuku, ydensie u
MO3ThI 10 CHXDB IIOPDH BbH CIIMIIKOMb HpaKTHHHHfI BbBKE- HOCJ'I”]SI[Hie HCIIPAKTUYHLIC JIFOIH,
nocabaHie meurarenu, HeeMoTps Ha Bch ronopapsr” (Merezkovskij, 1893, S. 192). Somit gab
es, laut Merezkovskij, auch eine Reihe von Dichtern, die ihr ,,idealisiertes Elend* in einer Zeit
des Materialismus auslebten und sich trotz ihres armseligen Daseins als Vertreter des ewigen
Protestes gegen die Macht des Geldes préasentierten (Merezkovskij, 1893, S. 191).
MereZzkovskijs Meinung nach sollte jeder Kiinstler seine Werke dem Publikum gratis zur
Verfligung stellen, diese wirden dann vom Volk als Zeichen des Dankes gegeniiber dem
Kiinstler dementsprechend honoriert werden (Merezkovskij, 1893, S. 192). Aber, wenn sich
dies anders zutragen wiirde, so schrieb MereZzkovskij: ,,Korna ronopapb oxoHuaTenbHO
YTPauYnuBacTH BCHKifI I/I,Z[CaJ'IBHHﬁ CMBICJIb, KOI'Ida OHB MCPECTACTDH OBITh CHUMBOJIOMbB
AYXOBHAro HHUIICHCTBA HHC&TCHCﬁ, 3HAKOMb HCI/I3M’]3pI/IMOI71 Oxar OdapHOCTU TOJIIBI, KOTAa
OHBb TPEBpANIAcTCs Bb IMOBCEAHEBHYIO O(DHUIlIaTbHYIO IUIATy 3a TPYIdb, Bb MarepiaibHOe
BO3HarpaKieHie HAGMHUKY TOJIIbI, OHb CTAHOBHTCS BEJIMYAWIICH pa3pylIMTEIbHON CHIIOH,

onHOW wu3b maBHbimuMXxe npuunHb ymagka® (Merezkovskij, 1893, S. 192). Dieser
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bedauerliche Zustand trug sich laut Merezkovskij auch tatsdchlich zu, da nun die Literatur
dem ,,offenen StraBenvolk* ausgehidndigt wurde und sie in diesem Zusammenhang auch
gleich der Macht des Geldes ausgeliefert war (Merezkovskij, 1893, S. 193). Von nun an
musste sich der Kiinstler den niedrigsten Bediirfnissen der Menge unterwerfen (Merezkovskij,
1893, S. 192). Je niedriger die Bedirfnisse der Menge nun waren, desto breiter wurde der
Leserkreis und desto hoher wurde die Bereicherung des Verkéufers, der ein kleines Talent
verkauft hatte (Merezkovskij, 1893, S. 192/193). Laut Merezkovskij trug es sich zu wie eine
Art Geschift, fast schon wie in den Kreisen der Prostitution (Merezkovskij, 1893, S. 193). In
diesem Fall wurde das Honorar zur Bezahlung, an der sich das Publikum und der Autor
gegenseitig bereicherten (Merezkovskij, 1893, S. 193). Nach Merezkovskij konnte man hier
der Boulevardpresse die Rolle der bezwingenden Kraft zuschreiben, unter der sich der Autor
zu ergeben hatte, wodurch jegliche Freiheit und Inspiration seinerseits in Fesseln gelegt
wurden (Bedford, 1975, S. 47). Diese Abhédngigkeit zwischen Literatur und Kapital gab es
frither nicht, da der Dichter, wie es Merezkovskij mit den Worten Puskins auszudriicken
pflegte, damals noch der aristokratischen Klasse Russlands angehorte (Merezkovskij, 1893, S.
193) und damit im Zusammenhang stehend auch noch den notwendigen Respekt fiir seine
Arbeit einforderte (Matlaw, 1957, S. 11). Dieser damals noch vorhandene Abstand zwischen
den Schichten der Gesellschaft schiitzte die russische Literatur lange Zeit vor dem Einfluss
des groben Geschmacks am Markt (Merezkovskij, 1893, S. 193). Merezkovskij kritisierte das
allmahliche Verschwinden dieser aristokratischen Hurde, welche die Literatur von nun an
ungeschitzt in alle Richtungen offen liel}, was somit zur Folge hatte, dass auch sie der
Barbarei des Geldes ausgeliefert werden konnte (Merezkovskij, 1893, S. 193). Im Gegensatz
zu Russland blieb in Europa diese ,,alte, geistige Aristokratie* erhalten, dazu duferte sich
Merezkovskij folgendermaflen: ,,Bp 3anannoit Espont ects BbkoBas ymcTBeHHas
apUCTOKPATIsl, ¥ 9TOTH MOT'YILECTBEHHBII KYIbTYpHBIH OILIOTH O0rbe He3bI0NEeMb 1 IPOYCHb,
HEXEJM apUCTOKpAaTisl PoJIOBas, JABOPSHCTBO, Ha KOTOPbIA [IyIIKHMHB BO3Narairb, KameTcs,
cumKoMb Oonbrmis Hamexasl” (Merezkovskij, 1893, S. 193/194). Russland war diese
hundertjdhrige geistige Erbschaft leider nicht vergonnt gewesen, daher gab es, laut
Merezkovskij, auch keine Moglichkeit dieselbige vor literarischer Réuberei und Kauflichkeit
zu schiitzen (Merezkovskij, 1893, S. 193). Die Ursachen, die laut Merezkovskij nach und
nach zu einem niedrigen kulturellen Niveau der russischen Literatur fliihrten, lagen in der

Bewusstwerdung dieser vorhandenen ,,geistigen Aristokratie” in Europa, und dem Fehlen
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derselben in Russland (Merezkovskij, 1893, S. 193/194). Somit gab es auch innerhalb
Russlands niemanden, der eine grofartige Literatur hatte wirdigen kénnen (Matlaw, 1957, S.
11), dies war ihnen erst wieder zu Zeiten Peter des Grofien vergénnt gewesen. Bis dahin
kreierten die Zeitungen, Zeitschriften, Redakteure und Herausgeber ein minderwertiges
intellektuelles Umfeld, ohne jeglichen Anspruch (Matlaw, 1957, S. 11). Laut Merezkovskij
stellten sich viele kleine Zeitungen, Zeitschriften und ihre Herausgeber in den Vordergrund
und es gelang ihnen auch, aufgrund ihres korrupten Verhaltens, recht schnell die Auflagen zu
steigern, dennoch vergifteten sie den Leser mit billiger Geschmacklosigkeit (Merezkovskij,

1893, S. 194/195).

Die Macht des Kapitals verhinderte auch jegliches Durchdringen eines Buches innerhalb
Russlands (Merezkovskij, 1893, S. 195), da es die Schriftsteller aufgrund der geringen
Aufmerksamkeit nie gewagt hétten ihre Arbeiten in Buchform zu veroffentlichen, viel zu
abhangig wéren sie dabei von der Bezahlung der Zeitschriften gewesen (Matlaw, 1957, S.
11). Laut Merezkovskij lag eine solche Diskrepanz innerhalb Europas nicht vor, da man dort
dem Buch die gleiche Bedeutung zuschrieb wie einer Zeitung oder Zeitschrift (Merezkovskij,
1893, S. 195). In Europa sprach jeder originelle Schriftsteller mit der Menge wie ein
»Machthaber und konnte somit sein Talent ausleben, der Redakteur nahm hingegen die
Position eines ,,Dieners* ein (Merezkovskij, 1893, S. 195/196). Somit herrschte in Europa ein
komplett anderes literarisches Niveau, eines das sich zum Leidwesen MereZzkovskijs
innerhalb Russlands noch nicht ergeben hat (Merezkovskij, 1893, S. 193/194). Die Griinde
dafur lagen auf der Hand. Hierzu schrieb Merezkovskij noch folgende Worte gegen Ende
seines zweiten Kapitels: ,,Bb CymHoCTH- phIHOYHAs CHCTEMa TOHOPAPOBH, KAIUTAIHUCTHI-
u3aareny, 0e3KOPBICTHBIC, HO JIMIIEHHBIE XY/J0KECTBEHHAr0 YyThsl PEAAKTOPBI- BCE ITO CHIIBI
TOJBKO BHBIIHIS- M KaKb HU MAaryOHO UX’b BIIsHIC HA TUTEPATyPy, OHO HE MOXKETh CPAHUTHCS
¢b AbHCTBIeMb BHYTPEHHBIXh Pa3pyHIUTEIbHBIXD CHIIb, U3b KOTOPBIXD €/1Ba JIU HE IIIaBHAs-

kputnka* (Merezkovskij, 1893, S. 197).

Da sich nun die Kritik als eine der Hauptgriinde flr den Niedergang der russischen Kultur und
Literatur herauskristallisiert hatte, machte es sich Merezkovskij nun im Laufe seines dritten
Kapitels zur Aufgabe sich dieser schwerwiegenden Problematik zuzuwenden. Dabei

verlagerte er seinen Schwerpunkt vor allem auf die zeitgendssischen russischen Kritiker, wie
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es auch schon aus dem Titel seines dritten Kapitels (,,CoBpeMeHHBIE pycCKie KPUTHKH )
hervorging (Merezkovskij, 1893, S. 197). Am Beginn dieses Kapitels setzte er sich aber
zundchst noch mit der Unterscheidung zweier kritischer Methoden auseinander, wobei die
erste Methode von dem franzdsischen Philosophen 1. Taine ausging, der den Versuch
angestrebt hat, die Kunst mit einer wissenschaftlichen Methode zu definieren (Merezkovskij,
1893, S. 197/198). Im Mittelpunkt dieser Methode stand das Gebiet der &sthetischen
Psychologie, aber, so schriecb Merezkovskij: ,,[...] 00gacTh 3CTETHYECKOH ICUXOJIOTIN
CIIMIIIKOMB MaJio pa3padoTaHa, 4TOObl CUYMTATh ATy MOMBITKY 3aBepmoHHOoN (Merezkovskij,
1893, S. 197/198). Die andere Methode, die Merezkovskij hier erwihnte, war eine Methode,
die mehr Zuspruch erlangte, namlich die ,,subjektiv-kiinstlerische Methode®, die von vielen
namhaften Schriftstellern angewandt wurde (Merezkovskij, 1893, S. 198). Hierzu schrieb
Merezkovskij: ,,Bo Bchbxb myummxb kpurndeckuxb uscabmoBanisxs Cenb-beBa, I'epaepa,
bpanneca, Jleccunra, Kapneiins, bbaunckaro Bbl HaiiieTe CTpaHHIlbl, Bb KOTOPBIXh KPUTHKD
mpeBpamiaeTcs Bb caMmoctosTenpHaro modta“ (Merezkovskij, 1893, S. 198). Selbst Goethe
und Schiller wurden zu Vorbildern dieser kritischen Poesie, einer Poesie, wo der Poet
zugleich auch zum Kiritiker wurde (Merezkovskij, 1893, S. 198). Und Merezkovskij fugte
hinzu: ,,J{ns cyObeKTUBHO-XYI0KECTBEHHAr0 KPUTHKA MIPh MCKYCCTBAa UTPAeTh TY K€ POJIb,
KaKb U1 XYJAOKHUKA- Mipb abiicTBUTeNbHBIN. [...] [103Th-KpUTHKD OTpakaeTh HE KPacoTy
peabHBIXb MPEIMETOBD, & KPACOTy MOATHUYECKHXDb 00pPa30Bb, OTPA3UBIINXD ITHU MPEIMETHI.
Jt0- mod3is moa3siu [...]° (Merezkovskij, 1893, S. 198). Diese Methode bildete mit ihrem
Vorhandensein einer geistigen Freiheit somit die Herausforderung des 19. Jahrhunderts
(Merezkovskij, 1893, S. 198). Laut Merezkovskij erschien diese Art der Kritik eine der
effektivsten zu sein, da man innerhalb dieser speziellen Interaktion zweier Kinstler, wobei
der eine das Werk des anderen las und konstruktiv beurteilte, zu fruchtbringenderen
Ergebnissen, fast schon zu einer psychologischen Erfahrung, gelangen konnte, als es bei den
gegenwartigen Kritikern der Fall war, mit denen sich Merezkovskij nun im weiteren Verlauf

seines Essays auseinandersetzte (Merezkovskij, 1893, S. 199).

In diesem Zusammenhang war es ihm zunéchst wichtig zu erwéhnen, dass die zeitgendssische
Generation an Kritikern im Gegensatz zu ihren kritischen Vorgangern nicht danach strebte,
innerhalb ihrer Publizistik moralisch oder philosophisch aufzutreten (Merezkovskij, 1893, S.

199). Hierzu schrieb er folgende Worte: ,,Pycckas kpuTHKa, 32 HCKIIOYCHIEMB IyYIIHXb
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crareii bbmunckaro, A. I'puropeeBa, CtpaxoBa, oTabiabHBIX ouepkoBb TypreHena,
lonuyapoBa u JlocToeBckaro, reHIanbHBIXb 3aMbTOKB, pa30pOCaHHBIXh Bb IMHUCHMAXb
[lymkuHa, Bcerga sBIsJIach CHJIOW MPOTUBOHAYYHOM UM IPOTHUBOXYI0KECTBEHHOM
(Merezkovskij, 1893, S. 199). Merezkovskij wollte damit darlegen, dass sich die
zeitgenossischen  Kritiker nicht auf das Wesentliche eines kritischen Vorganges
konzentrierten, indem sie das Werk als solches kritisch beurteilten, sondern stattdessen die
Personlichkeit des jeweiligen Autors Kritisierten. Diesbezuglich &uferte er sich zunéchst Gber
den zeitgendssischen Kritiker Protopopov, der nach einem ahnlichen Muster vorging
(Merezkovskij, 1893, S. 199). Einer wie er hatte seiner Meinung nach ,,[...] Bo ®paHniiiu, oHb
MOrb OBl cibiIaThesl peAaKTOPOMB PACIIPOCTPAHEHHATO YIAMYHATO JIUCTKA U pabOYuXmb, |...].
Ho BB pycckoil COBpeMEHHOH >XypHaIUCTHKB emy Huvero Oombe He ocraBaloch, Kakb
cabnatecs  kputukomb-nyonuucromp  (Merezkovskij, 1893, S. 199/200), sehr zum
Leidwesen Merezkovskijs, da er in dieser Position viel Negatives anrichten konnte. Um dies
ndher zu erldutern, schrieb er Folgendes: ,,OHp He 0OBSCHSIETH, a MONMUPACTH JIMYHOCTH
aBTOpa, KaKb CTYNEHb, 4TOOBI ynoO0Hbe B300paThesa Ha cBoro Kaeenpy™ (Merezkovskij, 1893,
S. 200). Aufgrund solcher Vorgehensweisen zeitgendssischer Kritiker schien flr
Merezkovskij die Publizistik nur noch ein schmutziges Handwerk der Journalisten zu sein
(Merezkovskij, 1893, S. 200). AuBerdem, so fiigte er hinzu, besaBlen solche Kritiker noch
zusatzlich die Frechheit, geniale Werke der Vergangenheit mit der heutigen Publizistik auf
eine Stufe stellen zu wollen (Merezkovskij, 1893, S. 199/200). Einen weiteren empdrenden
Fehler, den sich viele Kritiker, so auch Protopopov, leisteten, bezog sich auf die
Fragestellung: ,,[...] uckyccTBO i KM3HHM, WM *U3Hb Ans uckycctBa?“ (Merezkovskij,
1893, S. 200). Die Empo6rung dariiber war laut Merezkovskij durchaus berechtigt, da es solch
eine Fragestellung fur einen aufrichtigen Menschen und Kunstler gar nicht gab, denn so
schrieb Merezkovskij: ,,[...] KTO JIOOUTH KpPacoTy, TOTh 3HACTH, YTO MOI3isA- HE CIydaitHas
HAJICTPOiiKa, He BHBIIHIN MPUIATOKD,- a camMoe JbIxaHie, cepare u3nu [...]° (Merezkovskij,
1893, S. 200). Fir Merezkovskij stellte sich diese Frage nie, da seiner Meinung nach:
,,KOHEUHO, UCKYCCTBO- JUIS )KU3HU M, KOHEYHO, KU3Hb- JJIs UCKyccTBa. OHO 0e3b Ipyroro
HeBO3MOXKHO (Merezkovskij, 1893, S. 200). Denn, so dullerte sich Merezkovskij, was wére
das Leben, wenn man ihm die Schonheit, das Wissen und die Gerechtigkeit wegnehmen
wirde? Eine Frage, die sich die modernen Kritiker wohl nicht stellten, umso trauriger war es,

dass solche Publizisten dennoch Leser und Verehrer hatten (Merezkovskij, 1893, S. 201).
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Den zweiten zeitgendssischen Kritiker, den Merezkovskij im Anschluss daran erwahnte, war
der Publizist Skabicevskij, den er wie folgt beschrieb: ,,¥V r. CkabuueBckaro, [...] MeHbIIe
MOJEMHYECKOH OOWKOCTH H ocTpoyMisi, ubMb y r. IIpoTomomoBa, HO 3aro OOJIbIIE
UCKPEHHATO ¥ 100pocoBbcTHAro otHomeHis kb nucarensaMb® (Merezkovskij, 1893, S. 201).
Trotz seiner F&higkeit die literarischen Kinstler durch einen gerechteren Zugang seinerseits
zu charakterisieren, gelang es ihm dennoch am wenigsten sich als kiinstlerischer Kritiker zu
behaupten (Merezkovskij, 1893, S. 201). Der Grund dafur war bekannt, denn so schrieb
Merezkovskij: ,,Bp ero Bo33pbHISXh Ha HCKycCTBO €CTh Ta uepTa YyOIMCTBEHHOM
0aHATLHOCTH, MTOPA0OIIEHIsT OONICTPU3HAHHBIMB BKycaMb TOJMHL, [...]* (Merezkovskij, 1893,
S. 201), die schlielich auch dazu fiihrten, dass er aufgrund seiner spief3blrgerlichen und
moralischen Tendenzen dazu neigte, die primitivsten Arbeiten zu loben (Bedford, 1975, S.
49). Sein Hauptfehler lag einfach darin, dass er die moralische Bedeutung der Kunst stets
missinterpretiert hatte (Bedford, 1975, S. 49). Hierzu fligte MereZzkovskij noch Folgendes
hinzu: ,,BBICO‘IEIfII.HGG HPAaBCTBCHHOC 3HAYCHHUC HCKYCCTBAa BOBCC HC Bb TpPOI'aTCIbHBIXb
HPaBCTBEHHBIXb TEHAEHI[IAXD, a Bb OE3KOPHICTHOM, HEIMOAKYITHOM MPaBIMBOCTU XYIO0KHHKA,
Bb €ro Oe3cTpamHoi uCKpeHHOCcTH. Kpacota oOpasa HE MOXKETh OBITh HENPABIWBOU U
INIOTOMY HC MOXKCTDH 6BITB 6€3HpaBCTB€HHOI71, TOJIBKO YPOACTBO, TOJIBKO IIOHIJIOCTH Bb

uckyccteb- 6e3upaBcTBennbl” (Merezkovskij, 1893, S. 203).

Fiir Merezkovskij waren solche Kritiker wie Protopopov und Skabicevskij einfach nur
unbewusste Zerstorer, die auch noch dazu neigten, belehrend auf den Kiinstler einzuwirken
(Merezkovskij, 1893, S. 204). Eine viel bessere Meinung konnte MereZkovskij auch nicht in
Bezug auf den russischen Kritiker Burenin vertreten, da auch seine Ungerechtigkeit in der
Kritik die gleichen geschmacklosen Folgen hinterlassen hat, wie es auch schon bei
Protopopov und Skabicevskij der Fall war (Merezkovskij, 1893, S. 206). Laut Merezkovskij
zeichnete er sich vor allem dadurch aus, dass all seine Parodien und ,,Schméhschriften® eine
besondere Schérfe in sich trugen, welche man auch einem begabten Schriftsteller hétte
zuordnen konnen (Merezkovskij, 1893, S. 205). Trotz des Vorhandenseins an echtem Humor
in seinen Werken, neigte er dennoch dazu nur einen Mangel an notwendiger literarischer
Moralitat aufweisen zu konnen, ein Mangel der sich auch in seinen Kritiken bemerkbar

machte (Merezkovskij, 1893, S. 205). Laut Merezkovskij gelang es weder Burenin noch
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Skabicevskij als uneigenniitzige Kritiker aufzutreten; hierzu verfasste er folgende Zeilen:
,»KpuTHKa, T.-e. beskopeicTHas oirbHKa TpeKpacHaro, HU Bb TOMb, HH Bb JPYroMb ciydab
neBosmoxkaa“ (Merezkovskij, 1893, S. 206). Hinzufiigend schrieb er noch: ,,Cymuocts
HCKYCCTBa, KOTOPYIO HENb3sI BBIPA3UTh HUKAKMMH CIIOBaMH, HUKaKMMHU onpeabieHismuy, [...]

— OHa BbIIIe, YbMb KpacoTa, u mupe, YbMb HPaBCTBEHHOCTH, [...]* (Merezkovskij, 1893, S.

206).

Auch in dem letzten von ihm angefiihrten Kritiker, namens Akim Volinskij, erkannte er neben
einer durchaus vielversprechenden Seite auch eine dementsprechend schauerliche
(Merezkovskij, 1893, S. 207/208). Merezkovskij sah ihn als eine durchaus zwiespiltige
Personlichkeit an (Merezkovskij, 1893, S. 207). MereZzkovskij unterschied in diesem
Zusammenhang die Sprache des Philosophen Volinskij von der Sprache des Kritikers, wobeli
er sich, so Merezkovskij, in der Rolle des Philosophen durchaus als ein gewissenhafter
Kinstler préasentiert hat, der sich durch eine einfache, menschliche Sprache auszeichnete und
sogar einige populdre Artikel hervorbrachte (Merezkovskij, 1893, S. 207/208). Er schrieb
dazu: ,,Bb 3TOMB MIaMEHHOMB, HBCKOIBKO CYyXOMb, HO BO3BBIIICHHOMb MHCTHIHM3Mb
MOKJIOHHWKA BEJIMKAro emperckaro ¢miocoda, Bb HEYTOJIMMON HEHABUCTH Kb IOLUION
cToponk Mo3uTHBH3Ma, Bb 3TOM HAIlOHAIBHOM, TaKh CKa3aTh, IPUPOKICHHON CIIOCOOHOCTH
Kb TOHYAWIIMMB MeTa(u3nUecKuMb aOCTPAKIIsIMb- Cpa3y UYyBCTBYETCS HPABCTBEHHBIH U

¢unocodcekiit Temnepaments cemuta’ (Merezkovskij, 1893, S. 207).

Ganz anders verhielt es sich mit seiner Rolle als Kritiker, in der er sich durch eine komisch,
schauerliche Sprache auszeichnete, die er mit einer ,,moérderischen Trockenheit” und einer
nicht vorhandenen kiinstlerischen Intelligenz zum Besten gab (Merezkovskij, 1893, S. 208).
Laut Merezkovskij waren sowohl Volinskij als auch seine zuvor erwédhnten Kritikerkollegen
ein durchaus markantes Zeichen fiir ,,[...] mocnbnuauxs nueit whnaro mokoibHis: yxe TyTh
HecoMHbHHO ObITH xyny!“ (Merezkovskij, 1893, S. 209). Sie reprisentierten somit den
Niedergang der Literatur und Kultur Russlands. Dazu &uferte sich Merezkovskij noch
folgendermallen gegen Ende seines dritten Kapitels: ,,CMmepTs HapomHOW IHTEpaTypHI-
Benuyaiimee Obacreie- wbmora 1rbmaro Hapoma, Oe3CIOBECHast CMEPTh €ro TBOPYECKAro
renisi! Bs cnbayromuxs riaBaxb s MOCTApArOCh MOKA3aTh HOBBIS CO3UAIOLIISI CHIIbI, HOBOE

JIATCPATYPHOC Tequie, KOTOPOC IO3BOJIACTD HaI[’]SSITLCH, YTO TAKOC CTpAIIHOC 6’]3,[[CTBiC HC
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MOCTUTHETh PYCCKOHM M033iK. DTO Te4eHIe WM, JIydllle cKa3aTh, 3Ta CMyTHas MOTPEOHOCTH
irkitaro mokosbHis, eaa onpexbiuBIIasCs, MOYTH HE BhIPAKEHHAsI CIIOBAMH, BO3HHMKIIA HE
u3b MeTadU3UYeCKHXb OO0OOIIEeHIH, a MnpsIMO U3b IKUBOTO CepAla, H3b TITyOHUHBI
COBpEMEHHAro obIeeBporeiickaro u pycckaro ayxa“ (Merezkovskij, 1893, S. 210/211). Mit
dieser Thematik setzte er sich nun auch im Verlauf seines vierten Kapitels auseinander.

In den darauffolgenden Kapiteln seines Essays war es Merezkovskij deshalb wichtig sich den
neuen Entwicklungen innerhalb der zeitgendssischen Literatur und Kultur Russlands
zuzuwenden und die ersten Zeichen dafiir hervorzuheben (Matlaw, 1957, S. 12). Schon allein
die Thematik seines vierten Kapitels unter dem Titel ,,Hauama HoBaro wumeanuszMa Bb
npousBeneHusixp TypreneBa, ['onuapoma, JloctoeBckaro u JI. Tonctoro® (Merezkovskij,
1893, S. 211) brachte nun endlich den Beginn einer Veranderung des literarischen und
kulturellen Lebens Russlands mit sich. Nachdem das Vorhandensein einer nationalen
Literatur und Kultur innerhalb Russlands bis dahin ausblieb, machte es sich Merezkovskij nun

zu seiner Aufgabe nach neuen literarischen Wegen zu suchen (Rosenthal, 1975, S. 14).

Wie wir es auch schon aus einem der vorangehenden Kapitel dieser Arbeit entnehmen
konnten, war es signifikant, dass Merezkovskij bei seiner Suche nach einer neuen
literarischen Strdmung nicht nur nationale, sondern auch internationale Quellen heranzog
(Bedford, 1975, S. 50). Hierbei fand er vor allem in Frankreich das, wonach er suchte,
namlich die Bewegung des Symbolismus (Bedford, 1975, S. 50), die von nun an beféhigt war
den kinstlerischen Ton anzugeben (Rosenthal, 1975, S. 37). Der Symbolismus brachte fir
Merezkovskij alles mit, was eine literarische Stromung ausmachen sollte, dabei waren vor
allem sein Mystizismus, sein Asthetizismus und sein Subjektivismus entscheidend, um eine
neue Ideologie ins Leben rufen zu kénnen (Rosenthal, 1975, S. 37). Merezkovskij und seinen
russischen Zeitgenossen war es innerhalb ihres ,,neuen Idealismus® nun wichtig, nicht nur
nach neuen asthetischen Techniken zu suchen, sondern auch zu einer neuen Weltanschauung
zu gelangen (Rosenthal, 1975, S. 14). Merezkovskij lehnte sich dabei gegen alles auf, was
bisher das, nicht nur literarische, Leben Russlands negativ beeinflusst hatte. Schon zu Beginn
dieses vierten Kapitels prallten daher, wie es MereZkovskij betonte, zwei gegensiatzliche
Welten aufeinander (Merezkovskij, 1893, S. 212). Zum einen der noch immer vorhandene

extreme Materialismus, der das Fehlen einer nationalen Kultur und Literatur innerhalb
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Russlands zu verantworten hatte, und zum anderen das Entstehen eines leidenschaftlichen
geistigen Aufschwunges (Merezkovskij, 1893, S. 212/213) in der Gestalt des ,neuen
Idealismus®“. In dem immer mehr zum Vorschein kommenden Glauben der Menschen an
etwas ,,Hoheres und, damit verbunden, in der Moglichkeit einer endlich entstehenden grof3en
geistigen Freiheit, die sich bis jetzt immer der Vernunft und dem Verzicht infolge des
Materialismus beugen musste, lagen die Hauptkennzeichen des mystischen Bedurfnisses des
19. Jahrhunderts (Merezkovskij, 1893, S. 212). Somit stieBen die modernsten Anforderungen
des religiosen Geflihls mit den modernsten Ergebnissen der wissenschaftlichen Erkenntnisse
zusammen (Merezkovskij, 1893, S. 212), ein Problem welches vorerst unlésbar zu sein
schien. Hierzu schrieb Merezkovskij: ,,Muctudeckoe 4YyBCTBO BTOPrajioch Bb Hpembibi
TOYHBIXD OINBITHBIXD H3CTbAOBaHIH W paspymano uxb. Cb APYroil CTOpOHBI, TpyOBI

Marepialn3Mb JTOrMaTHYECKUXb GOopMb mopabdomans penauriosnoe uyyBctBo* (Merezkovskij,

1893, S. 211).

Um die Abgrenzung des ,,neuen Idealismus* von den Formen des Materialismus noch mehr
zu verdeutlichen, schrieb er folgende symbolisch dargestellte Zeile: ,,Hosbiimass teopis
MO3HaHIs BO3/IBUIJIA HECOKPYIIUMYIO TUIOTHHY, KOTOpas HaBbku orakinina TBepayro 3emitio,
JOCTYITHYIO JIFOJSIMb, OTH O€3rpaHMYHAr0 W TEMHAr0 OKeaHa, Jieamaro 3a mpemabiamu
Hamero nmo3Hauis“ (Merezkovskij, 1893, S. 211). Merezkovskij wollte damit darlegen, dass
man noch nie zuvor solch eine scharfe und gnadenlose Grenzlinie zwischen der Wissenschaft
und dem Glauben gespiirt hat, und die Leute hatten in diesem Zusammenhang auch noch nie
solch einen starken Kontrast zwischen ,,Licht und Schatten* wahrgenommen (Merezkovskij,
1893, S. 211). Einen Kontrast, so meinte Merezkovskij, ,,der den beleuchteten festen Boden
der Wissenschaft von der tiefen heiligen Unwissenheit der Nacht abgegrenzt hat*
(Merezkovskij, 1893, S. 212). Weiters meinte er, dass sich ,ymcrBennas 6op0a,
HanonHstomass 19. Bbkb, He Mornma He oTpa3uThCs Ha COBpPEMEHHOM JuTepaTyph

(Merezkovskij, 1893, S. 212).

Vor allem beziiglich der Literatur machte sich Merezkovskijs Begeisterung fiir den
Symbolismus verstéarkt bemerkbar, aber ebenso intensiv zeigte er in diesem Zusammenhang
auch seine Geringschatzung dem Realismus gegentiber und der aus ihm entstandenen

literarischen Bewegung des Naturalismus, der man zu seinem Leidwesen noch immer eine
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viel zu grofe Beachtung zukommen lie, dazu schrieb er: ,,IIpeo0nanaromniiii BKych TONIBI- 10
CHXb MOPDH peanucTudeckii. XyI0KeCTBEHHbI Mareplaiu3Mb COOTBBTCTBYETh HAyYHOMY U
HpaBCTBEHHOMY Marepianu3my. [loruias ctopoHa oTpHIiaHisi, OTCYTCTBIE BBICHICH HaACaIbHON
KyJIbTYpbI, IIUBHJIM30BAHHOE BapBapCTBO CPEOM TPaHAIO3HBIXh U300pbTEeHIN TEeXHUKU- BCe
3TO HAJIOXKWIO CBOCOOPA3HYIO Ie4aTh Ha OTHOIICHIE COBPEMEHHOW TOJIBI Kb MCKYCCTBY'
(Merezkovskij, 1893, S. 213). Diese Thematik wollte Merezkovskij nun im weiteren Verlauf
seiner Arbeit naher ausfiihren, dabei verwies er auf einen der Hauptvertreter des literarischen
Naturalismus, namlich auf den Franzosen Emile Zola (Merezkovskij, 1893, S. 213/214). Zola
machte sich innerhalb Russlands vor allem durch seine ,,positiven Romane* einen Namen und
erreichte damit eine enorme Popularitit; hierzu schrieb Merezkovskij: ,,Kaxercs, au omxHO
U3b TeHlaTbHbBHIINXD MPOU3BEACHI MPOILIAro HE MOJIB30BAJIOCh TAaKUMb MaTepiaJbHbIMb
ycrbXomMb, TakuMb OpEOJOMBb Ta3eTHOH TPOMOMNOJIOOHON pekiambl, KaKb MO3UTHBHBIN
pomansb. [...] Ha pycckiit s3bIkb, Ha KOTOPOW HE MEPEBEACHBI yI00OMOHITHRIMB 00pa3oMb
Jae BeNWYallIls TpPOM3BEIACHIS MIPOBOM JUTeparypbl, mnociabauiii pomanb 307
HEPEBOAUTCS Ch M3YMHUTEIbHBIMB PBEHIEMb IO TISITH, 1O IiecTr pasw™ (Merezkovskij, 1893,
S. 214). Noch hinzufiigend betonte Merezkovskij, dass sich eben dieser herausragende
Naturalist, Emile Zola, der sich selbst mit ,,seiner positiven Arbeit der letzten fiinfzig Jahre*
als enorm wichtiger Vertreter der Literatur hervortat, nun jene neue Generation der Poesie-
Symbolisten kritisierte, die einen kiinstlerischen Idealismus anstrebten (Merezkovskij, 1893,
S. 213/214). Diese Reaktion war durchaus verstandlich, da man wusste, dass sich sowohl
Zolas Popularitat als auch der finanzielle Erfolg seiner Werke innerhalb Russlands und
Frankreichs vor allem daraus ergaben, weil sich die Kunst zu dieser Zeit in den Handen des
Materialismus befand (Bedford, 1975, S. 51). In diesem Zusammenhang zitierte Merezkovskij
den franzosischen Naturalisten Zola, nur um dessen Widerstand gegenliber der neuen
Bewegung zu veranschaulichen (Matlaw, 1957, S. 13): ,,Bch 3T Momnoasie mroau, 3aHsThHIE,
Bb CTOJIb BaXHBIH MOMEHTH HCTOPHUYCCKOW SBOJIOIIN HAEH, MOAOOHBIMH TIIYIOCTSIMH,
NOJI0OHBIMB PeOAYECTBOMb, KaXyTcsi MHbB OpbXOBBIMH CKOpiynmKamMu, IUISOIYIIMMH Ha
Bomonanbh Hiaraper“ (Merezkovskij, 1893, S. 213). Emile Zola missfiel diese neu
aufkommende Strémung des Idealismus, welche von Paul Verlaine, einem der Hauptvertreter
des franzosischen Symbolismus, ihren Ausgang nahm (Bedford, 1975, S. 51). Dennoch
behielt Zola, laut Merezkovskij, nicht recht, wenn er den kiinstlerischen Idealismus als eine

»BuepamiHee n3zo0pbrenie maprkckorr moxabel“ bezeichnete, da man ihn eher als einen
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,»BO3BpalleHle Kb apeBHeMmy, BbuHemy, wuHorma He ymupaBmeMmy* betrachten musste
(Merezkovskij, 1893, S. 214). Dies bedeutete, dass man den literarischen Idealismus auch
nicht als neue Bewegung bezeichnen konnte, sondern ihm eher eine historische und ewige
Charakterisierung zuzuschreiben hatte, eine Charakterisierung, die man aus dem
franzosischen Idealismus entnahm, welcher sich vor allem als Rickkehr zur Vergangenheit
prasentiert hatte (Bedford, 1975, S. 51).

All das war auch der Grund, warum sich Merezkovskij, wie wir auch noch spéter innerhalb
dieses Kapitels sehen werden, auf die Vergangenheit und somit auch auf einige seiner
naturalistischen Kollegen berufen hatte, bei welchen er bis dahin noch verkannte
symbolistische Zuge entdeckt hatte (Merezkovskij, 1893, S. 218). Nicht nur Merezkovskij
war es nun im weiteren Verlauf wichtig, sich dem Idealismus, dem Symbolismus, als Flucht
vor dem Naturalismus, und somit als Protest gegen jegliche naturalistische Darstellung
innerhalb der Kunst, zuzuwenden, sondern so schrieb Merezkovskij: ,,Bb cymHocTH BCe
nokonbHie konma 19. Bbka HocuTh BB aymrk cBoeit TO JKe BO3MyICHIe NPOTHBH
yaymiaromaro MEepTBEHHAro 1no3uTuBrU3Ma, KOTOpBIfI KaMHEMDB JIC)KUTH Ha HALIEMb CCpI[I_I”]S“
(Merezkovskij, 1893, S. 215). Somit stellten der Idealismus und seine Vertreter eine
notwendige Rebellion gegen den Positivismus dar (Bedford, 1975, S. 51). Naturlich, so
schrieb Merezkovskij, wére es moglich: ,,[...], 4TO OHM TMOTMOHYTH, YTO UMb HUYETO HE
ynactes cabnare. Ho mpuayts apyrie u Bce-Taku OyayTh MPOAOIDKATE UXb b0, TOTOMY 4TO
nbno- sxuBoe (Merezkovskij, 1893, S. 215). Diese Art des Idealismus wurde schon friher
ausgeubt, ndmlich durch niemand Geringeren als Goethe (Matlaw, 1957, S. 13). Aus diesem
Grund widmete sich Merezkovskij innerhalb seines Essays auch dieser herausragenden
Personlichkeit, von der er sehr viel Nutzvolles beziehen konnte (Merezkovskij, 1893, S. 215).
Goethe erkannte ndmlich sowohl die Wertigkeit der Realitat als auch das Erfordernis eines
Ideals, welches die hochsten Qualitaten eines Einzelnen hervorheben konnte, daher versuchte
er beides zu vereinen (Bedford, 1975, S. 51). Hierzu zitierte Merezkovskij folgende Worte
Goethes: ,,HaM’L JOCTaBJIACTH y,[[OBOJ'ILCTBiC €4 IPaBIUBOC H306pa>I<eHie, KOTOPOC MOKCTH
JaTb HaMb oomrbe oTuernMBOE 3HAHUE O H']SKOTOpLIX’L BEIlaxb, HO COOCTBEHHO ITOJIB3a 11
BBICIIIAro, 4YTO Bb HACH €CTh, 3aKJIKOYAETCA Bb UJI€ANIe, KOTOPBIA UCXOAUTh U3b Cep/la mosra‘
(Merezkovskij, 1893, S. 215). Laut Merezkovskij formulierte Goethe dazu noch folgenden

Gedanken: ,,q']?;M’b HECOU3ZMEpUMEC " 4 yMa HCAOCTUIKHMEC JaHHOC TMO3THUYCCKOC
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npowusBeseHie, TbMb oHo npekpacHbe (Merezkovskij, 1893, S. 215). Dies war auch einer der
Grinde, der Goethe dazu gebracht hatte, behaupten zu koénnen, dass ein poetisches Werk

symbolisch sein miisse (Merezkovskij, 1893, S. 215).

Mit dieser Thematik des Symbols, welches sich auch als eines der drei wichtigsten Elemente
der neuen Kunst herauskristallisiert hatte (Merezkovskij, 1893, S. 218), beschéftigte sich
Merezkovskij nun im weiteren Verlauf seines vierten Kapitels (Bedford, 1975, S. 51), dabei
stellte er sich zundchst folgende Frage: ,,Uto Takoe cumBonb?* (Merezkovskij, 1893, S. 215).
Bevor er sich nun ndher mit dieser Frage auseinandersetzte und einige Beispiele dazu
anfiihrte, war es ihm noch wichtig, folgendes, fur ihn durchaus Bedeutendes hinzuzufiigen:
,»CHMBOJTBI JTOJDKHBI €CTECTBEHHO U HEBOJIBHO BBUIMBATHCS U3b TIIYOMHBI 1BHCTBUTEIBHOCTH
(Merezkovskij, 1893, S. 216). Fiir Dimitrij Merezkovskij war es somit entscheidend, die
Symbolik immer aus realen Darstellungen und Situationen zu beziehen (Merezkovskij, 1893,
S. 215/216). In diesem Zusammenhang erwahnte er zundchst eine gewdhnliche Szene aus
einem antiken Relief, welches junge Manner bei der Bezdhmung ihrer Pferde zeigte
(Merezkovskij, 1893, S. 215). Solch eine realistisch und naturalistisch dargestellte Szene
konnte, Merezkovskijs Ansicht nach, viel symbolischer auf eine Person wirken als eine
agyptische Freske, die auch alltdgliches Leben zeigt (Merezkovskij, 1893, S. 215/216).
Folgende Empfindung gab er hierzu preis: ,,Bbl uyBcTByeTe Bb HeMb BbsHie umeanbHOMN
yenoBbueckoil KylbTyphl, CHMBOJIb CBOOOJIHAro 3uinHcKaro ayxa“ (Merezkovskij, 1893, S.
216). Laut Merezkovskij zeigte dieser Ausschnitt einer Bezdhmung somit nicht nur eine
gewohnliche Alltagsszene, sondern auch die ganze Offenbarung der gottlichen Seite des
Geistes (Merezkovskij, 1893, S. 216), ganz im Gegensatz zu der von ihm erwihnten
agyptischen Freske, die laut Merezkovskij zwar noch mehr Naturalismus in sich tragen
konnte, aber dennoch auf den Betrachter nur wie ein interessantes, ethnographisches
Dokument wirken wirde, fast schon wie eine Szene aus einem modernen experimentellen
Roman (Merezkovskij, 1893, S. 216). Die von ihm erwidhnte Symbolik erreichte iiber
Jahrtausende hinweg nur die griechische Kunst (Merezkovskij, 1893, S. 216). Im weiteren
Verlauf seiner Arbeit erwéhnte er aber auch noch das Auftreten symbolistischer Elemente in
einigen realistischen Romanen Henrik Ibsens (Merezkovskij, 1893, S. 216/217). Dabei nannte
er zunédchst eine Szene aus Ibsens eigentlich realistischem Drama ,Nora oder ein

Puppenheim* (Merezkovskij, 1893, S. 216). Darin kam es wihrend eines wichtigen

82



Gespréchs der zwei Hauptprotagonisten durch das Hereintragen einer Lampe von Seiten des
Dienstmé&dchens zu einem symbolistischen Moment, der eine Verénderung des
Gesprachstones zur Folge hatte (Merezkovskij, 1893, S. 216). Folgende Eindriicke seinerseits
beschrieb Merezkovskij dazu: ,Ilogp peamucTHYECKOW TOAPOOHOCTHIO CKPBIBASTCS
XYH0KECTBEHHBI CHUMBOJB. TpyIHO cKa3aTh MOYEMy, HO BBl JOJTO HE 3alynmeTe 3TOro
MHOTO3HaYMTEIbHAro COOTBBTCTBISI Mexay nepembHOW pa3roBopa W JIaMIlOW, KOTOpas
o3apseTh TyMaHHbIL BedepHis cymepku (Merezkovskij, 1893, S. 216). Dieses
Emporkommen von Symbolen aus den verschiedensten realistischen Situationen war fir
Merezkovskij deshalb so entscheidend, weil er der Meinung war, das sich die vom Autor
klnstlerisch erdachten Symbole sowieso nur in tote Allegorien umwandeln wirden
(Merezkovskij, 1893, S. 216/217). Auch in Ibsens Darstellung der letzten Nacht in seinem
Werk ,,Gespenster* spiirte man dasselbe Hervordringen eines tieferen, symbolischen Gefiihls,
welches sich aus einer realistischen Situation heraus entwickelt hatte (Merezkovskij, 1893, S.
217). Dazu schrieb er: ,[...] Tparnyeckoii HouM BB ,,Gespenster, mamucanel ¢b Oobe
0e3MonaIHbIMb MCUXOJIOTHYECKUMb HATYPaIU3MOMb, Ch OOJBIIMMB MPOHUKHOBEHIEMb Bb
peanbhyto 1biicTBUTEIBHOCTE, YbMb camble cMbiibie denoBbueckie TOKYMEHTBI TO3UTUBHATO
pomana. Ho y Mocena u ®nobdepa, psaomMb Cb T€UCHIEMD BBIPAKCHHBIXD CJIOBAMHU MBICIICH,
BbI HEBOJIBHO YyBCTByeTe Jpyroe, 6ombe rimyookoe teuenie” (Merezkovskij, 1893, S. 217).
Dieses tiefergehende, aus der Symbolik entstehende Gefithl war laut Merezkovskij viel
starker als der eigentlich geduBerte Gedanke (Merezkovskij, 1893, S. 217). Hierzu schrieb er
folgende Zeilen: ,,Mbicnbs u3pedeHHas €CTh JIOKb. Bb 103311 TO, YTO HE CKa3aHO M MEpIacTh
CKBO3b KpacoTy cuMmBojia, AbiictByers cuibHbe Ha cepaue, ybMb TO, UTO BBIpAXKEHO

cmoBamu’ (Merezkovskij, 1893, S. 217).

MereZzkovskij war der Ansicht, dass der Symbolismus einen eigenen Stil erzeugt hat, einen
Stil, der nun endlich den kunstlerischen Stoff der Poesie beseelt und transparent gemacht hat
(Merezkovskij, 1893, S. 217). Diese von Merezkovskij besprochene Symbolik konnte man
nun auch auf einzelne Charaktere aus nicht allzu unbekannten Werken beziehen
(Merezkovskij, 1893, S. 217). Hierzu schrieb er: ,,CumBoiaMu MOTYTh OBITH U XapaKTEphl.
Canuo-ITanca u ®aycr, Jlon-Kuxotrs u ['amners, lous Kyans u Danbctad, Mo BeIpaXKeHI10
I'ére, - Schwankende Gestalten. [...] Mpmero Takuxb CHMBOJMYECKHXD XapaKTEPOBD

HUKAKUMH CJIOBAMHU HCJIB3d NCPCAaTh, 100 ClIOBa TOJBKO OHpCI["]SJ'I}IIOT’b, OrpaHUYMBaOTDH
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MBICITb, @& CUMBOJIBI BBIpAXAIOTh Oe3rpaHndHyro ctopoHy Meiciau™ (Merezkovskij, 1893, S.

217).

Aufgrund dieser von Merezkovskij vertretenen Ansichten konnte man darauf schlie3en, dass
die Symbolik zu einem der wichtigsten Elemente der neuen Kunst werden wirde
(Merezkovskij, 1893, S. 218). Als abschlieenden wichtigen Punkt fiir das Zustandekommen
einer neuen idealen Poesie nannte er nun auch noch die von Flaubert, Maupassant, Turgenev
und Ibsen angedeutete, aber noch nicht entdeckte Sensibilitdt und Empféanglichkeit fiir das
Unbewusste im Kreise der Kiinstler Russlands (Merezkovskij, 1893, S. 217). Dazu schrieb er:
,,3Ta KaIHOCTb Kb HCHUCIIBITAHHOMY, IIOIOHA 3a HCYJIOBUMBIMU OTT’]SHKaMI/I, 3a TEMHBIMBb U
0e3Cco3HaTENLHLIME Bh HaIllEH YYBCTBUTCIIbHOCTU- XapaKTCPHAA 4CpTa rp;mymeﬁ HHC&HBHOﬁ
noa3in“ (Merezkovskij, 1893, S. 217). Diese Eigenschaft wurde von den franzésischen
Schriftstellern als Impressionismus bezeichnet (Merezkovskij, 1893, S. 217). Somit hatte
Merezkovskij nun endlich die drei fir ihn wichtigsten Elemente der neuen Kunst erfasst, die
wie folgt lauteten: ,,MucTHUYECKOE coJep:kaHie, CHMBOJIBI M pacIIupeHie XyJI0)KECTBEHHOU

BrieyarnutenbHocTH (Merezkovskij, 1893, S. 218).

Im Anschluss daran machte er es sich nun innerhalb seines Essays zur Aufgabe, sich mit dem
Ursprung dieser neuen literarischen Bewegung auseinanderzusetzen, und suchte diesen in der
russischen Vergangenheit (Bedford, 1975, S. 52). Merezkovskij war es ja schon immer
wichtig gewesen sich auf eine Vergangenheit und somit auf eine ,,gelebte Tradition berufen
zu konnen, aus diesem Grund unternahm er im weiteren Verlauf dieses Kapitels eine kritische
Beurteilung der vier grofiten russischen Realisten, ndmlich Turgenev, Gon¢arov, DostoevskKij
und Tolstoj, um bei ihnen das eine oder andere Merkmal des Symbolismus aufdecken zu
kénnen (Bedford, 1975, S. 52). Dieses Vorhaben gelang ihm auch, da diese vier gro3en
russischen Schriftsteller, so schrieb er es in seiner Programmschrift: ,,[...] ¢b HecpaBHEHHOI
CHJIOW W TIOJIHOTOW BOCIPOHM3BOJSATH BCh Tpu OCHOBBI mieanbHO# mo33in™ (Merezkovskij,
1893, S. 218). Dabei traten Turgenev und Goncarov vor allem durch ihre neue literarische
Form in Erscheinung, aber auch Dostoevskij und Tolstoj musste man Beachtung schenken, da
sie sich aufgrund ihres mystischen Inhaltes durchaus in den Vordergrund stellen konnten
(Bedford, 1975, S. 53). Innerhalb seines Essays widmete er sich nun zunéchst lvan Turgenev,

dem er vor allem eine grof3e Leistung in Bezug auf seine Gedichte in Prosa zuschreiben
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konnte (Merezkovskij, 1893, S. 218/219). Natiirlich, so betonte Merezkovskij in seinem
Essay, schrieb Turgenev als realistischer Schriftsteller tber Themen des Alltags, dennoch
konnte man ihn auch als literarischen Modernisten bezeichnen, da er sich neben der
Verarbeitung von politischen Themen und aktuellen Fragen von Alltaglichem auch anderen,
innovativeren Thematiken innerhalb seiner Arbeiten zugewandt hatte (Merezkovskij, 1893, S.
218/219). Doch genauso wie vielen seiner Kinstlerkollegen gelang es auch ihm nicht, diese
versteckte Originalitdt und Kraft innerhalb seiner Gedichte zu erkennen (Merezkovskij, 1893,
S. 218). Dabei, so betonte Merezkovskij, kristallisierte er sich neben seiner Rolle als
»eiskalter Betrachter”, der bereits jegliche ,,Abgeschmacktheit und Abnormitét der Realitdt*
erfahren hatte, auch gleichzeitig als ,,Bnmacrenuus nmonydanractuaeckaro® (,,Machthaber des
Halbfantastischen) heraus (Merezkovskij, 1893, S. 219), der sich zwar innerhalb seiner
Werke an gewdhnlichen, realitdtsnahen Charaktertypen bediente, aber eben genau dadurch
auch beabsichtigte seine Prasentation der idealen Schonheit als Gegensatz zu dieser trostlosen
Realitat besonders in den Vordergrund stellen zu kénnen (Bedford, 1975, S. 53). In diesem
Zusammenhang fiihrte er, laut Merezkovskij, die Arbeit Puskins weiter (Merezkovskij, 1893,
S. 219), der dem Leser durch seine Arbeiten bereits ,,das Ausmal} der russischen Schénheit*
vermittelt hatte (Merezkovskij, 1893, S. 229). Hierzu schrieb Merezkovskij in Bezug auf
Turgenev: ,[...], oHb pa3mBurans mnpeabibl HalIero pycckaro MOHUMaHIS KpacoThl,
3aBOCBAJIb I_[”]SJ'ILI}I o0mactu emé HeB”BZLOMOﬁ YYBCTBUTCIIBHOCTHU, OTKPBUIb HOBBLIC 3BYKH,
HOBBISI CTOPOHBI pycckaro s3bika“ (Merezkovskij, 1893, S. 219). Vor allem durch die
Darstellung seiner weiblichen Gestalten, die sich aufgrund ihres idealen Auftretens teils
unharmonisch auf die Realitdt des restlichen Romanes ausgewirkt hatten, erkannte
Merezkovskij, dass er sich von der Perversitit und Abnormitdt der um ihn existierenden
Menschen erholen wollte (Merezkovskij, 1893, S. 219). Erganzend dazu sprach er noch uber
die Fahigkeit Turgenevs, dem Leser aufgrund seiner exakten Auswahl an Wortern den
»Zauber der Natur ndher bringen zu konnen (Bedford, 1975, S. 53). Laut Merezkovskij
gelang es ihm mit der Hilfe seiner ausdrucksvollen Sprache, die Schonheit, den Reiz und den
Charme der Natur hervorzuheben (Merezkovskij, 1893, S. 220). Hierzu schrieb er
abschlieBend folgende Worte (ber Turgenev: ,Ecte pycckie mnucarenu, KOTOpbIE
MPEBOCXOJATHh TypreHeBa CHUIION Xy/I0’KECTBEHHAro peain3Ma, INIyOMHON ICUXO0JOTHYecKaro
aHaJin3a u 06H1€CTBGHHI)IXT) MOTHUBOBB, HO HbBTEH OOJIBIIIE TAKOTO IJIEHUTEIHFHATO U morydaro

BOJNIIEOHUKA CioBa. TypreHeBb- BENMKIA PycCKii  XYHOXXKHUKB- HMIIPECCIOHHCTD
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(Merezkovskij, 1893, S. 220). Somit war er einer der realistischen Schriftsteller Russlands,
der sich fiir Merezkovskij durchaus als Bote der neuen idealen russischen Kunst bewéhrt hatte
(Merezkovskij, 1893, S. 220). Genauso wie Goncarov, der sich auch nicht ausschlieBlich als
realistischer Kunstler présentiert hatte, sondern auch symbolistische Zige in sich trug
(Merezkovskij, 1893, S. 220/221). Merezkovskij war sogar der Meinung, dass ,,] 'on4apoBb
u3b BChXb Hammxb nucareneil obnaanaers BMberh ¢b ['oronems HanbombIIei0 ciOCOOHOCTHIO
cumBosm3ma“ (Merezkovskij, 1893, S. 221), da man in jedem seiner Werke auch einen
beseelten Sinn entdecken konnte (Merezkovskij, 1893, S. 221). Als wichtiges Merkmal
Goncarovs betreffend nannte er zundchst seine Art und Weise der Charakterbeschreibung von
Menschen, die er ,,[...] KaKb JXKUBbIC MPOAYKTHI HCTOPIH, MPHPOJIBI, BPEMEHH, OOIIecTBa’
betrachtete (Merezkovskij, 1893, S. 221). MereZzkovskijs Meinung nach gelang es auch
keinem anderen Kiinstler seine Charaktere so sehr zu beleben wie Goncarov (Merezkovskij,
1893, S. 221). Aullerdem betonte Merezkovskij, dass sich Gon¢arov vor allem durch einen
,tiefen, natiirlichen und realistischen Symbolismus* auszeichnete, den er nur dadurch erreicht
hatte, weil er verschiedenste Charaktere innerhalb seiner Werke gegeniberstellte
(Merezkovskij, 1893, S. 222). Dabei setzte er beispielsweise einem praktischen Charakter
einen poetischen, und einem &sthetischen einen nihilistischen Charakter gegenuber
(Merezkovskij, 1893, S. 222). Als Beispiel dafiir nannte Merezkovskij die Figur Oblomovs
aus dem gleichnamigen Werk, der fiir Gon¢arov auch gleich als Symbol fiir den gesamten
Roman galt, und der dadurch jede andere Figur als tote Allegorie erscheinen liel3
(Merezkovskij, 1893, S. 222). Laut Merezkovskij waren seine Charaktere ,,[...] TOJIBKO psiab
CHMBOJIOBB, HY)KHBIX MOATY, YTOObI BO3BBICUTH YMTATENsl OTh CO3EPLAHIsl YacTHArO SBJICHIS
Kb cozepuanito Bbunaro® (Merezkovskij, 1893, S. 221). Goncarovs Herangehensweise konnte
man im Ansatz auch in Merezkovskijs Werken und seinen darin befindlichen Charakteren
vorfinden, nédmlich die Darstellung von Charakteren als Symbole, welche durch das
Hinzufligen zusatzlicher kunstlerischer Bilder die Moglichkeit darstellten, das Universale zu
offenbaren (Bedford, 1975, S. 54). Obwohl Goncarov in einer Zeit des Materialismus von
vielen Seiten nicht verstanden wurde, schrieb Merezkovskij stets positiv tber ihn und
verfasste deshalb abschlieend noch folgende Worte zu seiner Person: ,,OHb onuHb U3b
BEIMYalIINXb Bb COBPEMEHHON eBpoIlieiickol uTepatyph TBop1oBb uenopbueckuxs aylrs,
XY/I0)KHUKOBB-CUMBOUCTOBB (Merezkovskij, 1893, S. 222). Merezkovskij war somit der

Meinung, dass sowohl Goncarov als auch Turgenev ,,[...] Bb 3moxy rpybaro peamusma,
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0e3co3HaTENbHO, HEMIPEOJOIUMBIME OTHICKATH HOBYIO Gopmy [...]* (Merezkovskij, 1893, S.
222) und damit auch einige wesentlichen Merkmale des neuen Idealismus durch ihre Werke
zum Ausdruck bringen konnten. Ebenso trug es sich bei Dostoevskij und Tolstoj zu, welchen
Merezkovskij die Herausbildung eines ,neuen mystischen Inhaltes in der Kunst®
zugeschrieben hatte (Merezkovskij, 1893, S. 222). Aus diesem Grund schenkte er diesen
beiden herausragenden Schriftstellern auch eine enorme Aufmerksamkeit, die sich nicht nur
durch Merezkovskijs Programmschrift, aus dem Jahr 1893, bemerkbar machte, sondern auch
einige Jahre spiter wieder in seiner umfangreichen Studie ,,JI. Toscroit u foctoeBckuii™ zum

Vorschein kam (Bedford, 1975, S. 54).

Doch innerhalb dieser Arbeit wollen wir uns nur auf seinen kurzen Beitrag beschranken,
welcher im Zuge seines kritischen Essays entstanden ist (Bedford, 1975, S. 54). Bei genauer
Betrachtung seiner darin befindlichen Ausfiihrungen tber Tolstoj und Dostoevskij und deren
Bedeutung fur die ideale Poesie Russlands tritt ein Merkmal markant in den Vordergrund,
welches Merezkovskij vielen seiner Zeitgenossen zuschrieb, ndmlich das Emporkommen
zweier komplett unterschiedlicher schépferischer Ansétze (Bedford, 1975, S. 54). In diesem
Zusammenhang schrieb er zundchst Gber Dostoevskij: ,,JlocToeBckiii- yenoBbks aep3aroriiii
Oe3npenbibHO COMHEBaTbCS M Bb TO K€ BpeMs UMEIOLIl cuiy OesnpenbibHO BepuTh™
(Merezkovskij, 1893, S. 223). Dieser Zwiespalt zwischen Glaube und Zweifel flhrte ihn
zundchst in einen Abgrund (Bedford, 1975, S. 54), der sich auch in einigen seiner Werke
bemerkbar machte. Laut Merezkovskij beschrieb er die meisten seiner Charaktere in ,.einer
kranklichen Verspannung ihrer seelischen Krifte® und ,,in einer unnatiirlich hell beleuchteten
psychologischen Erfahrung®, eine Art der Beschreibung, die fur Dostoevskij unumgéanglich
war, um iiberhaupt erst die Tiefen seiner Charaktere hervorheben zu kdnnen (Merezkovskij,
1893, S. 220/221). Hierzu schrieb Merezkovskij: ,,JIOCTOeBCKIi OfEpKUMb HE CTPAXOMb, a
mo00BbI0 Kb 0e310b (Merezkovskij, 1893, S. 223). Diese beschriebene Liebe zum Abgrund
des menschlichen Daseins flihrte ihn letztendlich auch zu einem Triumph Uber die ewige
Wahrheit des Lebens, der Demut und des Glaubens an den Einzelnen (Bedford, 1975, S. 54).
Diese Behauptung Merezkovskijs und seine Aussage, dass wahrscheinlich ,,[...] HUKTO U3B
nucareneli coBpeMeHHOW EBpombsl HE dYyBCTBOBalh TaKb, Kakb JOCTOEBCKI#, BCIO
HeHcueprnaeMyro, HUKbMb He OTKPBITYIO HOBU3HY BelTMUAiilleld KHUTH Tporiaro- EBanrenis®

(Merezkovskij, 1893, S. 222), rechtfertigten schon Dostoevskijs Anspruch, als einer der
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groRen Vorreiter jener Merkmale zu gelten, die der neue Idealismus in sich zu tragen hatte
(Bedford, 1975, S. 54).

Weniger Uberzeugend war Merezkovskijs Bewertung Tolstojs, dem gegeniiber er stets negativ
gesinnt war (Bedford, 1975, S. 54). Zu dieser Ablehnung kam es, weil sich Tolstoj anmalte
die groRten poetischen Werke seines Lebens als bloRe Missverstdndnisse zu betrachten
(Merezkovskij, 1893, S. 227). So bezeichnete er beispielsweise seine Werke ,,Krieg und
Frieden* sowie ,,Anna Karenina“ als unmoralisch und lehnte sie in diesem Zusammenhang
auch strikt ab (Merezkovskij, 1893, S. 227). Trotz allem betonte Merezkovskij auch bei ihm
die vorhandene ,,myuutenbHOe pasaBoenie” zweier schopferischer Ansétze, wie er es auch
schon bei Dostoevskij getan hatte (Merezkovskij, 1893, S. 227). Hierzu schrieb er des
Weiteren: ,,Psgomb cb Oe3co3HaTeabHOM, NOHBIHE emé He u3cabaoBaHHOM TBOPYECKOI
CHJIOW Bb HEMb CKPBIBACTCS YTHJIMTAPHBIA M METOAUYECKI nponoBbanuks, HbuTo BB porb
coBpeMenHaro mnypuranuHa“ (Merezkovskij, 1893, S. 227). Somit trat er genauso wie
Dostoevskij, der sich auch mit Fragen tber die menschliche Existenz, das Leben und den Tod
auseinandergesetzt hat, fiir eine Reformation eines ,freien religiosen Gefiihls* ein
(Merezkovskij, 1893, S. 229). Merezkovskij war es dennoch in Bezug auf Tolstoj nicht allzu
leicht gefallen, dessen Rolle fiir die Entwicklung des neuen Idealismus richtig einzuordnen,
trotzdem schrieb er gegen Ende seiner Ausfiihrungen: ,,Bb Toncroms u JloctoeBckoMb, Bb
UXb TITYOOKOMB MHUCTUIM3Mb, MBI OYYBCTBOBAJIM CBOIO JyXOBHYIO cuiy [...]. Toicroil u
JHocroeBckiii mokaszanu EBponb pycckyro mbpy cBoOomHaro penurio3naro 4yBcTtBa. Mxb
XPHUCTIAHCTBO TaKh )K€, KaKb IMYIIKUHCKAsE KPacoTa, BBUIMIOCH M3b camMaro cepiia Hapoja. A
TOJIBKO JIBHDKEHIE, MCXOJIIee M3b camMaro cepiia Hapoja, MOXeTh cabiaTe TUTeparypy

MOMCTHHE HaIllOHAJIBHOM U BB TO e BpeMs BcedenoBbueckoii™ (Merezkovskij, 1893, S. 229).

Laut Merezkovskij hatten es nun die zeitgendssischen Schriftsteller Russlands nicht leicht,
sich nach solch groRBen Kunstlern einreihen zu missen. Sie bernahmen aber den von
Merezkovskij soeben angefiihrten kiinstlerischen Impressionismus Turgenevs, die Sprache
des philosophischen Symbols von Gonc¢arov sowie die tiefe mystische Bedeutungsebene von
Dostoevskij und Tolstoj. Durch das Vorhandensein dieser zusammengefassten Elemente
ubernahm die neue Generation an Literaten die Aufgabe, den Idealismus zu erhalten und ihn

an weitere Generationen zu iibergeben. (Merezkovskij, 1893, S. 230).
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Jene Aussage Dimitrij Merezkovskijs, die hier gegen Ende seines vierten Kapitels angefiihrt
wurde, mit welcher er auch zugleich zum Ausdruck bringen wollte, dass eine wahre
literarische Bewegung nur dann nationale als auch internationale Erfolge erzielen wirde,
wenn sie auch vom Herzen eines Volkes ausging (Merezkovskij, 1893, S. 229), konnte
durchaus als Rechtfertigung Merezkovskijs angesehen werden, um sich in einem
darauffolgenden Kapitel nun noch einmal zur Génze der populistischen Bewegung im Zuge
der russischen Literatur zuzuwenden (Bedford, 1975, S. 55). Aullerdem nahm man an, dass er
innerhalb seiner Programmschrift jene verhaltnismaRig lange Analyse Uber so manche
populistische Tendenz betrieben hat, weil er so, wie viele seiner Kunstlerkollegen, bei denen
er bereits Zige des neuen Idealismus aufgedeckt hatte, ehemals auch der Bewegung des
Populismus angehort hatte (Bedford, 1975, S. 55). Sein Herantreten an diese Thematik schien
somit als Mittel zu dienen, um sich im Bezug auf seine ehemalige Zugehdrigkeit dem
Populismus gegentiber zu verteidigen (Bedford, 1975, S. 55). Diesbezuglich fuhrte er, anhand
von Beispielen, Griinde an, die ihn sowohl als ehemaligen Befiirworter der populistischen

Bewegung als auch als spéteren Gegner rehabilitierten (Bedford, 1975, S. 55).

Im Zuge dieses vorletzten Kapitels unter dem Titel ,,JIro60Bb kb Hapoay: KomibioBs,
Hekpacosb, I'nbob Yenenckiit, H. K. Muxaiinosckiit, Koponenko™ fiihrte er nun zunéchst
eine andere, neue literarische Stilrichtung an, die er wie folgt ankiindigte: ,,[...] 51 mOo/KeHB
cka3aTh HBCKOJIBKO CJIOBBH O JPYroMb MOTYIIECTBEHHOMb JUTEPATYPHOMB TEUCHIU, TAKKE
BIOJIHE coBpeMeHHOMDB, HUMbIOIIEMb OrpoMHYIO OyAYIIHOCTh, KOTOPOMY JIMIIb I10
HeZopa3yMbHII0 OONBITMHCTBO HAIIMXD KPUTUKOBD MPHIACTh Takoi ph3kiii, yruaurapHblii u
peamucTHyeckiii xapakTepb. B CymIHOCTH 3TO TeueHie O4YeHb ONM3KO Kb uaeaan3Mmy. 51
pasymbio HapoaauuectBo (Merezkovskij, 1893, S. 231). Schon allein durch diese AuRerung
bezog er sich wieder auf den Populismus und prasentierte dem Leser damit seine personlichen
Ansichten dieser Bewegung gegenuber, indem er sie zum einen als eine machtige
Entwicklung darstellte, die ihrer Liebe zum Volk Ausdruck verlieh, und sie zum anderen auch
als eine Bewegung présentierte, die viel zu hdufig an utilitiren Gesichtspunkten festhielt
(Bedford, 1975, S. 55).

89



Um dies nun weiter auszufiihren, unterschied Merezkovskij zundchst einmal zwischen dem
Volksdichter A. V. Kolcov, einem Musterbeispiel des populistischen Idealismus, der sich
dadurch auszeichnete, dass er sich mit dem Menschen identifizieren konnte und der sich auch
innerhalb seiner Poesie dem Leben der russischen Bauernschaft widmete, und - auf der
anderen Seite - den intellektuellen Populisten, welche dafiir bekannt waren, dass sie die
Schonheit des Volkes und den religidsen Zugang der Bauernschaft nicht anerkennen konnten
(Bedford, 1975, S. 55). Zu Kolcov, der laut Merezkovskij, nicht nur ein Mensch war, der das
Volk liebte, sondern auch selbst aus dem Volk kam und deshalb die Verbindung zu
demselbigen nie verloren hatte, schrieb er innerhalb seiner Schrift folgende Worte: ,,¥
KosbiioBa ecTh KpHUKDB HErojoBaHis, Oe3npeabibHas *axkmaa CBOOOIbI, Jake- €CIIM XOTHUTE-
BOSMyH.IGHHBIfI KpUKDB SAPOCTH U 60J'II/I, HO 663HOMOH_IHLIX’[> CTOHOBDL M DTOr0O >KajJoOHAro
j1a4a, KOTOPBIMB IIOJIHBI BBIHICIIPUBCACHHBIC AaHAIICCTbl MHTCIUIMICHTHArO II09Ta, Yy
KomproBa wbTH“ (Merezkovskij, 1893, S. 231). Das von Kolcov in seinen Gedichten
ausgedriickte Volksleiden bat, laut Merezkovskij, nicht nach Mitleid, sondern strebte
stattdessen nach Freiheit, und aus diesem Grund représentierte er dieselbe Kraft und den
selben Stolz fir sein Volk, wie es auch schon Lermontov in seinen Werken getan hatte
(Merezkovskij, 1893, S. 232). Merezkovskij war es somit wichtig, gerade Kolcov, der mit
seinen Gedichten, dhnlich wie Puskin, das Alltigliche im Leben eines Volkes in Schonheit
umgewandelt hatte, und in diesem Zusammenhang auch nie den Glauben an Gott verloren
hatte, als Reprasentanten flr die Liebe zu seinem Volk hervorzuheben (Merezkovskij, 1893,
S. 234/235). Laut Merezkovskij vereinigte er somit innerhalb seiner Gedichte nicht nur
Gedanken des Alltaglichen, sondern erwédhnte in diesem Zusammenhang auch den
gedanklichen Zugang des Volkes zu Gott, der zu einem wichtigen Thema innerhalb seiner
Werke wurde (Merezkovskij, 1893, S. 235).

Ganz anders trug sich dies bei den intellektuellen Populisten zu, die sowohl die Darstellung
des ewig schonen lIdeals verachteten als auch den religiosen Zugang der Bauernschaft,
welchen sie einfach nicht akzeptieren konnten (Bedford, 1975, S. 55). Aus diesem Grund
weigerten sie sich auch die Tatsache anzuerkennen, dass die hdchste Grundlage des Lebens
das Verhéltnis zu Gott sein sollte und dass diese Verbindung die Notwendigkeit des Lebens
darzustellen hatte (Bedford, 1975, S. 55). Merezkovskij wollte damit nur darlegen, dass sie

durch ihr Festhalten an leblosen 6konomischen Gesichtspunkten nur den Kontakt zum Herzen
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des Volkes verlieren wirden (Bedford, 1975, S. 55), eine Notwendigkeit, die laut
Merezkovskij flr das Funktionieren einer literarischen Bewegung sowohl im nationalen als
auch internationalen Bereich unumginglich war (Merezkovskij, 1893, S. 229). Fir
Merezkovskij gab es daher nur eine Moglichkeit, um diesen Kontakt zu Gott und damit
verbunden zum Herzen des Volkes wieder herzustellen, und &uBerte sich deshalb
folgendermaflen dazu: ,Ecim Bb nymb wuHTENMreHTHBIXD JrOAeH HaBbKM MOTYXHETH
MepliaHie 3Toro 60kecTBeHHaro cBbra, To y)ke HMKaKas CTaTUCTHKA, HUKAKas MOJIMTHYECKas
9KOHOMIsl, HHKakis 3a00Tel 0 x;b0bk HacymHOMB He BO3BpaTATh HACh, XOJOIHBIXD,
0e300KHBIXh U MEPTBBIXB, Kb JKUBOMY CEpIly Hapoaa. ToiapbKO BepHYBIIMCH Kb Bory, MBI
BEPHEMCSI Kb CBOEMY HApOJy, Kb CBOEMY BEIIMKOMY XpHUCTIaHCKOMY Hapony. Jlpyroro mytu

ubTp* (Merezkovskij, 1893, S. 237).

In weiterer Folge seiner Programmschrift war es Merezkovskij nun wichtig, einige
populistische Poeten, unter anderem auch ehemalige Weggefahrten, anzufuhren, bei denen
sich beide soeben genannte Trends bemerkbar machten (Bedford, 1975, S. 55). Diesbeziglich
nannte er zunachst einmal seinen ehemaligen Kinstlerkollegen Nekrasov, der beide, soeben
genannten Ansichten in sich trug (Bedford, 1975, S. 55). Laut Merezkovskij teilte Nekrasov
auf der einen Seite viel zu h&ufig Meinungen, die mit der grof3en freien Kunst nichts zu tun
hatten und sich ausschlieBlich der Wirtschaft widmeten, welche seine grofle Poesie in eine
erkaltete Prosa und seine Lyrik in eine Satire verwandelten (Merezkovskij, 1893, S. 237/238).
Diese Seite seines Schaffens war die bei weitem schlechteste, Uberschattete aber leider auch
die andere durchaus positive Seite Nekrasovs, die ihn als freien Dichter, Idealisten, Mystiker
und Gldubigen darstellte (Merezkovskij, 1893, S. 237/238). In diesem Zusammenhang
gehorte Nekrasov laut Merezkovskij ndmlich zu jenen originellen russischen Kinstlern, die
durchaus als Vertreter dieser neuen Kunst in Erscheinung treten konnten, und er auferte sich
dazu folgendermalBien: ,,Hexpacoss, Bbpyromiii Bb 00KEeCTBEHHBIN U CTpagaibyeckiii 00pas3b
pacristaro bora, camoe uucTOe M- CBATOE BOIUIOHICHIe ayxa HapomHaro® (Merezkovskij,
1893, S. 237/238). Laut Merezkovskij verkorperte dieser, fiir ihn ,,echte Nekrasov all das,
was man als einen unsterblichen russischen Poeten bezeichnen konnte. Er zeigte namlich
nicht nur seine Beziehung zur hochsten Religion, sondern représentierte damit auch jene
Schonheit, die er fiir sein Volk empfand, und offenbarte in diesem Zusammenhang auch seine

Liebe zur Heimat (Merezkovskij, 1893, S. 239). Merezkovskij war aullerdem der Meinung,
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dass sich im Gegensatz zu seinen Oberflachlichkeiten, die er als Satiriker, Skeptiker und
praktischer Herausgeber kundtat, hinter dieser Polemik und utilitiren Abnormitét, ein
durchaus anderer Nekrasov verbarg, in dessen seelischen Tiefen sich seine Verehrung
gegenuiber Gott und seiner Heimat zeigte (Merezkovskij, 1893, S. 240). Diese positive Seite
seiner Poesie wurde zwar von der Kritikern stets unterschétzt (Merezkovskij, 1893, S. 241),
dennoch galt fiir Merezkovskij nur eines: ,,OHb- OAMHB H3b CAMBIXb CHUIBHBIXH PYCCKUXb
XYI0KHUKOBD, OJJMHD U3b MPEACTABUTENICH OPUTHMHAIBHBIXD 3aJaTKOBbh PYCCKOM KYIbTYpPHI‘

(Merezkovskij, 1893, S. 238).

Diese fiir Dimitrij Merezkovskij stets wichtige Darstellung einer Liebe zum eigenen Volk
wurde somit in Russland noch nicht zur Ganze ausgeldscht, dies zeigte sich auch anhand
eines anderen Beispiels, an dem MereZzkovskij ebenfalls noch die Tiefe der Liebe zum Volk
erkennen konnte (Merezkovskij, 1893, S. 241/242). Dabei bezog er sich auf einen weiteren
interessanten Literaten namens Vladimir Korolenko, dem es mit seiner literarischen
Erzdhlung ,,Conp Makapa“ (,,Makars Traum®) gelang seine religidsen Inspirationen zu
offenbaren (Merezkovskij, 1893, S. 242). Dieses Werk konnte man, laut Merezkovskij,
durchaus als eines der besten Erzdhlungen der jungen Volksliteratur bezeichnen
(Merezkovskij, 1893, S. 242). Folgende Worte schrieb Merezkovskij hierzu: ,,’Cons Makapa’
CTOUTH COBCPHICHHO OIWHOKO Bb MOHOHOﬁ HaPOHHquCKOﬁ nI/ITepaTypis. Kaks J'Iy‘IIJ_IiC
pa3ckassl B. M. T'apmmna,- 570 nupuyeckas mosma Bb mposb. [...] Bors- umcrbiimas
peJII/IFiO3Ha$I nereHaa, nbrckas, HawBHAsg W TUIyOOKas, Kakb nquiﬂ JIET€HBI IIPOIIIBIXH
BbroBw* (Merezkovskij, 1893, S. 242). Mit diesem herausragenden Werk Korolenkos konnte
man durchaus erkennen, dass sowohl der Geist des Lebens als auch der Geist des russischen
Volkes noch nicht verschwunden waren und dass man den Verfall und die Kalte der
russischen Literatur anhand dieses Werkes nur an der Oberfldche hat wahrnehmen kdnnen
(Merezkovskij, 1893, S. 243). Korolenkos Werk war fiir Merezkovskij somit ein Zeichen
dafur, dass der russische Poet tGberhaupt erst in die Tiefen eindringen musste, um die ewigen
geistigen Ideale des Volkes erreichen zu kénnen (Merezkovskij, 1893, S. 243). Ahnliche
Ansitze wie in Korolenkos Werk zeigten sich fiir Merezkovskij zum Teil auch bei einem
anderen Volksschriftsteller, ndmlich Gleb Uspenskij, Ansatze, die sich aber letztendlich nicht
zur Génze durchsetzen konnten, da auch er, wie viele andere Schriftsteller zuvor, von einer

utilitdren Laune heimgesucht wurde, die sich schlieBlich zerstérend auf seine Poesie
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ausgewirkt hatte (Merezkovskij, 1893, S. 243/244). Laut Merezkovskij hatte er Angst sich
seiner Inspiration hinzugeben, und er schrieb diesbezilglich folgende Worte Uber ihn:
,,YCIIEHCKIH Kakb OyaTo He cMbeTh OTaaThCs BIOXHOBEHIIO, MUIIETH IMOAb THETOMB ,37100bI
,I[HS[,, IIyCKAacTCA BB IIOJIEMUKY BMbcTO TOTrO, 4TOOBI Tporate CEpAUC YUTATCIA, AYMACThb
J0Ka3aTb L[I/I(bpaMI/I U JaHHBIMHU CTAaTUCTUKU TO, YTO MOKHO JOKa3aTbhb TOJIBKO JIIO6OBBIO u
TBOPYECTBOMB. Y HETO €CT TOTh HEMPEOJOIUMBIA CTHIAB KPACOThI, KOTOPBIA 51 OTMBTUID BB
HekpacoBb, KoOTOpBIi CBOMCTBEHh W MHOTUMB JPYTUMb PYCCKUMBb IHUCATEISIMB
(Merezkovskij, 1893, S. 244). Laut Merezkovskij gab es natiirlich auch Werke Uspenskijs, in
denen er ,die ewige Schande™ der Schonheit iiberwinden konnte und sich somit seiner
Schopfung nicht nur aus rein politisch-wirtschaftlicher Uberzeugung hingab, sondern
aufgrund seines eigenen schopferischen Geistes. Diesbeziliglich konnte man, so meinte
Merezkovskij, auch seine nahe Verbindung zum Volk fiithlen, da er fiir sich in solchen
Momenten zum ersten Mal erkannt hatte, dass die Schonheit eines der wichtigsten
Fundamente des Volkslebens war, ein Fundament, welches das Leben erst vervollstandigen
wiirde (Merezkovskij, 1893, S. 244). Natiirlich gab es bei Uspenskij durchaus positive
Ansétze, genauso wie es bei N. K. Michajlovskij der Fall war, den Merezkovskij in diesem
Zusammenhang auch erwéhnte, da auch er der gleichen literarischen Richtung angehorte wie
Uspenskij und ihre Werke daher auch sehr nahe beieinander lagen (Merezkovskij, 1893, S.
245/246). Laut Merezkovskij versuchten beide Literaten die ,,Wahrheit Gottes* im einfachen
russischen Volk zu suchen, dennoch stellten sie im Laufe ihrer Arbeiten fast ausschlieBlich
die ,,Wahrheit der Erde®, und damit verbunden ihre utilitiren Ansichten, in den Vordergrund
(Merezkovskij, 1893, S. 245). Merezkovskij meinte daher, dass gerade solch populistische
Schriftsteller wie Uspenskij und Michajlovskij letztendlich nicht in der Lage waren diese
beiden Wahrheiten zu einem Ganzen zu vereinen (Merezkovskij, 1893, S. 245), und somit
konnten sie auch niemals jene ideale Liebe zum Volk herstellen, die seiner Meinung nach als
eines der wichtigsten Merkmale fiir den Idealismus galt (Merezkovskij, 1893, S. 249/250).
Fiir Merezkovskij war somit klar, dass all jene, die sich fiir den Idealismus aussprachen,
zugleich auch eine notwendige Liebe fir das Volk mitbrachten (Bedford, 1975, S. 56). Somit
offenbarte sich eine neue literarische Form, welche sich von den Formen der populistischen
Literaten Nekrasov, Uspenskij und Michajlovskij nun deutlich unterschied (Merezkovskij,
1893, S. 249).
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Laut Merezkovskijs Ausfiihrungen innerhalb seines Essays war es nun wichtig, die
mystischen Geflihle von diesen Formen zu befreien, um jenes Gefiihl der Menschlichkeit zu
erreichen, welches sich als signifikantes Kennzeichen einer universalen Poesie zeigte
(Merezkovskij, 1893, S. 250). AbschlieBend schrieb er daher folgende Worte: ,,Onuns u3b
rIy0OYalIInXs POJAHUKOBD BCEMIPHOH M0331U- IF000Bh Kb HAPOIY- HE MOXKETH MIPOMCTEKATh
HA W3b Kakoro YTHUIMTAapHaro pacyera, HU U3b KAaKOW IIOJUTHUKO-DKOHOMHUYECKON
HCOGXOI[I/IMOCTI/I, a TOJIBKO U3b CBO6O,Z[HOI71 B”]Spbl Bb CBAHI'CIIbCKYIO CBATBIHIO HApOJa, TOJIILKO

n3b OokecTBeHHaro uaeanusma’ (Merezkovskij, 1893, S. 250).

In seinem darauffolgenden und bereits letzten Kapitel seiner Studie war es Dimitrij
Merezkovskij schlieBlich noch wichtig aufzuzeigen, dass dieser autkommende Idealismus,
welcher schon eine weite Verbreitung gefunden hatte, auch in der zeitgendssischen
literarischen Generation vorzufinden war (Bedford, 1975, S. 56). Diesbeziiglich nannte er im
weiteren Verlauf dieses Aufsatzes, welcher den Titel ,,CoBpemenHoe muTeparypHoOe
nokosrbHie” trug, einige namhafte russische Literaten, welche sich vor allem dadurch

auszeichneten, in gewisser Weise diesen Trend vorweisen zu konnen.

Als einer der ersten, fiir Merezkovskij hier zu erwdhnenden russischen Schriftsteller trat
zunichst einmal B. M. GarSin in den Vordergrund, der vielen vor allem durch seinen
tragischen Selbstmord in Erinnerung geblieben war (Merezkovskij, 1893, S. 250). Auch fiir
Dimitrij Merezkovskij hatte dieser von Garsin gewéhlte Freitod einen fiir immer bleibenden
Eindruck hinterlassen (Bedford, 1975, S. 56), aus diesem Grund fand er auch gleich zu
Beginn seines Aufsatzes folgende lobende Worte fiir ihn: ,,B. M. 'apuiuas ObUTs Bb HOTHOMB
CMBICTh My4eHHKB COBPEMEHHOU PycCKOi auTepaTyphl. Th, KTO XOTh pa3b Bb KU3HH BUALITB
lapmmua, easa au 3a0yayts ero” (Merezkovskij, 1893, S. 250). GarSin war eine
Personlichkeit, der Merezkovskij enorm viel Aufmerksamkeit schenkte, da er sich im
Gegensatz zu seinen Vorgingern als ,,Erneuerer” seiner Zeit prisentierte (Merezkovskij,
1893, S. 251). Dimitrij MereZzkovskij beeindruckte vor allem, dass er sich endgiiltig von den
bedingten Traditionen des realistischen Romans abgegrenzt hatte und man in einigen seiner
Werke bereits symbolistische Ziige vorfinden konnte (Merezkovskij, 1893, S. 251/252). Er
war fur ihn ein Kinstler, in dessen Werken man eine absolute Aufrichtigkeit spiren konnte,

welche zur Folge hatte, dass auch der Leser ihm absolutes Vertrauen entgegenbrachte
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(Merezkovskij, 1893, S. 251). Laut Merezkovskij gelang es ihm recht schnell die fiir ihn
»ideale Form* zu finden, und er schrieb folgende Zeilen dazu: ,,Bb xonmh Bbka, HecmoTps Ha
NOJIABJISIFOIICE  BIIIsIHIC TPEIIIECTBEHHUKOBD, BEIMKUXb CO3/aTelieii pomaHa, [apimiHb
BO3BpaIaeTcs Kb uaeanbHol Ghopmb, npeodianasmeii Bb Havanb 19. Bbka- kb JIupuyecKoi
noamb* (Merezkovskij, 1893, S. 251). Dennoch erkannte Merezkovskij recht schnell, dass er
innerhalb seiner Werke nicht nur als lyrischer Poet auftrat, sondern auch als gnadenloser
Naturalist, der sich nicht nur dadurch auszeichnete, durch eine elegante Form zu brillieren,
sondern sich auch durch seine grausamen und realistischen Inhalte hervortat (Merezkovskij,
1893, S. 252/253). In diesem Zusammenhang nannte Merezkovskij nun einige von GarSins
herausragenden Werken, um zu zeigen, dass sich innerhalb seiner literarischen Ausfiihrungen
eine gewisse Dualitat bemerkbar machte (Bedford, 1975, S. 57). Im Zuge der Erwéhnung von
GarSins erster Kriegserzdhlung mit dem Titel ,Yersipe musa“ (,Vier Tage®) lobte
Merezkovskij vor allem seine bewusste Abgrenzung von psychologischen Motiven und
genauen Darstellungen der Charaktere, stattdessen zeigte er in diesem Werk mit selbst
erlebten Geflihlen den Schrecken und die Sinnlosigkeit des Krieges (Merezkovskij, 1893, S.
252). Laut Merezkovskij wandelte sich im Laufe der Handlung die realistische Erzéhlung in
ein lyrisches Poem um, welches eine Reihe an poetischen Symbolen mit sich brachte
(Merezkovskij, 1893, S. 252/253). Die Verwendung von Symbolen war fiir Merezkovskij in
diesem Zusammenhang besonders bezeichnend, eine Tatsache, die in fast allen Werken
Garsins vorkam (Bedford, 1975, S. 57). Dazu schrieb er: ,,3abce rnaBaoe: aBa cumBoia, aBa
yenoBbka, )KMBOM M MepTBBIH, Majgaub W KepTBa, jroad u BowHa“ (Merezkovskij, 1893, S.
252). Eine Tatsache, die laut Merezkovskij, aufzeigte, dass es ihm nicht wichtig war eine
grolRe Anzahl an Charakteren darzustellen, sondern stattdessen den Fokus auf die Gefihle
einer menschlichen Gestalt lenkte (Merezkovskij, 1893, S. 253). Hierzu schrieb er: ,, JIbiictie
TaKOW COCPEIOTOYEHHOM JIUPUYECKON CHIIBI OorpaHuucHHbe, HO TiayOxke, ubmb mbiicTie
snoca. [TogoO6HOe mpou3BeieHIe BXOAUTD Bb cep/lle unuTarelns, kakb octpee” (Merezkovskij,
1893, S. 253). Fir Merezkovskij war somit schnell erkennbar, dass sich Gar$in wohl am
wenigsten fiir die individuellen Fahigkeiten der Menschen interessierte, da er beispielsweise
in seinem Poem ,,Attalea Princeps® die menschliche Gestalt sogar bis zur Génze verlie3, um
einer Pflanze als Hauptgestalt des Werkes den Vortritt zu geben (Merezkovskij, 1893, S.
253). Laut Merezkovskij beschrieb er darin eine nach Freiheit strebende zarte Pflanze des

Sldens, welche die grobe Freiheit des Nordens nicht ertrug, und er &uRerte sich noch
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folgendermaflen dazu: ,,Bp xaxxqoMsb cioBb pasckasa Bbl UyBCTBYETE TOTH XK€ BO3BBIIICHHBIN
CHUMBOJIM3Mb, Kakb Bb mociabaHuxb npousBencHisxb TypreneBa™ (Merezkovskij, 1893, S.
253). In diesem Zusammenhang stellte die Realitdt fiir GarSin die Kilte dar, welche diese
»Attalea princeps® letztendlich umbrachte (Merezkovskij, 1893, S. 254). Merezkovskij meinte
aullerdem, dass man diese Darstellung einer zarten Pflanze zugleich als Symbol fiir den
Schriftsteller selbst ansehen musste, da es sich in dessen Leben dhnlich zutrug (Merezkovskij,
1893, S. 254). Hierzu schrieb Merezkovskij: ,,boppba THOKHXB 3€JIEHBIXH JIUCTHEBD Ch
xenmb30Mb, O€3HalE)KHAS U HEYTOIMMAasl KaKIa CBOOOJBI- BCE 3TO CHMBOJB TPAru4ecKOi
cyms0b camoro mosta“ (Merezkovskij, 1893, S. 254). Ahnlich trug es sich in seinem
lyrischen Poem mit dem Titel ,,Kpacusiii nBetok* (,,Die rote Blume®™) zu, welches sich
ebenfalls als Symbol fiir das Leben GarSins offenbarte (Merezkovskij, 1893, S. 254).
Folgende Zeilen schrieb er iiber dieses Werk: ,,31m0 mipa 3akimoueHo st 6e3ymiia Bb 3TOMb
TaWHCTBEHHOMb CHMBOJ'L KpOBM, HEBHHHO IPOJIMBaeMO#, BB ,,KpacHOMB 1BeTke™. |...]
Cymacnieuniii repoil IPUHOCUTD BEJIMKYIO U OE3IMOJIE3HYI0 JKEPTBY, CpbIBacTh HBBTOKD M
ymupaeTs 3a mozaei (Merezkovskij, 1893, S. 254). Merezkovskij wollte damit darlegen, dass
es sowohl in GarSins Werk ,,Attalea princeps”, in dem es um das Verlangen nach Freiheit
ging, als auch in seinem Werk ,,Kpachusriii nBerok*, dessen Handlung sich durch eine grof3e
Selbstaufopferung auszeichnete, letztendlich doch nur zu einem schénen aber sinnlosen Tod
gekommen war (Merezkovskij, 1893, S. 254). Diesbeziiglich duBlerte sich Merezkovskij
folgendermalBen: ,,Cepaue ["apmmna, kKakb cepiile 3TOro 0e3yMHaro MmoABUKHHKA, KaXKIETh
HEYTOJUMO YyzecHaro, xaxnerb bora“ (Merezkovskij, 1893, S. 254). GarSin hat laut
Merezkovskij vor allem sein Werk ,,Attalea princeps* als Hymne fiir eine nie zu erreichende
Freiheit geschrieben. Eine Hoffnung auf Freiheit, auf eine neue Weltanschauung, die auf die
groBBe Freiheitsbewegung der 60er Jahre zuriickzufiihren war, die von GarSin aber nie erreicht
werden konnte (Merezkovskij, 1893, S. 254). Denn, so schrieb Merezkovskij: ,,Ytunurapuas
TEOpIsi 36MHOTO CYACTisl, 3¢MHOM CBOOOJIBI HE YIOBICTBOPSIA PEIUTIO3HOM OTPEOHOCTH €To
cepama. Oub cabnanp Bce, 4TOOBI YOUTH ATy TIYXYIO MOTPEOHOCTH, OOpOJCS Chb HEH 10
nocrbaueit karmmm kpoBy, HO He o0k, [109Th, MMbBIIIN HecyacTie pOJUTHCS Bb SMOXY U
Bb cTpanb, rob orpurnanie cabmanoch CHHOHMMOMB YMCTBEHHOW HE3aBUCHMOCTH, OBLTbH
co3manb i Bbpel, W Tonpko Bbpa BBH OE3KOHEUHBIN WHAEaTh MOTJa CIACTH €ro‘
(Merezkovskij, 1893, S. 254). Merezkovskij meinte, dass GarSin das mystische Gefuhl, wie

fast alle seiner Generation falsch verstanden hatte, nidmlich als eine Riickkehr zu ,.alten
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Ketten“. Daraus entstand dieser bestehende tragische Widerspruch vieler Kiinstler des 19.
Jahrhunderts, den man auch bei Tolstoj und Dostoevskij beobachten konnte, welcher sich
dadurch duRerte, dass das Bedurfnis zu glauben und die zugleich bestehende Unmdglichkeit
zu glauben Kiinstler wie Gars$in bis in den Wahnsinn trieb (Merezkovskij, 1893, S. 254/255).

Diese Herangehensweise GarSins war ein Fehler und fuhrte schliel3lich zu seinem Tod.

Zu den fiir Merezkovskij innerhalb seines Essays zu erwédhnenden wichtigen Literaten gehorte
auch Cechov, den er trotz seiner Gegensitzlichkeit zu Garsin zur gleichen Generation
hinzuzéhlte (Merezkovskij, 1893, S. 255). Da er beide Kinstler zunéchst in einem direkten
Vergleich darstellte, duBerte er sich zu Beginn folgendermallen dazu: ,, TpynHo Haiitn
O0JIbIII  KOHTPACTh XYA0KECTBEHHBIXH TEMIICPAMEHTOBb. [ apiiuHb HE HHTEPECYEeTCs
JIOABMHA U Majo 3HaeTh MXb. UexoBb M0OUTH W 3HaeTh moneii (Merezkovskij, 1893, S.
255). lhre unterschiedlichen Zugangsweisen zeigten sich nattrlich auch in ihren literarischen
Ausfithrungen. Merezkovskij empfand Garsin dabei als eine Personlichkeit, die stets in sich
versunken zu sein schien und ihren Fokus auf ewig ungeldste Fragen Uber die Wahrheit und
{iber Leben und Tod richtete (Merezkovskij, 1893, S. 255). Wohingegen sich Cechov als
sorgloser Kunstler présentierte, der sich den vielseitigen Eindriicken der Natur und des
Lebens zuwandte (Merezkovskij, 1893, S. 255). Laut Merezkovskij konnte man ihre
kontraren Ansitze auch auf ihre Herkunft zuriickfiihren, da sich GarSin als Schriftsteller von
Petersburg fast ausschlieflich dem Charakter des modernen, kranklichen Menschen
zuwandte, wihrend Cechov als Kiinstler der russischen Provinz dem einfachen und wenig
denkenden Menschen seine Aufmerksamkeit schenkte (Merezkovskij, 1893, S. 255). Aber
trotz all dieser Gegensdtze meinte Merezkovskij: ,,JI HecMoTps Ha 3Ty MOJHYIO
MIPOTHBOIIOJIOXKHOCTh TEMIIEPAMEHTOBD, BbI Cpa3y 4yBCTByeTe, uTo ['apmuub u YexoBb- 1bti
oxroro nokorbHin* (Merezkovskij, 1893, S. 255). Die Gemeinsamkeit, die Merezkovskij hier
anfiihrte, war die VVorgehensweise beider Literaten sich von der bisher belletristischen Form
der Erz&hlung zu entfernen, um von nun an inhaltlich Unnétiges zu verwerfen (Merezkovskij,
1893, S. 256). In ndherer Bezugnahme auf Cechov schrieb er nun folgende Worte: ,,O1b
TSOKEIOBLCHBIXD OBITOBBIXh W AITHOTPAQUUYECKUXH OUEPKOBH, OTH JBIIOBBIXH Oymars
MMO3UTHUBHAr0o pomMaHa OHB BO3BpPAlIacTCA Kb (bOpM"l") nacajipHaro HMCKYCCTBa, HE€ Kb
CyOBEKTUBHO-TUPUUECKOH, Kakb y ['apmmua, a ManeHbkod snuueckod mosmb Bb mpo3b™

(Merezkovskij, 1893, S. 256). Die Besonderheit, die Cechov auch innerhalb seiner Werke
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ausdriickte, war laut Merezkovskij vor allem darauf zuriickzufiihren, dass er durch seine
Neugierde stets fiir neue Eindriicke offen war (Merezkovskij, 1893, S. 256). AuBerdem
meinte Merezkovskij, dass er immer nach Neuem und noch nicht Erprobtem strebte und stets
nach unbekannten Eindriicken im ganz normalen alltdglichen Leben suchte (Merezkovskij,
1893, S. 256).

All das fiihrte laut Merezkovskij schlieBlich soweit, dass es zu einem poetischen Aufschwung
Cechovs kam, einem Aufschwung, der nun endlich ,,Frische in die Seele des Lesers* brachte
(Merezkovskij, 1893, S. 257). Hierzu schrieb Merezkovskij: ,,9tumb paspymeHiemb
YCIIOBHOM OeyuteTpuctideckor Gopmbl moBbeTr mim pomana, 3Toi 00HAKCHHON TIPOCTOTOU U
CKAaTOCTBIO TPO3bl, HANOMHHAIOMIEH CTHXH, JIOOOMBITCTBOMB Kb HeU3BbIaHHBIMB
BreyaTIbHISIMB, KaJHOCTHIO Kb HOBOM KpacoTh UexoBb HPHUMBIKACTh Kb COBPEMEHHOMY
nokonbuito xymoxxkuukoBb” (Merezkovskij, 1893, S. 257). Wihrend GarSin nun fiir
Merezkovskij, im Hinblick auf den neuen Idealismus, mit Symbolen agierte, konnte man
Cechov bereits durchaus als treuen Nachfolger Turgenevs, als Impressionisten bezeichnen,
der sich am besten Weg zum zukiinftigen Idealismus befand (Merezkovskij, 1893, S. 257). Zu
dieser Richtung gehorte, laut Merezkovskij, auch die moderne Poesie, zu deren
charakteristischen Nachfolgern man Fofanov und Minskij hinzuzédhlen konnte (Merezkovskij,

1893, S. 257).

Doch bevor er sich im Rahmen dieses letzten Kapitels diesen beiden herausragenden
Kinstlern zuwandte, erwahnte er noch einige andere neue russische Schriftsteller, die seiner
Meinung nach auch dem russischen ldealismus zuzuordnen waren (Merezkovskij, 1893, S.
258). Diesbezuglich fand beispielsweise Pjotr Boborykin seine Erwahnung, der laut
MereZzkovskij als einer der ersten in der russischen Literatur die Griffe des europdischen
experimentellen Romans eingefiihrt hat (Merezkovskij, 1893, S. 258). Dabei war es ihm, so
Merezkovskij, wichtig, die bisher vorhandene provisorische Art von Belletristik aufzulockern,
indem er sie von der bislang nicht abwendbaren Langeweile befreite, um ihr stattdessen mehr
Grazilitat und Leichtigkeit zu geben (Merezkovskij, 1893, S. 258). Merezkovskij schien es in
diesem Zusammenhang auch noch wichtig zu sein zu betonen, dass dieser Sinneswandel eines
ehemals russischen Naturalisten darauf zuriickzufuhren sei, dass er sich vom russischen

Idealismus inspiriert fuhlte und sich somit nun auch endgiltig von den Traditionen des
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provisorischen Naturalismus abwenden konnte (Merezkovskij, 1893, S. 258). Laut
Merezkovskij passierte dieser literarische Umschwung auch noch mit einem anderen
Prosaiker, namlich dem Schriftsteller 1. Jasinskij, der sich als ehemaliger Naturalist auch in
einen Idealisten umgewandelt hatte (Merezkovskij, 1893, S. 258). Dies gelang ihm laut
Merezkovskij dadurch, dass er seinen bisher langweiligen und grausamen Darstellungen des
Lebens nun eine gewisse Mystik einhauchte, die seinen Werken eine besondere Herrlichkeit
einbrachten. Er prisentierte sich somit als Impressionist, genauso wie Cechov (Merezkovskij,

1893, S. 258).

Im Anschluss daran erwihnte Merezkovskij noch kurz einige Kiinstler, bei denen man auch
idealistische Ziige erkennen konnte. Hierzu gehorte beispielsweise Michajlov, der die bisher
so gut beschriebene alltagliche Idylle verlieR und sich stattdessen anderen Inhalten zuwandte,
indem er Poeme zu biblischen Thematiken verfasste, oder auch noch Ljeskov, der sich
innerhalb seiner Werke mit der Thematik der Mystik auseinandersetzte (Merezkovskij, 1893,
S. 259). Eine etwas ausfiihrlichere Auseinandersetzung Merezkovskijs konnte man wieder bei
den Literaten K. M. Fofanov und Minskij feststellen, die sich fur ihn durchaus als Vertreter
der modernen Poesie darstellten (Merezkovskij, 1893, S. 257). Obwohl er beide Literaten zu
den wohl wichtigsten zeitgendssischen Kiinstlern hinzuzéhlte, betrachtete er Minskij in
diesem Zusammenhang als den wohl wichtigeren und aulRerordentlicheren der beiden
(Bedford, 1975, S. 57). Laut MereZkovskij konnte man Fofanov eher mit Gar$in vergleichen,
der sich in seiner Gedankenwelt auch mit negativen, fast schon krankhaften Themen
beschiftigte (Merezkovskij, 1893, S. 260). Hierzu schrieb er: ,,Eciu BbI niriere 370poBbsi Bb
UcKyccTBb, BaMb He Hag0 W 3arisibiBath Bb mpomsBedeHis PodanoBa. SI He 3HAHO Bb
pycckoii nureparypb mosta Gonabe HepoBHaro, OGomb3HeHHaro M JIUCrapMOHHMYECKaro‘
(Merezkovskij, 1893, S. 260). Fir Dimitrij Merezkovskij hatten seine literarischen
Ausfiihrungen beinahe schon einen zerstorerischen Charakter, dennoch gefiel ihm seine
immerwahrende Aufrichtigkeit, die er innerhalb seiner Werke zum Ausdruck brachte
(Merezkovskij, 1893, S. 261). Hierzu schrieb er folgende Zeilen: ,,910- mo33is pb3kuxs u
MYYUTEIbHBIXh JAMCCOHAHCOBB. [...] 3a KaXIbIMb €ro BIOXHOBCHIEMb BBl UYBCTBYETE
CMYTHBII T'yJTh HUKOT/Ia HE 3aCHIMAIONICH CTONHUIIBI, IOX0XKIH Ha Operb- Bb cymMpakh 0bibixsb
HOYEH, OJMHOYECTBO ObBIHBIXP MEOTUPOBAHHBIXH KOMHAThH, KOTOPOE MTOBOJAHWTH BChbmH

NOKMHYTBIXb JIFOJIEH 70 OTYasHis, 10 camoyOiiicTBa, JAeKopaimiio Tps3HBIXb YIHIb
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[TerepOypra, KoTOphIs BAPYrb, Bb U3BLCTHBIA yack Beuepa, npu u3BbctHOMB OTThHKE
TYMaHHOW 3apu, CMBIIAHHOMB Ch TOJyOOBaTHIMB OTOJIECKOMB AJIEKTPUYECTBA, ThiaroTcs
MOXOKMMHM Ha (aHTacTHUYecKiii W mpaubiii coub (Merezkovskij, 1893, S. 260/261).
Dennoch betrachtete Merezkovskij ihn als einen ehrenwerten Zeitgenossen, der sich vor allem
durch die Verwendung von Symbolik innerhalb seiner Werke hervortat (Merezkovskij, 1893,
S. 262/263). Ganz anders als Fofanov, der sich fiir Merezkovskij nun vor allem dadurch
auszeichnete, dass man ihm aufgrund seiner Aufrichtigkeit jene von ihm angewandte plumpe
Form und naive Beschreibung verzieh, prasentierte sich Minskij (Merezkovskij, 1893, S.
263). Im Gegensatz zu Fofanov, der seiner Traumwelt nicht entweichen konnte, trat Minskij
laut Merezkovskij nun in das moderne Leben ein (Merezkovskij, 1893, S. 263). Merezkovskij
bezeichnete ihn als einen ,,Poeten der Gedanken®, der eine fiir die Geschichte der modernen
Generation typische Entwicklung durchmachte. Er begann namlich als ,,Poet-Kritiker®, der
sich einer Imitation von Nekrasov annahm. Dieser zundchst erscheinende misslungene
Versuch fand, so Merezkovskij, seinen Niederschlag in den aus biirgerlichen Monologen
bestehenden Werken ,ITbcusxs o pomunb“ (,,Lieder iiber die Heimat*) und ,bbubixs
Houaxp" (,,Weille Néachte), welche der groBen und leidenschaftlichen Poesie von Nekrasov
nicht wiirdig waren (Merezkovskij, 1893, S. 263). Merezkovskij fiigte noch hinzu, dass diese
beiden Werke trotz der darin verspirten Banalitat zu einem grof3en Erfolg wurden, dennoch
war es gut zu wissen, dass diese beginnenden, noch vom Populismus beeinflussten Irrwege
Minskijs schliellich schon bald zu einem neuen poetischen Weg seinerseits fihrten
(Merezkovskij, 1893, S. 264). In seinem darauffolgenden Buch mit dem Titel ,,Ilpu cBer
coectu” (,,Am Licht des Gewissens) erkannte man bereits die gleiche Traurigkeit, dieselbe
qualende Unruhe und das gleiche leidenschaftliche Bedirfnis, die sich in der Gestalt des
neuen Idealismus zeigten und sich auch schon bei Garsin, Fofanov und Cechov bemerkbar
gemacht hatten (Merezkovskij, 1893, S. 264). Was nun fiir Merezkovskij in Bezug auf
Minskij entscheidend war, driickte er nun mit folgenden Worten aus: ,,[...] HapogHHuecKiit
peanu3Mb, TpakAaHCKie MOTHUBBI Bb HMCKYCCTBb, BOMPOCHI OOIIECTBEHHON CIPABEIIHMBOCTH
BOBCE HE MCYE3AIOThH VIS JIIOJICH COBpEeMEHHAro MmokombHis, MoJo0HBIXs MUHCKOMY: OHU
TOJBKO TIepeHOoCcsATCS Ha Oombe mmpokyro apeHy. Bompockl 0 0€3KOHEYHOMB, O CMEpPTH, O
bork, - Bce, 4TO TMO3UTHBHCTHI XOThIM HACHIBHO OTBEPTHYTH, - BCE, YTO SBISACTCA Y
Tonctoro, Typrenesa, [locroeBckaro Bb Takoil 00adTeabHOW M XyHAOXKECTBEHHOU (opmk,

BO3HHMKAeTh CHOBA, HO Y€ 0e3b NMpexHEeH KpacoThl, MOYTH 0e3b 00pa3oBb, BO BCell cBOeH
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Tparndeckoii Harotrbh, 000CTpeHHOE, HEBBHIHOCUMOMYYHUTEIbHOE- BH (PHUIOCOPCKOMB
Tpaktarh, moxoxkemb Ha HcoOBbAb, U ¢uocopckoi mupuKkh, MOX0KEH HA CTPAaHUIIBI U3b
JHEBHHMKA d4eloBbka, 0OJIBHOrO MeUIeHHOM, HO cMmepreiabHOi Oomb3upo® (Merezkovskij,
1893, S. 264/265). Anhand von Minskijs literarischen Ausfiihrungen erkannte Merezkovskij,
dass die Ideale der alten Generation beim modernen Menschen nicht in der Form wieder
auflebten, wie es zuvor der Fall war, sondern sie in einer anderen Art und Weise weitergefiihrt
wurden (Bedford, 1975, S. 57/58). Dennoch, so sehr Merezkovskij auch idealistische Ziige
bei Minskij feststellen konnte, welche ihn begeisterten, so sehr verabscheute er auch die von
Minskij angewandte zerstorerische Dialektik im Zuge seiner Arbeiten, die laut Merezkovskij
tiber seinem Gefiihl stand (Merezkovskij, 1893, S. 265). Hierzu schrieb Merezkovskij, und
meinte dabei die zerstorenden gedanklichen Ausfithrungen innerhalb seiner Poesie: ,,[...] oHa,
ckopbe, ys3BmuseTys cepaue, npuuuHsAeTh emy Oonb“ (Merezkovskij, 1893, S. 265).
Merezkovskij bedauerte den vorhandenen Zustand der Unfahigkeit die philosophische
Sprache verstehen zu konnen, wodurch es seiner Meinung nach auch niemals zu ,,rimybokas u
crpactHas mo33is meiciu kommen konnte (Merezkovskij, 1893, S. 266). Um diese Thematik
nun weiter auszufuhren, widmete er sich zwei herausragenden zeitgendssischen Kritikern,
ndmlich S. A. Andreevskij und W. Spasovi¢. Der Grund dafiir bestand darin, dass es auch im
Kreise der Kritiker immer wieder zu Schwierigkeiten kam, wenn es um die Unterscheidung
von einer rationalen Rhetorik und einer philosophisch inspirierten Idee im Zuge poetischer
Werke ging (Bedford, 1975, S. 58). Doch anhand dieser beiden zeitgendssischen Kritiker
konnte er das genaue Gegenteil beweisen, da sich diese schon in Richtung der modernen
Literatur bewegten , konstruktiv beurteilten, und in die innere Welt des Autors vordrangen
(Bedford, 1975, S. 58). Uber S. A. Andreevskij, der auch ein langjahriger Freund
MereZzkovskijs war, schrieb er daher gleich zu Beginn seiner Ausfiihrungen: ,,C. A.
AHJpeeBcKiil, o CBOEMY XYI0KECTBEHHOMY TEMIIEPAMEHTY, - HCTUHHBIN MOAT-KPUTHKD. Bb
€ro CTI/IXOTBOpeHiSIXT) €CTb MHOTAa KCHCTBCHHAA IPCJICCTh U rpauis[, HO BCe-Takd OHBL Ooirbe
CaMOCTOSITENIbHBI W OpPUTHHAJIbHBIA XYIOXKHUKD Bb CBOUXb KPUTHUYECKHXB padboTaxpb™
(Merezkovskij, 1893, S. 268). Merezkovskijs Ansicht nach gelang es ihm im Zuge seiner
zahlreichen Biographien durchaus in die Personlichkeit des jeweiligen Schriftstellers
einzudringen und somit dem Original treu zu bleiben. Diese Art des Schreibens war fir
Merezkovskij Grund genug, ihn durchaus in Richtung der modernen Literatur einzureihen
(Merezkovskij, 1893, S. 269). Hierzu verfasste Merezkovskij noch folgende Worte: ,,Ha
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XYI0KECTBEHHOMDB f3bIKE OYEepKOBb AHJIPEEBCKAaro Bbl UyBCTBYEeTE€ Kakb Obl OTOJECKD U
Onaroyxasie mo33iu TOro mucaressi, KOTOpbIMb OHB 3aHumaercsa™ (Merezkovskij, 1893, S.
269). Hinzufligend meinte er, dass er selten zuvor solche Eigenschaften bei einem anderen
Kinstler innerhalb der russischen Literatur gesehen hatte, da er vor allem dem Schriftsteller
den notwendigen Respekt gegeniiber der ethischen Freiheit entgegenbrachte, und somit auch
die hochste kulturelle Duldsamkeit besall (Merezkovskij, 1893, S. 269).

Ein ahnliches Bild konnte er nur noch bei einem anderen, flr ihn bedeutenden Kritiker
feststellen, ndmlich W. Spasovi¢, da auch er diese Umwandlung zu einer neuen
philosophischen Laune vollzogen hatte. Er gehorte laut Merezkovskij zwar der alten
Generation an, dennoch konnte man auch bei ihm erste Zeichen einer herausragenden Sprache
innerhalb seiner Arbeiten feststellen (Merezkovskij, 1893, S. 271). Zu den Voraussetzungen
einer guten kritischen Form meinte er, auf Spasovi¢ bezogen, da er diese auch bei ihm
vorfand: ,,BoTs nepBelii 1 HecoMHbHHBIN Tpu3HaKbh KpuTHueckaro tanaHta! HeoOxommmoe
yCJIOBie XYIOXKECTBEHHOW KPUTHKH- XYJOXKECTBCHHAs, a HE peMecieHHas Qopma caMmoi
kputuku“ (Merezkovskij, 1893, S. 271). Laut Merezkovskij beinhalteten seine Arbeiten zwar
noch zum Teil jene Volkssprache, welche die moderne literarische Sprache voriibergehend
wieder ausloschte, dennoch fand man bei ihm nicht jenen verraterischen Glanz, der auch bei
vielen modernen banalen Schriftstellern vorkam (Merezkovskij, 1893, S. 271). Hinzufiigend
meinte Merezkovskij, dass er zwar kein groBes Redetalent war, dennoch konnte er seinen
leidenschaftlichen Gedanken aufgrund seiner Intelligenz Ausdruck verleihen, da er trotz
seiner einfachen Sprache und seiner Nahe zum Volksgeist doch immer wieder seine grofRe
Bildung zum Vorschein kommen lie (Merezkovskij, 1893, S. 271/272). Daher schrieb
Merezkovskij noch abschlieBend iiber ihn: ,,Takp jxe, kakb Bch moau HOBaro mokosbHis-
CrnacoBuub- naeamucts (Merezkovskij, 1893, S. 272). Ganz gegen Ende seiner kritischen
Ausfihrungen im Zuge seiner Programmschrift konnte er aber dennoch eine fir ihn sehr
wichtige Person nicht tbergehen, welcher er aber innerhalb seiner Arbeit nur einen kurzen
Beitrag zukommen lieB, ndmlich dem Religionsphilosophen Vladimir Solov’ev
(Merezkovskij, 1893, S. 272). Zu seiner Person, und damit im Zusammenhang stehend zu
seiner literarischen Bedeutung, schrieb er daher folgende Zeilen: ,,Ha nmpumbpb ComoBbeBa
BUJIHO, KaKb Bb HOBOMB ueloBbkb BO3MOXKHO 3TO coueranie riy0OKaro perurio3Haro

YyBCTBAa Cb MCKpEHHEH M BEIMKOM >KaxJ10i 3eMHOM crpaBemmBocTu™ (Merezkovskij, 1893,
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S. 272). Laut Merezkovskij war Solov’evs Bedeutung fiir die zeitgendssische Literatur enorm
wichtig, da man sich erst durch ihn wieder der Wichtigkeit der Liebe und des Glaubens
bewusst wurde, denn so schrieb es Merezkovskij in seinem Essay: ,,be3bp BEpeI BB
00kecTBEHHOE Hadano Mipa HBTh Ha 3emurb kpacoTel, HbTH clipaBeUIMBOCTH, HBTH M033iH,
HbTh cBOOOABI!“ (Merezkovskij, 1893, S. 273). Merezkovskijs Meinung nach wollte man nun
endlich dem russischen Charakter der 60er Jahre, welcher sich durch eine niichterne, utilitare,
positive Trockenheit auszeichnete, und somit die Schonheit der Poesie verhindert hatte,
entgegenwirken (Merezkovskij, 1893, S. 273). Ein Aufbegehren, welches sich, so
Merezkovskij, vor allem im 19. Jahrhundert deutlich zeigte: ,,ITociib mHOTHXD 1BTH, KaKb Bb
moJjosie rojpl y [ymkuna, y bbaunckaro, y BChbXb Nydinxs pycCKUXb JIIOJCH, JTIO00Bb Kb
HapoJy M OOIIECTBEHHAs CIPABEJIMBOCTh CHOBa sBJsIOTCS Y Bi. CosoBbeBa, Kakb ujaeanb

O€3KOHEYHBIH U 6OX(eCTBeHHLIﬁ, KaKb CBATBIHA, KAKb BI[OXHOBeHiC, Bb OpPCOJIb KpAaCOThI U

noa3iu“ (Merezkovskij, 1893, S. 273).

Fiir Merezkovskij war daher nur eines gegen Ende seines kritischen Essays besonders
wichtig, ndmlich das Erreichen dieses unvermeidlich géttlichen Zieles, und er schrieb dazu
noch folgende abschlieBenden Zeilen: ,,Korma Iyxs Boxiii mpoHocuTcs Hamb 3emiei, -
HUKTO W3b JIIOJeH He 3HaeTh, oTkyma OHb jertuts W kymga [...] Ho mportuButhcs Emy
HeBO3MOXHO. OHBb cunbHbe yenosbueckoil Boiu u pa3yma, cuibHbe JKHU3HU, cuibabe camoi
cmeptu (Merezkovskij, 1893, S. 275). Mit diesen Worten beschloss er nun seine erste und

zugleich wichtigste kritische Arbeit.

Abschliefend kann man nun sagen, dass es Dimitrij Merezkovskij in seinem gesamten
kritischen Werk wichtig war, den Leser Uber seine Sichtweise der Literatur und Uber die
Einfuhrung der neuesten literarischen Merkmale von Seiten der symbolistischen Bewegung
zu informieren. Dabei kristallisierte sich vor allem gegen Ende heraus, dass er sich in seiner
frihen Karriere vorwiegend auf die gottliche Inspiration berief, welche er als das eigentlich
richtige Ziel ansah (Bedford, 1975, S. 59).
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3.3 Vergleich der Programmschriften

Wenn man nun einen direkten Vergleich der Programmschriften Hermann Bahrs und Dimitrij
Merezkovskijs anstellt, kann man aufgrund ihrer inhaltlichen Ausfiihrungen durchaus einige

Parallelen feststellen.

Dabei ware es zundchst noch einmal wichtig zu betonen, dass beide Literaten mit ihrer
jeweiligen Schrift durchaus das gleiche Ziel verfolgten, welches ndmlich darin bestand, dem
Leser in einem ersten Schritt die Problematik der gegenwaértigen literarischen Situation in
Form einer Analyse naher zu bringen (Bedford, 1975, S. 43), indem sie zuné&chst all jene
Grinde anfiihrten, die ihrer Meinung nach fir diese missliche Lage Russlands
beziehungsweise Osterreichs verantwortlich waren, um ihn im Anschluss daran noch iiber die
neuesten literarischen Entwicklungen zu informieren. Somit fiihrten beide Essays in weiterer
Folge die Notwendigkeit einer neuen literarischen Stromung an, die sich, wie wir es auch
schon aus den vorangehenden Kapiteln entnehmen konnten, in der Gestalt des Symbolismus
prasentierte (Rosenthal, 1975, S. 43).

Doch bevor sie sich innerhalb ihrer Programmschriften fir neue Konzepte einer gut
funktionierenden Literatur stark machten (Bedford, 1975, S. 43), befassten sich beide
zundchst mit jenen zuvor angesprochenen Grinden, welche die Literatur ihres Landes zu
einem Stillstand kommen lieBen. In diesem Zusammenhang kristallisierte sich sowohl von
Seiten Hermann Bahrs als auch von Seiten Dimitrij Merezkovskijs eine durchaus prisente
Thematik innerhalb ihrer Essays heraus, die sich fur beide Schriftsteller als der Hauptfaktor
fir einen Niedergang der Kultur und Literatur ihres Landes herausgestellt hat. Diese
Thematik bezog sich auf die Kritik, der sie aus diesem Grund auch einige Aufsatze widmeten.
Bei genauer Betrachtung dieser innerhalb ihrer Programmschriften befindlichen Aufsatze zu
diesem Thema erkannte man von beiden Seiten eine dementsprechende Ablehnung
derselbigen, da sie ihrer Meinung nach eine belehrende und zutiefst negativ kritisierende

Funktion bernommen hat.

Hermann Bahr &uRerte sich tUber diesen Zustand der Kritik ja bereits in einem seiner ersten

Aufsitze Uiber den Naturalisten Henrik Ibsen, worin er meinte: ,,Als Lehrmeister und Mentor
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fuhlt sie sich immer, als gesetzgebender Kunstrichter; dal3 es vielmehr ihre Aufgabe wére,
gesetzerkennender Kunstforscher zu sein nach dem Vorbilde des Naturforschers, das ist ihr
noch nicht zum BewuBtsein gekommen® (Bahr, 1890, S. 60). Dies war auch der Grund,
warum Hermann Bahr, der ja, wie man es bereits aus den zuvor angefuhrten Inhalten
entnehmen konnte, bekannterweise eine nachnaturalistische Moderne anstrebte, nun auch
beziglich der Kritik eine Verdnderung herbeifiihren wollte, ndmlich eine Veranderung, die
ein verbessertes Bild zwischen der Kunst und der Kritik schaffen sollte (Dittrich, 1988, S. 91).
Die Behandlung dieser Thematik innerhalb seiner Schrift hatte fir Hermann Bahr solch eine
grol3e Bedeutung, dass er ihr darin gleich zwei ausfihrlichere Aufsatze gewidmet hat, nd&mlich
zundchst einmal den bereits besprochenen Aufsatz ,,Zur Kritik der Kritik™ aus seinem ersten
kritischen Band ,,Zur Kritik der Moderne* und dann noch einen weiteren, ebenfalls zuvor
angesprochenen Aufsatz mit dem Titel ,, Kunst und Kritik®, welcher in seinem zweiten

Essayband ,,Die Uberwindung des Naturalismus* erschienen ist.

Aber auch Dimitrij Merezkovskij war es gleichermaflen wichtig, sich sowohl in seinem
Aufsatz ,Hactpoenie myOmuku. Ilopua s3pika. Menkas mpecca. Cucrema TOHOPapOBb.
Wznarenn. Pegakroper als auch in einem weiteren Kapitel unter dem Titel ,,CoBpemenHbie
pycckie kputuku“ Uber die negativen Auswirkungen der Kritik auf die Sprache Russlands und
somit auch auf die Literatur zu auf3ern, da auch er derselbigen die Verwendung eines durchaus
negativen Tones, im Zuge seiner Programmschrift, zugeschrieben hat (Merezkovskij, 1893, S.
189). Dabei war es auch ihm wichtig zu betonen, dass es viele russische Kritiker gab, die
aufgrund ihres rauen Tonfalles vieles dazu beitrugen, um eine unumgangliche Zerstérung der
russischen Sprache voranzutreiben (Matlaw, 1957, S. 10). Hierzu schrieb er in einem kurzen
und bereits bekannten Ausschnitt zu dieser Thematik: ,,Cuiy oHu mpeBpaTuiu Bb rpy0oCTb,
UPOHIIO- Bb OCKOPOUTENBHYIO (paMHIBSIPHOCTh Ch YHTATENIEMBb, IIPOCTOTY- Bb mpe3pbHie Kb

caMbIMb HE0OXO0AUMBIMB TipuiHdisiMb™ (Merezkovskij, 1893, S. 189).

Beiden Literaten war es innerhalb ihrer Programmschrift somit ein Anliegen zu erwahnen,
dass sie zukinftig ein konstruktiveres Verhalten von Seiten der Kritik erwarten wirden, da
sich ihre kritischen Zeitgenossen bislang nicht auf das Wesentliche eines kritischen
Vorganges konzentriert hatten, indem sie das Werk als solches kritisch beurteilten, sondern

stattdessen die Personlichkeit des jeweiligen Autors Kritisierten.
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Beziiglich dieser Problematik mochte ich noch einmal auf ein Beispiel MerezkovsKijs
eingehen, welches sich auf den Kritiker Protopopov bezogen hat, der seiner Ansicht nach
einem &hnlich beschriebenen Muster folgte: ,,OHb He O00BSACHAETH, a MONMUPACTH JIMYHOCTH
aBTOpa, KaKb CTYIECHb, 4TOOBI yno0Hbe B300paThes Ha cBoto Kaeenpy™ (Merezkovskij, 1893,
S. 199/ 200). Diese Art der Kritik, die hier sowohl von Seiten Merezkovskijs als auch von
Seiten Hermann Bahrs angefiihrt wurde, fand vor allem in Merezkovskijs Kapitel
,,CoBpeMeHHBIC pycckie kpuTuku®, in dem er sich iiber die zeitgendssischen Kritiker dulerte,
noch groBere Beachtung. Er behandelte darin ndmlich jene soeben angesprochene Kritik, die
er als ,subjektiv- kiinstlerische Methode* bezeichnete, eine Methode, die von vielen
namhaften Kinstlern angewandt wurde und sich dadurch auszeichnete, dass der Poet selbst
zum Kritiker wurde (Merezkovskij, 1893, S. 198). Diese Art der Poeten-Kritik erschien
Merezkovskij zundchst noch am effektivsten zu sein, da sich aufgrund fritherer Erfahrungen
daraus durchaus konstruktive Beurteilungen ergeben hatten, eine Erfahrung, die in der Form
in Bezug auf gegenwartige Kritiker, nicht mehr erreicht werden konnte, da diese nicht mehr
danach strebten innerhalb ihrer Publizistik moralisch oder philosophisch aufzutreten
(Merezkovskij, 1893, S. 199). Hierzu schrieb er in einem bereits bekannten Ausschnitt aus
diesem Kapitel: ,,Pycckas kpuTHka, 3a HCKIIOYCHIeMb Jydmiuxb cratedt bbaunckaro, A.
['puropreBa, CtpaxoBa, oTabibHbBIX OuepkoBb TypreneBa, ['oHuapoBa u JlocToeBckaro,
reHIaTbHBIXb 3aMbeTOKD, Pa3OpOCaHHBIXh Bb MUChMaxb [lyIIKHHA, BCEer/a sSBsUIACh CHIION

POTUBOHAYYHOM U MpoTHBOXYya0kecTBeHHOU“ (MereZzkovskij, 1893, S. 199).

Hermann Bahr stand dieser Art der Kritik, welche von Seiten des Naturalismus beeinflusst
wurde, hingegen stets negativ gegeniber und ordnete sie daher auch gleich der alten
Kritikform zu, einer Form, die man nun hinter sich zu lassen hatte. Hierzu méchte ich noch
einmal eine Aussage Bahrs anfuhren, in der er sich folgendermaflen negativ auf den
Naturalismus bezogen hat (Dittrich, 1988, S. 91): ,,Und da auf einmal bricht unter den jungen
Kunstlern der verheerende Sport aus, um jeden Preis auch Kritiker zu sein, mit gelehrter
Einsicht in alle Tendenzen der Entwicklung, und umstandlich muR zu jeder neuen Schépfung
gleich auch das neue Programm mitgeliefert werden, in geschwétzigen Glossen, Scholien und
Kommentaren“ (Bahr, 1891, S. 126). Um diesem Zustand entgegenzuwirken, war es Hermann

Bahr nun in weiterer Folge seines Essays wichtig der Kritik jenen Standort zuzuordnen, den
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sie in einer nachnaturalistischen Moderne einzunehmen hatte. Diesbeziiglich schien es ihm
noch wichtig zu sein zwischen einer alten, vom Naturalismus gepragten, und einer neuen
Kritik zu unterscheiden (Dittrich, 1988, S. 92), und er schrieb deshalb folgende Worte in
seinem Aufsatz unter dem Titel ,,Zur Kritik der Kritik* (Dittrich, 1988, S. 92): ,,Das ist der
Unterschied zwischen der alten und der neuen, daf} jene den Kiinstler belehren wollte und
diese will vom Kiinstler lernen (Bahr, 1890, S. 248). Hermann Bahr wollte damit innerhalb
seines Essays zum Ausdruck bringen, dass er von der Kritik von nun an ein bescheidenes und
eher lernendes Verhalten gegenuber der Kunst erwarten wirde, dadurch wurde ihr
letztendlich auch die fuhrende Position, die sie bis dahin aufgrund des Naturalismus noch
einnahm, endgltig aberkannt (Dittrich, 1988, S. 92). Dazu schrieb er: ,,Die Kritik muf} sich
erneuern, weil sich die Zeit erneuert hat. [...] Die literarische Kritik, sofern sie modern
werden will, muB sich an die Bewegung der Schoénheit gewdhnen, an ihr Wachstum in
unablassig wechselnder Erscheinung, und, um die Ursachen der Richtung zu begreifen,
welche diese Bewegung jeweils nimmt, [...]* (Bahr, 1890, S. 248/250). Mit dieser von
Hermann Bahr betonten Schonheit meinte er nun die notwendige Abkehr von jenem
,,Hasslichkeitskult, der sich bis dahin durch den Naturalismus représentiert hatte (Dittrich,
1988, S. 92).

Auch Dimitrij Merezkovskij erkannte zu seinem Leidwesen recht schnell, was die
gegenwartigen Kritiker aufgrund ihrer VVorgehensweise verursacht hatten, da er sich im Zuge
seines dritten Kapitels mit einigen wenigen von ihnen auseinandergesetzt hatte, und aus
diesem Grund nun darauf bestand sehr strikt zwischen genialen Werken der Vergangenheit
und der bestehenden Publizistik zu unterscheiden (Merezkovskij, 1893, S. 199/200). Laut
Merezkovskij reprisentierten nimlich die zeitgendssischen Kritiker ,,das zweifellose Ubel*
(Merezkovskij, 1893, S. 209), und somit auch den Niedergang der Literatur und Kultur
Russlands (Merezkovskij, 1893, S. 210/211).

Da sich nun sowohl von Seiten Hermann Bahrs als auch von Seiten Dimitrij Merezkovskijs
im Verlauf ihrer jeweiligen Programmschriften die Kritik als einer der gemeinsamen
Hauptgriinde ihrer misslichen literarischen Situation herauskristallisiert hatte, gingen beide in
weiterer Folge ihrer kritischen Arbeiten nun auf jene neuen literarischen Wege ein, die sie zu

einer Verbesserung ihrer augenblicklichen Lage flhren sollten. Diesbezlglich konnte man
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nach genauer Betrachtung ihrer Programmschriften feststellen, dass es nun beiden wichtig
war eine neue von jeglichem Realitatsbezug unabhéngige Kunst zu schaffen, dabei kam ihnen
die Vorgehensweise des franzosischen Symbolismus durchaus entgegen (Kluge, 1997, S. 44),
da er all jenes, was aufgrund realistischer Darstellungen bis dahin verbannt wurde, nun wieder
zum Vorschein kommen liel? (Dittrich, 1988, S. 104). Dazu gehorten, wie von beiden in ihren
Schriften erwihnt, Themen des Mystischen, Asthetischen und die Verwendung von
Symbolen, eine literarische Umsetzung, die sowohl von Hermann Bahr als auch von Dimitrij
Merezkovskij durchaus positiv angenommen wurde, da der Symbolismus jegliche, bis dahin
da gewesene traditionelle Form verurteilte und stattdessen wieder die Sinne aktivierte, um fir
neue spirituelle Weltsichten offen zu werden (Dittrich, 1988, S. 104). Zu dieser Thematik,
welche sich zundchst mit ihrer Ablehnung alter literarischer Formen auseinandergesetzt hat,
die dann schlieBlich zu neuen literarischen Wegen beiderseits flihrten, gab es von Seiten
Hermann Bahrs zunéchst eine Reihe interessanter, gegen den Naturalismus gerichteter
Aufsatze, die dann aber letztendlich in eine Reihe von Aufsatzen mindete, die sich sehr wohl
mit einer ,,Uberwindung des Naturalismus* und dem Finden eines neuen literarischen Weges
in Form einer ,,neuen Psychologie der Nerven* befasste. Ebenso trug es sich bei Dimitrij
Merezkovskij zu, der sich zu diesen Themen vor allem in seinem Aufsatz mit dem bereits
ausdrucksstarken Titel ,,Hadana ©HoOBaro wmimeanu3mMa Bb MPOU3BEACHUAXD ypreHena,

OH4YapoBa, AOCTOCBCKAro 1 J1. 10JCTOIro i .
r p JI.T “ gedulert hatte

Wie wir schon zuvor aus diesem Kapitel entnehmen konnten, wollte auch MereZkovskij darin
vor allem die ersten Zeichen einer neuen bevorstehenden Kunst hervorheben (Matlaw, 1957,
S. 12), dennoch standen ihm hier, genauso wie Hermann Bahr zuvor, noch alte, zu
beseitigende literarische Laster im Weg. Merezkovskij erwihnte in diesem Zusammenhang
noch einmal seine Geringschatzung dem kinstlerischen Materialismus gegentiber und seiner
daraus entstandenen literarischen Form des Realismus, die es seiner Meinung nach nun zu
iberwinden galt (Merezkovskij, 1893, S. 213). Auch Hermann Bahr befasste sich zunichst
noch im Zuge seiner Aufsdtze ,,Von deutscher Literatur* und ,,Das jlingste Deutschland* mit
der damals noch bestehenden literarischen Form des Naturalismus, die man seiner Meinung
nach auch nur mehr als vergangene alte Kunstform anzusehen hatte, und gab darin einen
Zustandsbericht von ihr (Dittrich, 1988, S. 89). Hinsichtlich dieser Thematik erwahnten auch

beide Literaten innerhalb ihrer Schriften ein und dieselbe Person, die fir sie als das
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Aushéngeschild realistischer literarischer Darstellungen galt, ndmlich den franzésischen
Naturalisten Emile Zola. Hermann Bahr &uRerte sich ihm gegeniiber sehr kritisch, da er die
Ubernahme des Zolaismus, also seines literarischen Programmes, welches die bloRe
Wirklichkeit darstellte, von Seiten der Berliner Naturalisten nicht akzeptieren konnte
(Dittrich, 1988, S. 101). Dies war auch der Grund, warum er den Berliner Naturalisten keine
Zukunft gab, sich von ihnen abwandte (Dittrich, 1988, S. 101) und nach neuen Wegen suchte.

Hierzu muss man sagen, dass Hermann Bahr seine gesamte Kritik hinsichtlich des
Naturalismus im Laufe seiner Programmschrift auf Zola projiziert hat, dem er diesbezlglich
gegen Ende seiner Programmschrift sogar einen eigenen Aufsatz gewidmet hat, da er bei ihm
die fur alle Naturalismen guiltigen theoretischen und im literarischen Werk selbst realisierten
Elemente versammelt sah (Dittrich, 1988, S. 124). Hermann Bahr war sich bewusst, dass der
»Zolaismus® nicht mehr den literarischen Bediirfnissen der Zeit entsprechen konnte (Dittrich,
1988, S. 115) und er schrieb aus diesem Grund unter anderem folgende Zeilen im Zuge seiner
programmatischen Ausfiihrungen: ,,Zola steht auf der Ehrenliste des eben abgelaufenen
Geistes, aber er gentgt nicht mehr dem Bedirfnisse von heute [...]* (Bahr, 1891, S. 65).
Auch Dimitrij Merezkovskij verwies innerhalb seiner Programmschrift auf den Franzosen
Zola, welcher sich bei ihm als strikter Gegner der nun endlich neu aufkommenden Strdmung
des Idealismus herausgestellt hatte (Bedford, 1975, S. 51).

Merezkovskij empfand Zola gegeniiber Ahnliches wie Hermann Bahr und meinte, dass man
seinen Erfolg innerhalb Russlands nur auf die damals noch vorhandene Macht des
Materialismus zuriickfithren konne (Bedford, 1975, S. 51). Merezkovskij verwies in diesem
Zusammenhang auch noch auf Zolas ablehnende AuRerungen beziiglich der von Paul
Verlaine ins Leben gerufenen neuen kinstlerischen Form des Idealismus (Bedford, 1975, S.
51), welche Zola nur als ,momentane historische evolutiondre Idee” bezeichnete
(Merezkovskij, 1893, S. 213). Eine Aussage die Merezkovskij nicht zu interessieren hatte, da
er sich im weiteren Verlauf seiner Arbeit nun auf jene neue, vom Symbolismus inspirierte
Stromung des Idealismus konzentrierte, die sich fir ihn nun endlich als Protest gegen den
Realismus présentierte (Merezkovskij, 1893, S. 215). Ebenso trug es sich bei Hermann Bahr

zu, da auch er im Zuge seiner Schrift seine Aufmerksamkeit nun auf die neue Bewegung des
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Symbolismus lenkte, welche fur ihn zur Grundlage jener neuen Kunst wurde, die sich als erste
Abkehr zum Naturalismus zeigte (Dittrich, 1988, S. 108/111).

Was sich nun im weiteren Verlauf der Schriften Bahrs und Merezkovskijs hervortat, waren
ihre darin beschriebenen, vom Symbolismus inspirierten, Vorstellungen beziglich der neuen
Kunst, indem sie zundchst kundtaten, welche Faktoren diese nun zu erfullen hatte. Beide
gingen dabei von der bisher vorhandenen Wirklichkeit aus und prasentierten dem Leser ihre
neuen daraus entstandenen Entwicklungsansatze. Um es zusammenfassend noch einmal
anzufiihren, war es Hermann Bahr diesbezuglich nun wichtig, eine neue Wirklichkeit
entstehen zu lassen, eine Wirklichkeit, die nichts mehr mit der naturalistischen, duReren
Wirklichkeit des Milieus zu tun hatte, sondern von nun an einen inneren, persénlichen
Zustand zu beschreiben hatte (Dittrich, 1988, S. 112). Hierzu noch einmal jene
charakteristischen Worte Hermann Bahrs: ,,Wir wollen sie einfiihren in die Seele - der Einzug
des auswartigen Lebens in den inneren Geist, das ist die neue Kunst* (Bahr, 1891, S. 5). Auch
Dimitrij Merezkovskij ging von der Realitdt aus und lieB sich dabei von Goethe beeinflussen,
der sowohl die Wertigkeit der Realitat als auch das Erfordernis eines Ideals, welches die
hochsten Qualitdten eines Einzelnen hervorheben konnte, fir sich erkannte und dabei
versuchte beides zu vereinen (Bedford, 1975, S. 51). Dabei kristallisierte sich heraus, dass die
Symbolik eine wichtige Rolle einnahm, denn, so Ubernahm es Merezkovskij von Goethe:
,,‘l”]SM’b HECOU3MEpUMEC U IJid YMa HEAOCTHUIKUMEC JAHHOC MMOITUUCCKOC HpOI/I3BeI[eHiC, ThEMB
oHo npekpacube (Merezkovskij, 1893, S. 215). Diese Ausfithrungen Goethes wurden von
Merezkovskij iibernommen und er erkannte dabei, dass man vieles aus der Realitét
entnehmen konnte, aber dass man dennoch das Hochste, das in jedem existierte, nur aus dem
Ideal erschlielen konnte, welches sich aus dem Inneren, aus dem Herzen eines Poeten ergab
(Merezkovskij, 1893, S. 215). Beide Literaten beschrieben nun innerhalb ihrer
Programmschriften diesen neuen, aus dem Symbolismus entstandenen Stil, der laut
Merezkovskij nun endlich den kiinstlerischen Stoff der Poesie beseelt und transparent machte
(Merezkovskij, 1893, S. 217). Ein nun endlich erreichtes Ziel, welches von Hermann Bahr in
einem bereits zuvor beschriebenen Aufsatz mit dem Titel ,,Vom Stile* eingefordert worden
war, indem er ndmlich den angewandten Stil im Zuge des Naturalismus ablehnte, da sich

dieser, seiner Meinung nach, als zu deskriptiv erwiesen hatte (Dittrich, 1988, S. 119), und
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stattdessen einen neuen Stil einforderte, der ,.eine augenblickliche Verfassung der Seele*

mitzuteilen hatte (Bahr, 1891, S. 128).

Trotz ihrer bis dahin &hnlichen Herangehensweise im Zuge ihrer Programmschriften zeigten
sich, bei der Ausarbeitung ihrer neuen vom Symbolismus beeinflussten literarischen
Kunstformen, dennoch einige unterschiedliche Ansatzweisen. Diesbeziiglich stellte sich
ndmlich heraus, dass sich Dimitrij Merezkovskij bei der Herausbildung des von ihm
beschriebenen, neuen Idealismus stets auf die Tradition berufen hatte, denn es schien ihm
wichtig zu sein den Ursprung dieser neuen literarischen Bewegung in der russischen
Vergangenheit zu suchen. In diesem Zusammenhang muss man wissen, dass es flr ihn immer
schon von grofBer Bedeutung war auf eine Vergangenheit, und somit auf eine ,,gelebte*
Tradition zurlickblicken zu kénnen (Bedford, 1975, S. 52). Aus diesem Grund unternahm er
auch im weiteren Verlauf des zuvor erwdhnten Kapitels eine genaue Untersuchung der vier
groRten russischen Realisten, ndmlich Turgenev, Gonéarov, Dostoevskij und Tolstoj, um an
ihnen einige verkannte Merkmale des Symbolismus aufzudecken (Bedford, 1975, S. 52).
Ahnliche Ansétze zum Thema der Tradition zeigten sich auch bereits in seinem ersten Kapitel
mit dem Titel ,,Pycckas mo33is u pycckas kyapTypa“, in dem er auch schon darauf
hingewiesen hatte, dass die Literatur und Kultur eines Landes nur dann existenzfahig waére,
wenn man auch auf eine traditionelle Entwicklung zuriickblicken kénnte (Matlaw, 1972, S.
8). Diese, von Merezkovskij immer wieder erwéhnte Thematik der Tradition eines Landes,
auf die man sich ruckblickend berufen konnte, kristallisierte sich bei ihm schon bald als
zentrales Thema heraus und wurde flr ihn zu einem der wichtigsten Punkte, um tberhaupt
erst von einer gut funktionierenden Literatur und Kultur sprechen zu kénnen. Diesbeziglich
bezeichnete er, wie ich es auch schon bei der Besprechung seines ersten Kapitels erwahnt
habe, das Vorhandensein einer wahren Literatur als Ausdruck einer nationalen ldee, die schon
Jahre zuriickreichte und die Spuren eines nationalen Genies in sich trug (MereZkovskij, 1893,
S. 180). Diese von ihm innerhalb seines Essays erwahnte nationale Idee, die innerhalb eines
Landes tber Jahrhunderte hinweg weitergegeben wurde, existierte zwar zu seinem Leidwesen
in Russland nicht (Rosenthal, 1975, S. 43), dennoch war ihm dieses Traditionsbewusstsein
stets wichtig gewesen, aus diesem Grund schien es ihm auch wichtig zu sein diese Thematik
innerhalb seines Essays auszubauen. Ein Themenbereich, dem Hermann Bahr im Verlauf

seiner Programmschrift hingegen nicht solch eine grol3e Bedeutung zukommen liefl3. Bereits
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ein kurzer Ausschnitt aus seiner Schrift lieB namlich darauf schlie3en, dass Hermann Bahr fur
die Herausbildung seiner neuen, nachnaturalistischen Kunst keineswegs in Erwahnung zog,
sich auf die Vergangenheit und somit auf die Tradition zu berufen. Er behauptete ndmlich,
wie ich es auch schon im Verlauf meiner Ausfiihrungen erwahnt habe, dass der Naturalismus
eine Verunreinigung der Kunst gewesen sei (Dittrich, 1988, S. 113), aus diesem Grund lag es
ihm diesbezuglich fern sich auf die naturalistische Vergangenheit zu berufen, so wie es
Dimitrij Merezkovskij in seiner Programmschrift anfiihrte. Hierzu mochte ich auch noch
einmal folgende AuRerung Bahrs beziiglich des Naturalismus erwahnen, in der er meinte, dass
man sich nun endgultig von der alten Kunst, insbesondere auch von deren naturalistischen
Vorbildern zu verabschieden hatte (Dittrich, 1988, S. 113). In seinem Essay verwendete er
diesbeziiglich folgende Worte: ,,Aber wir miissen uns reinigen zuvor, fiir die kiinftige
Einwanderung, reinigen von den Tyrannen. Es darf keine alte Meinung in uns bleiben, kein
Betrug der Schule, kein Gerticht, das nicht Gefiihl ist“ (Bahr, 1891, S. 4). Es schien ihm
somit, im Gegensatz zu Merezkovskij, wichtig zu sein jegliche Spuren der Vergangenheit zu
beseitigen, und er fiigte deshalb noch hinzu: ,,Dieses ist die groBe Sorge, die Not thut, daR wir
uns den Trimmerschutt der Uberlieferung aus der Seele schaffen und rastlos den Geist
aufwihlen, mit grimmigen Streichen, bis alle Spur der Vergangenheit vertilgt ist. Leer
mussen wir werden, leer von aller Lehre, von allem Glauben, von aller Wissenschaft der

Vater, ganz leer. Dann kdnnen wir uns fiillen* (Bahr, 1891, S. 4/5).

Nattrlich waren solche AuRerungen Bahrs nicht gerade ein Zeichen dafiir, dass er sich der
Tradition verbunden fiihlte, so wie es bei MereZkovskijs Ausfithrungen diesbeziiglich der Fall
war, dennoch war es ihm im weiteren Verlauf seiner Arbeit wichtig, die literarische
Vergangenheit nicht komplett abzuwerten, da er sie in bestimmter Weise auch als Vorstufe
zur neuen Kunst betrachtete (Dietrich, 1987, S. 12). Hierzu &uBerte er sich vor allem in
seinem Aufsatz mit dem Titel ,,Die Alten und die Jungen®, in dem er sich Miihe gab, dem
Naturalimus nicht die komplette Kunstwirdigkeit abzusprechen (Dittrich, 1988, S. 114).
Obwohl sich Hermann Bahr nun im Zuge seiner Programmschrift nicht in dem MaRe Uber die
Tradition gedulRert hatte wie Dimitrij Merezkovskij und man somit den Eindruck bekommen
musste, dass er sich ausschlieBlich als ,,Uberwinder seiner Zeit hervortat, gab es dennoch
auch eine andere traditionsbewusstere Seite Bahrs, welche sich auch als typisches Zeichen der

,Jung-Wien-Gruppe® herauskristallisiert hatte, ndmlich ihre durchaus bewusste Verbindung
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zur Tradition (Daviau, 2002, S. 448). Naturlich trat Bahr fur eine Modernisierung innerhalb
der Literatur ein, was Dimitrij Merezkovskij im Zuge seiner Arbeit auch getan hatte, aber
dennoch respektierte er das Schaffen jener Literaten, die sich in der Vergangenheit einen
Namen gemacht hatten und versuchte in diesem Zusammenhang die literarische Tradition
insofern weiterzufuhren, indem er sie erneuerte, um sie der Zeit entsprechend wieder
bedeutend zu machen (Daviau, 2002, S. 448). Somit versuchte er, im Gegensatz zu den
deutschen Naturalisten, welche komplett mit der Vergangenheit gebrochen hatten (Daviau,
2002, S. 440) eine Literatur zu erschaffen, welche sich als typisch flr sein Land erweisen
sollte, aber dennoch seine Schrift in sich trug (Daviau, 2002, S. 448). Hierzu gab es eine
durchaus markante AuRerung, zwar nicht im Zuge von Hermann Bahrs Programmschrift, aber
dennoch zu einem anderen wichtigen Zeitpunkt, die wie folgt lautete: ,,Sie wollten die alte
Form der Tradition annehmen, aber sie mit unserer neuen Poesie flillen* (Bahr, 1899, S. 493).
Bezlglich seines Verhéltnisses zur Tradition wurde er, wie ich es auch schon erwéhnt habe,
vor allem von Seiten Frankreichs (Paris) beeinflusst, denn erst dort erkannte er auch die
Wichtigkeit der Tradition fur den Einzelnen und fur die gesamte Nation eines Landes
(Daviau, 2002, S. 449). Fur Hermann Bahr strahlte das franzdsische Volk solch ein Gefuhl
der Sicherheit aus, welches sich seiner Meinung nur daraus ergab, weil sie auf eine weit
zuruckreichende Tradition blicken konnten (Daviau, 2002, S. 449). Hierzu duferte er sich in
einem bereits bekannten Ausschnitt seines Werkes ,,Selbstbildnis®: ,,Das Leben jedes
Franzosen blickt unbewuf3t immer auf Jahrhunderte zuriick, er hort immer die Stimme der
Ahnen im Blut. Jeder ist ein geborener Aristokrat, jeder lebendige Tradition [...]. Daher [...]
die Sicherheit, Anmut und Freiheit seines geistigen Schritts: Jahrhunderte fuhren ihn den
gebahnten Weg® (Bahr, 1923, S. 221). Diese Entdeckung Bahrs, durch die er fir sich erkannt
hat, welche Wichtigkeit die Tradition im Leben einer Menschheit einnimmt, beeinflusste auch
in weiterer Folge seine literarische Laufbahn (Daviau, 2002, S. 449). Hierzu schrieb er noch
folgende Worte: ,,Das war mein Pariser Erlebnis, entscheidend fiir alle Zukunft: Das
Geheimnis der Form ging mir auf, der groRen Form, durch die der Sinn von Urvétern (ber die
Jahrhunderte hin in den Geschlechtern lebendig bleibt™ (Bahr, 1923, S. 221). Solche, aus
seinem ,,Selbstbildnis® entnommenen Worte fand man zwar in seinen programmatischen
Schriften nicht in jener Form vor wie es bei Dimitrij Merezkovskij der Fall war, aber dennoch
erkannte man auch von seiner Seite ein durchaus positives Verhéltnis hinsichtlich der

Tradition seines Landes. Dimitrij Merezkovskij befasste sich in gewisser Weise sogar in
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einem seiner letzten Aufsétze, im Zuge seiner Programmschrift, mit vergangenen literarischen
Ansétzen, indem er sich namlich noch einmal einigen ehemaligen populistischen Kollegen
zuwandte, um auch an ihnen einige Merkmale des neuen Idealismus aufzudecken (Rosenthal,
1975, S. 55). Diesbezuglich meinte er sogar einige Parallelen zwischen dem Populismus und
der neuen Bewegung des Idealismus erkannt zu haben (Rosenthal, 1975, S. 55). Somit fand
die Thematik hinsichtlich der Tradition innerhalb Merezkovskijs Programmschrift zwar mehr
Erwahnung, als es in Hermann Bahrs kritischen Schriften der Fall war, dennoch konnte man
ihm nur aus diesem Grund nicht weniger Traditionsbewusstsein zusprechen als Dimitrij
Merezkovskij, da auch er sich im Zuge anderer Schriften durchaus positiv beziiglich seines

Verhéaltnisses zur Vergangenheit und somit zur Tradition gedufert hatte.

Auch gegen Ende ihrer Programmschriften konnte man keine spezifischen Gemeinsamkeiten
feststellen, da es Dimitrij Merezkovskij hier noch wichtig schien, sich der zeitgendssischen
Generation von Schriftstellern zuzuwenden, in deren Werken man mehr oder weniger
Merkmale des neuen Idealismus vorfinden konnte, wohingegen Hermann Bahr noch einmal
jene literarische Entwicklung und die dazugehdrigen Reprasentanten der unterschiedlichsten
literarischen Stromungen Revue passieren lie, welche beim Naturalismus und dessen
Vertretern begann und schlieBlich bei den neuesten, vom Symbolismus beeinflussten
Stromungen endete. Jedoch eines kann man durchaus abschlieBend sagen, namlich, dass
sowohl Hermann Bahr als auch Dimitrij Merezkovskij aufgrund ihrer Programmschriften
einiges innerhalb der Literatur ihrer Zeit bewegt haben, und es demnach auch beide verdient

haben als ,,Erneuerer* ihrer Zeit betitelt zu werden.
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4 Anhang

4.1 KpaTkoe u3Ji0:keHHe HA PYCCKOM fI3bIKe

BBeaenue

Tematukoil 3Toil pabOTHl SBISETCS CpPaBHEHHWE BEHCKOTO MOJEPHU3MA U PYCCKOTO
CHUMBOJIM3Ma, I 4ero s o0paTuiach K TBOPUYECTBY JIBYX BBIIAIOLIMXCS IHcaTeNed, a UMEHHO
K TNporpaMMHBIM paboTtaMm aBcTpuiickoro mnuteparopa [‘epmana bapca u pycckoro
cumBoircta JMutpus MepeXKoBCKOro, 01arogapss KOTOPHIM OHU MOJYYHIIM TPU3HAHHE HA
pybexxe BekoB. OcCHOBHOE BHMMaHue B 93TOM pabore s yaenuiaa HOPOrpaMMHBIM
IPOM3BEACHUAM, C XapaKTEePHbIMHU JUUIsl 3TOM paboThl Ha3BaHUAMM, a UMeHHO: "[IpeononeHue
narypamsma” (,,Die Uberwindung des Naturalismus® ) u ,,0 mpHYiHAX ymagka M O HOBBIX
TEYCHUSX COBPEMEHHOM PYCCKOM JIMTEpaTyphl, M3 KOTOPBIX CTAHOBHUTCA $ICHO, YTO HUX
coJiepKaHue SABISETCA JIMTepaTypHO-KpuTHueckuM. O6a paccMaTpUBaeMbIX NPOU3BEICHHUN
BO3HUKJIM BCJEACTBUE HOBOTO IOHMMAHHSA MCKYCCTBa B paMKaxX MOJAEPHU3MA U CTalH
3HAaKOBBIMU TeM, 4TO Kak I'epman bap, tak m JImuTpuil MepeKKOBCKHMI MOJICTABUIN IO
COMHEHUE JIMTEPaTypy CBOErO BPEMEHH, XOTENIN IPUBHECTH B HEE HOBU3HY, HUCKAJIM HOBBIC
JUTEpaTypHbIE TEUSHMS, TI0 OONbIIEH Mepe 3a TpaHuLel, 1 HaXOJMIIKM UX BO DpaHIHH.

Bcé xe mepen TeM Kak s B mpoliecce 3TOH paboThl 0Opallych K BBIIICYKAa3aHHOM Teme, s
xoTena Obl CHavaja yAeJIuTh BHUMaHUE TeM pa3paboTKaM, KOTOpble CBOMMM (YHKIUSIMH U
HEeISIMM  OXapaKTepU30BaJIM JEBAHOCThIE roja 19 Beka, mpu 3TOM OOHApyXKuBas, UTO ATH
pa3pabOTKN UMEIN MOXO0XKUI X0/ pa3BUTHS, MPECIEIOBANIN Ty K€ CaMyIO 11€JIb, COCTOSBIIYIO

B OOHOBJICHHH U HOBAllUAX B JIMTEPATYPEC UX CTPAH.
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I'epman bap u Imurpuii MepeKKOBCKHH B KOHTEKCTE AeBAHOCTBIX rOA0B: (pyHKIUHN U

HeJIM IBYX BCJIMKHUX JIMTEPATOpPOB

OTOT paszen s yACII 3TUM JBYM HCKIIOYHMTENIbHBIM TBOpLAM, YAEJIWB BHHUMAHHE HX
JeSITEIbHOCTH B KOHTEKCTE JIEBIHOCTBIX roJloB 19 -oro Beka. B 370l cBsA3M MOXKHO OBLIO OBI
3aKJIFOYUTh, YTO 00a JUTEpaTopa BCTYNUIM Ha OJUH M TOT XK€ JIUTEPATYpHBIH MyTh, HauaB
TBOPYECKYIO Kapbepy B JIUTEPATYPHOM OKPYKEHHUH, KOTOPOE OHU CAMHU K€ TIO3KE OCYKIAIH.
I'epman bap, kK nmpumepy, 3aJ0Jro 10 OCYIIECTBJICHUS CBOMX IOCT - HATypaIUCTUYECKUX
IporpaMM Je0ITHPOBaAI Kak pa3 B Kpyxke OepiauHckux HartypanuctoB (Kéctep 1979, crp.
76-77). Hedro moxoskee CIy4noch U ¢ MepeKOBCKUM, NIPUMKHYBIIEMY B Hayalle CBOECH
JEeSATeNIbHOCTH K monynauctckoi mutemnmurenuuu (bandopn, 1975, crp. 15). IlpaBna, oba
auTepaTopa ObICTPO OCO3HATH, YTO Pa3BUTHE JUTEPATYPbl HAXOAUIIOCH B CTaIUU CTarHAIUH,
YTO JeNao HEOOXOJUMBIM PaIuKaIbHBIC W3MEHEHUs B 3Tod obmactu. Jlns I'epmana bapa
BITOCJIC/ICTBUH CTaJ0 Ba)XHBIM OOpPAaTUTCA K TOCT - HATYPAIUCTHYECKOMY HAIpaBJICHUIO B
uckyccrse (Kécrep, 1979, ctp. 17), uto oH u chenan Haxonasch B Ilapuxke, Tem caMbiM
OCIIapuBasi CBOIO )K€ KPUTHKY MOJEpHH3Ma U CBOM 0TX0A OT Harypanu3Mma (dutpux, 1988,
ctp. 88). Takke nu MepeXKOBCKUN MCKall HOBBIE JINTEPATYpHbIE MYTH, IS TOTO YTO OBl
CTHUMYIIMPOBaTh PoccHio kK co3maHuio HOBOM HaumoHanNbHOH nutepatypsl (PoszenTans, 1975,
cTp. 45), Hailng BbIXo B 00pa3e CUMBOJIM3MA, KOTOPBIM K TOMY BPEMEHHU Haydal 3a/1aBaTh TOH
B iutepatype (Pozenrans, 1975, ctp. 37). Tem cambimM 06a tureparopa JOCTUTIIN CBOEH LienH,

3aKJIIOYaBIIEHCS B TIOMCKax "HOBOTO COBPEMEHHOrO0 HCKyccTBa

B Ipeseiax WX CTpaH.
"HoBoe uckycctBo" I'epmana bapa cMmecTmyiio acmekTbl 3HAYUMOCTH C JI€HCTBUTEILHOCTH
BHEIIHETO MUpPA MPUCYILEH HATypalu3My, HA MUP BHYTPEHHHI, OCHOBAaHHBIM Ha YyBCTBaX,
olymeHusx HepBHou cucremsl ([aBbé, 1984, crp. 101- 102). I'epman bap oxapakrepuszoBan
3TOT HOBBIM OCHOBAaHHBIM Ha OLIYLIEHUSAX HEPBHOM CHUCTEMBI THUII HCKycCTBa Kak "HckyccTBO
HoBoW mncuxosorun" (Jutpux, 1988, ctp. 105), xotopas nns Hero Oblla peLIAIOLIUM
dakTopom I ompaBaaHus JuTeparypHoro monaepHa (dutpumx, 1988, ctp. 116). Ta xe
TeHJEHIMs ObUla mpucyma u aiasi MepeKKOBCKOTro, KOTOPbIM OKa3aBIIUCH MO BIUSHUEM
TaKUX XapaKTEpHBIX JUIsI CUMBOJHM3Ma 4YepT KaK MHUCTUIU3M, U CyObEKTHBU3M, HAIIEN ATH
YepThl pemariuM (akTopoM B mpoliiecce oOpaiieHus K HoBoi uaeonoruu (Poszenrans, 1975,

ctp. 37). Takum oOpa3om, o0a JuTepaTopa SIBUIKCH CBOETO POJIa HOBATOPAMH CBOETO

BPEMCHH, B CBA3U C YEM IJII HUX ABUJIOCH ) KU3HCHHO BAKHBIM PACKPBITH ITPUHIUIIBI MOJICpHA
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MOCPEJICTBOM UX MPOTPAMMHBIX MPOU3BEACHUM, TEM CaMbIM PACIPOCTPAHUB ATH MPUHIUIIBI
cpenu Opyrux nesitenield uckycctBa u umtareneit (JaBeé, 1984, crp. 102). Takum oGpaszom,
I'epman bap o4eHb CKOPO 3aCiHyKWJI TUTYN "KYJbTYPHOTO MOCpPEIHHUKA'", B3SBIIETO Ha ceOs
BEIYIIY0O pOJb B MOJAEpHU3ME ABCTpUHM, U CTaBIIMM TEM CaMbIM CBOEro poja
OpraHU3al[MOHHBIM 3BEHOM JJII MHOTHMX MOJIOJBIX Iucareneil. B cBs3u ¢ 3TUM g paccMOTpro
nodmmke Mononéxuyro ['pynmy Benbl kak rpynmy, B Kpyr KOTOPOM BXOJIMIM MOJIOABIE
JIUTEpPaTOphl, UMEBIIME KOHTAKT ¢ ['epmanom bapom. Ho takke m MepexKOBCKHI B3sUT Ha
ceOst HOBbIE (DYHKLIMU U CTaJl, IO ONPEACICHUI0 MHOTHX MUCATeNel, UX YUYUTEIeM, WU JIaxke
IIPOPOKOM, KOTOpPBIA CMOI B KOHIIE KOHIIOB IIPOJIOKUTb HOBBIM JIMTEPATYpHBIM IyTh
(Pozentans, 1975, ctp. 7). Ucxoas u3 3TOM TIaBbl CIEAYeT, 4TO CO CTOPOHBI Kak ['epmana
bapa, tak u Jmutpus MepeKKOBCKOrO HMEIM MECTO JHUTEPATypHbIE WU KYJIbTYpPHBIE

HU3MCHCHUA, IPOUCXOANBIINEC B KOHTCKCTC ACBAHOCTBIX I'OAO0B ACBATHAALIATOI'O BCKA.

IIporpammubie Tpyasl Moaepuusma

B pamkax 3TOi rnaBbl s pacCMOTPIO MX NPOTrpaMMHbIE MPOU3BEAEHHUS IO OTAEIbHOCTH,
YTOOBI CYyMETh NOITY0’KE JOHECTH JI0 YUTATENsl UX COJIEp/KaHUE, CPAaBHUB B 3aKIIOYCHUH UX
KpuTHYecKne pa3paboTku. B mporecce aHanmza coiepkaHUs 3TUX pabOT MHE CTalo
JIOBOJIBHO OBICTPO SICHO, YTO 3TH aBTOPHI OMPABAAHHO 3aCIYKUJIM TUTYI "HOBAaTOPOB' CBOETO
BpemMenu. ['epman bap wm3ganmem Takux cBoux dcce kKak "Kputuka MopepHusma" u
"IIpeogonenne Harypanusma" Haxogwics NPUBUIETMPOBAHHOM TIOJOXEHUH, HMes
BO3MOKHOCTh, HAKOHEIl - TO BHEJIPHUTH CBOIO MPOTpaMMy MOJAECPHHU3MA, MOAJAEPKUBAA TyX
MOJIepHa BO BCeX OOIACTSIX MCKYCCTBA, TEM CaMbIM MOJKIIOUYMB ABCTPUIO K HOBEUIIEH
eBporeiickoit Tenaenmuu ([JaBeé, 1984, ctp. 95- 96). Ho Takxke u MepexKOBCKHII CBOMM
MIPOTPaMMHBIM TPYJIOM ,, O IPUYMHAX YHAJKa U O HOBBIX TEUCHHUSX COBPEMEHHOUN PYCCKOM
JTUTEPATYpHI" CTAJI 3HAKOBBIM B €T0 JKU3HH, MOBIWSI Ha (OPMUPOBAHUE JIUTEPATYPHI TOTO
BpPEMEHH U clieJlaB MepeKKOBCKOTO OJHON M3 BaXKHBIX TUUHOCTEeH MoaepHa (baadopa, 1975,
ctp. 43). bap u MepeXKOBCKUI SIBISIOTCS JBYMsI BBLIAIOIIUMUCS JTMYHOCTSIMHU, KOTOPHIE

CBOMMHM KPUTHYECKUM TPYyJlaMu IO [IpaBy 3apadboTanu cede ums.
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I'epman Bbap - "IIpeogonenue Hatypaausma'

W3 o5T0il rnaBel CTAaHOBHUTCS OYEBUAHBIM, uTO l'epman bap mombitancs pa3oOparbes B
npo0OiieMaTuKe HAaTypaju3Ma U BMECTE€ C TEM MPEANPHUHSUI MOMBITKY OTTOPOAUTH celsi OT
storo asuwxeHus (Haswé, 1984, ctp. 23 ). B pamkax um uccieJOBaHHON TEMaTUKU MOSBUIUCH
TPU BaXXHBIX COOpPHMKA 3CCE, KOTOpbIE HIDKE OYyIyT MoApoOHEe pacCMOTPEHBI, a UMEHHO
"Kputuka Monepuusma" (1890), mociienoBaBmivii 3a HIM M CUYUTAIOIIMICS €0 IICICBPOM
coopnuk "lIpeononenne Hatypanuszma" (1891), a taxke " MccaenoBanue KpUTHKH MoJiepHA"
(BynGepr, 1968, ctp. 8). Bce Tpu npousBeneHus, HO IPEKAEC BCETO €ro MPOTPaMMHBINA TPy
"mpeogoseHre HaTypaiu3Mma' T[OKa3aJld €ro MHOIOIPaHHOCTb U O0O3HAuMIM  €ro
nporpammusie 1ienu. [lpu 3Tom yxxe u3 ero neporo coopuuka scce "Kpurnka mogepHuzma’
KaKk U B HEM coJlepKalluxcs JTUTEpaTypHBbIX yacTeil cienyer, uyto ['epman bap ucxoaun us3
IPEIIOCHUIOK KOTOpBIE JJIsl HaTypajau3Ma sBsuinch HenpuemseMmbiMu (dutpux, 1988, crp.
95). B KOHTEKCTE 3TOr0 OH BCKOPE MOCTaBUJI 110/l BOIIPOC YPOBEHb KPUTUKU CBOEIO BPEMEHH,
CJIEICTBUEM YEro CTall aHAJIU3 JUTEPaTyphl TOTO BPEMEHHU, KOTOPAas MO €ro yTBEPXKACHUIO
JOJIKHa ObuTa OBITH MPEoIoJIeHa. DTU Pa3MBIIIICHHS, KOTOPbIE OH MOMBITAJCS pa3padoTarh B
cBoeM acce "[Ipeomonenne Harypanu3Ma", MPUBOIIIN K HEOOXOJMMOCTH TIEpexo/ia K HOBOMY
UCKYCCTBY, NMPHUBOAMIN K HEW30EKHOW HEOOXOAWMOCTH MOBOPOTa K CHMBOJHM3MY KakK K
NEpBOMY 3HAYMTEIbHOMY BHUJY MCKYCCTBA CHENABUIMM PEIIAOIIMKA OTXO0Jl OT HAaTypalu3Ma,
OTXOJ] OT MpEeAMETHOro B3risaa Ha uckycctBo (dutpux, 1988, crp. 107- 111). Xots u3
HAYaJIbHBIX IJIaB CJEIYET, YTO JUIsl HEro e He ObUIO SICHBIM, YTO MOKHO MPOTHBOIIOCTABUTH
HaTypaJlu3My, YTO C TOBOPOTOM K CHUMBOJIU3MY JIOCTATOYHO OBICTPO CTaHOBHJIOCH
oueBHAHBIM. B 1memom psge nocnenoBaBmmx crated  I'epman  bap mombitancs
MPOAHATU3UPOBATH UCTOKHU MPHUILIEAIIETO K YIMaKy HaTypaiu3Ma, IPUBOIUI HEOOXOAUMOCTh
IIPEOOJIEHNS €T0 U NepeEXoa K HOBOMY, HACTOSAIIEMY UCKYCCTBY, UMEBIIEMY KaK CIIEACTBHE
o6pa3 "HoBo# ncuxomnoruu". Tem caMbIiM JUisi HETO SIBUJIOCH KU3HEHHO BAXKHBIM CO3/1aTh
MCKYCCTBO, BBIXOJSIIUM 32 paMKH HaTypain3Ma, KOTOpO€ B KOHIIE KOHIIOB IOKa3ajio ceds B
o0pa3e "HOBOM MCUXOJIOTHH'", OKa3aBIlIeM BIMSIHHE HA MHOTHUX JiesITelel HCKYCCTBA.

[Tporpammusiii Tpyn ['epmana bapa HameTun Bce Te 1LielH, KOTOPhIE OH CaM M IOMBITAICS

BOIINIOTHUTB, OH IMOCTAaBWJI 3a/la4H, IPUHECIINE EMY MHOTHX €IVMHOMBIIIJICHHHUKOB.
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JAvutpnii Mepe:xkkoBckuii ,,O NpUYHHAX YNAJAKAa M 0 HOBBIX TEYEHUSIX COBPEMEHHOM

PYCCKOIi TuTepaTypbI

Tematuka 5TOM TJaBbl KOCHETCA Bblaromierocss scce [mutpus MepexkoBckoro ,,0
IPUYMHAX YNaJKa U O HOBBIX TEYEHUSAX COBPEMEHHOW PYCCKOH JIMTEPATYpPhI B KOTOPOM OH
3aTpOHYJ HpOOJIEeMbl yrajKa PyCCKOW JUTEpaTypbl B BOCBMHIECATHIX rogax 19 oro Beka
(Metnoy, 1957, ctp. 7), mna Toro 4toObl B MPOAOIKEHUHU HMETh BO3MOXXHOCTH J1aTh
YUTATENII0 AaHAJM3 JIMTEPaTypbl TOIO BPEMEHM 1O Hadaja JEBSHOCTBIX ToJ0B 19 Beka
(Bandopa, 1975, ctp. 43). Kpome 3T0r0 MepeKKoBCKUI BBICKA3alCsa 32 HOBYIO KOHLICHIIHIO
xopomo ¢yHKIUOHUpYyromel smreparypel  (Posentams, 1975, crtp. 43), xoTopas
nojipa3ymMeBajia HEOOXOAMMOCTh HOBOTO TEYEHMs, & UMEHHO HEOOXOJUMOCTh Mepexoja K
cuMBoau3My. llporpammubiii Tpya MepeKKOBCKOIO MOKHO YCIOBHO pa3AeliuTh Ha JiBa
pazzena, Ipyu 3TOM IEpPBbIE TPU IJ1aBbl OH MOCBSTUII YIAJIKY PYCCKOM JUTEPATyphl U K HEMY
IPUBEALINM [PUYMHAM, a MOCIEAYIOUME TPU TJaBbl HOBBIM JUTEPATYpHBIM TEHJIECHLUSM.
(Mbatnoy, 1957, ctp. 7). B pamkax mepBoii riaBbl JUisl HETO SIBUJIOCH BaXKHBIM JaTh YETKYIO
bopMyIUPOBKY JIHUTEpaType U KyIbType cBOed cTpaHbl. Bo BTOpoil riaBe oH ommcan Te
IPUYUHBI, KOTOPbIE, TI0 €r0 MHEHMIO CTaJId OCHOBOIIOJIATalOIIMMHU JIJIS YNaJKa KyJbTypbl U
auTepaTypsl B Poccuu, rimaBHON M3 KOTOPBIX SBJSIACH KPUTHKA. DTO SIBUIOCH JIOCTATOYHBIM
OCHOBAHUEM JUJIsl TOTO, YTOOBI MMOCBSITUTh COBPEMEHHON KPUTUKE OTAEIBHYIO OJHOUMEHHYIO
riaBy. Hauano Broporo pasmena MepeXKOBCKHH yIEIWJI OTIMYMTEIBHBIM YEpTaM,
IPUBEALINM K JINTEPATYpPHOMY TE€UEHHIO, O3HAMEHOBaBIIEMYCsl Kak cUMBOJU3M. Mcxons u3
3TOrO, AJI HETO SIBUJIOCH BaXKHBIM HANTH T€ e YepPThl U B JINTEPATYPHOM MPOILIIOM, I YETO
OH TOOJIMXKE pPACCMOTPEN TBOPYECTBO YETHIPEX BBIJAIOMIMXCS PEATMCTOB, a HMMEHHO
Typrenesa, J[ocroeBckoro, I'onuapoBa u Toucroro. Ilom koHen cBoero Tpyzaa
MepekKOBCKHI MOMBITAICS 3TU CaMble MPUHIUIBI, OTIIMYAIONINE TIPEACTABIIEMOE UM HOBOE
HCKYCCTBO OTBICKATh TAaK)K€ U B TBOPUYECTBE HEKOTOPBIX COBPEMEHHBIX TBOPLOB. [y 3TOrO
OH 00paTuycs B MOCIEAYIOLIEH IJlaBe K TBOPYECTBY CBOMX OBIBIIMX KOJUIET MOIYJIUCTOB,
4TOOBI TEM CaMbIM Pa300paThCsl B TROPUECTBE €r0 JIUTEPATYPHBIX COBPEMEHHHUKOB.

OTOT NEepBbIM JUTEPATYpHO - KPUTHUECKUH OOBEMHBIH Tpyld MepekKOBCKOro B CBOEH
COBOKYITHOCTH 3aJIOKUJT (yHIAMEHT HOBOT'O JINTEPATYPHOTO JBUKEHMSI, CTaB 3HAYUTEIbHOMN
TBOpPEHUEM, MOBIUSABIIMM Ha Oyaylee pa3BuTue pycckoit muteparypsl (baadopa, 1975, crp.
43- 44).

119



CpaBHMTe/IbHBII aHAJIU3 NPOrPAMMHBIX TPYAOB

B or1oii 3akirounTensHON TiaBe Moeil paboThl A MEHS IOKa3ajioch BaKHBIM pa3o0parth
HEKOTOpbIE CPaBHUTEIbHBIE ACHEKThI JUTEPATYypHBIX TpynoB bapa u MepeKKOBCKOro, Tem
caMbIM JaB T[IOKa3aTh YHUTATENI0, YTO HUX pPa3pabOTKH MPHUMEYATEIbHbI CXO0XKECTHIO
OCHOBOIIOJIATalOIMX MNpuHIUIOB. Mcxoas U3 3TOro, s NPOTHBOINOCTaBWIIA JBa 3THUX
MPOrpaMMHBIX MPOU3BEACHHUS, O1aroaps 4eMy O4€Hb CKOPO MOXHO ObLIIO HATH HEKOTOPbIE
CMBICJIOBBIE Tapauienu. B CBA3M C 3TUM HEOOXOIUMO OTMETHTh MOXO0XEE CTPOCHHUE HX
pabor, T. K. o0a JHWTEeparopa B paMKax CBOMX TPYJOB IpecieloBald aOCOIIOTHO
AQHAJIOTUYHYIO 1Ie7b, 3aKJIIOYABIIYIOCS B TOM, YTO OBl H3JIOKUTH NPOOJIEMaTHKy B
coBpeMennoit  nuteparypel  (bandopn, 1975, crp. 43), nmnpuBens  UMTATENIO
OCHOBOIIOJIATAIONINE MPUYUHBI CIOKUBIICICS CHUTyallud, W B 3aKIIOYECHUH O3HAKOMMUB
yuTaTenas MOOJIMKE C BBITEKAIOIIMMM W3 JTOM CHUTyallUM HOBBIMHU JIMTEPATYPHBIMU
TeHACHIUSIMU. Tem caMbIM 00a JuTepaTopa Jalyu YUTATEII0 CXOXKHUN aHAJIU3 JINTEpaTypHOR
U KyJIbTYpHOW CHUTyaluid, MpH STOM CKOHIICHTPUPOBABIIUCh KaK pa3 Ha MpHYMHAX,
NPUBEAIINX K YMaaKy JuTepaTypbl. B oToil cBs3u, xak nius ['epmana bapa, Tak u nms
JAmutpus  MepeKKOBCKOro — sIBJIIETCS  NPUMeEuYaTesbHbIM  oOpallleHue K TEeMaTHKe,
OTHOCSIIENCS K KPUTUKE B MX CTpaHax. Mcxols u3 KojauuecTBa HapabOTOK B paMKax CBOUX
IPOTPaMMHBIX TPY/AOB, CTAHOBUTCSI OYEBHJIHBIM, YTO 00a aBTOpa CUMTAIN KPUTUKY TJIABHBIM
BUHOBHUKOM YIajKa JUTEpaTypsl. Tem caMmbIM o0a aBTOpa CUUTAIU KPUTHKY OTIPaBHOMN
TOYKOM, JieiaBIIeld HEeOOpaTHMBIM IpoLecC Mepexoja K CUMBOIM3MY, M JPYTHUM U3 HETO
BBITEKAIOIINM HallpaBJIeHUAM B UcKyccTBe. Ilo3xke, mpu pa3paboTke HOBBIX, HaXOASIIUXCS
O] BIMSHUEM CHMBOJIM3Ma (DOPM HCKYCCTBA, Y HUX CIIOXKHWIUCH Pa3Hble METOJbI MOJIX0AA,
3a4aTKA KOTOPBIX MPOSIBUINCH €€ B UX MPOTPAMMHBIX IPOU3BENEHUSAX U BBIPAKCHHBIC B
IPOTHBOIOJIOXKHOM B3IUIAAE€ Ha 00pa3 *KM3HHU. TeM He MeHee, UX NMpOorpaMMHbIE TPY[Ibl, B

OCHOBHOM CXOKHE IO COACPIKAHUTIO ABJIAIOTCA y6eI[I/IT€J'II)HI>IMI/I.
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4.2 Zusammenfassung

Die Zielsetzung dieser Arbeit bestand darin, einen Vergleich zwischen der Wiener Moderne
und dem russischen Symbolismus darzulegen. Diesbeziiglich setzte man sich mit zwei
herausragenden literarischen Personlichkeiten auseinander, die sich beide aufgrund ihrer
programmatischen Schriften im Kontext der 1890er Jahre einen Namen gemacht hatten. Zu
diesen erwahnten Personlichkeiten gehérten zum einen der &sterreichische Modernist
Hermann Bahr, und zum anderen der russische Symbolist Dimitrij Merezkovskij.

Das Hauptaugenmerk dieser Arbeit bezog sich vor allem auf deren Programmschriften,
welche im Zuge eines neuen Kunstverstandnisses innerhalb der Moderne entstanden sind.

In diesem Zusammenhang traten vor allem zwei Schriften markant in den Vordergrund,
nidmlich zundchst einmal Hermann Bahrs kritischer Essayband ,Die Uberwindung des
Naturalismus®, sowie Dimitrij Merezkovskijs Programmschrift ,,O nmpuumHax ymagka u o
HOBBIX TEYEHHUSX COBPEMEHHOW pycckoil iurteparypsi”, welche sich inhaltlich vor allem
dadurch auszeichneten die Literatur ihrer Zeit in Frage zu stellen und eine Erneuerung dieser
herbeiftihren zu wollen. Doch bevor man sich innerhalb dieser Arbeit jenen soeben genannten
Programmschriften zuwandte, erschien es zundchst noch wichtig zu sein einen genauen
Einblick in den literarischen Werdegang der beiden Hauptprotagonisten zu geben. Aus diesem
Grund beschéftigte sich das erste Kapitel dieser Arbeit auch mit deren Funktionen und Zielen
im Kontext der 90er Jahre, welche sich als durchaus &hnlich erwiesen.

Der darauf folgende Abschnitt befasste sich dann mit jeder Programmschrift im Einzelnen,
und diente dazu, um sie dem Leser inhaltlich ndher zu bringen. Die vergleichende Darstellung
ihrer Schriften sollte im Anschluss daran zeigen inwiefern sie auch thematische Ahnlichkeiten
innerhalb ihrer Arbeiten aufweisen konnten.

Im Zuge dieser Arbeit kristallisierten sich einige Gemeinsamkeiten zwischen Hermann Bahr
und Dimitrij Merezkovskij heraus, die man als solches nicht erwartet héitte, aber genau das

machte die Ausarbeitung dieser Thematik letztendlich auch so interessant.

121



4.3 Literaturverzeichnis:

Bahr, Hermann, (1887): Henrik Ibsen. Sonderdruck aus dem 8. und 9. (August/September)
Heft der ,,Deutschen Worte*“. Wien: Verlag der ,,Deutschen Worte* (Engelbert Pernerstorfer).

Bahr, Hermann, (1890): Zur Kritik der Moderne. Gesammelte Aufsédtze. Erste Reihe.
Zurich: J. Schabelitz.

Bahr, Hermann, (1891): Die Uberwindung des Naturalismus. Als zweite Reihe von: Die

Kritik der Moderne. Dresden: E. Piersen.

Bahr, Hermann, (1894): Studien zur Kritik der Moderne. Ffm.: Rutten und Loening.

Bahr, Hermann, (1899): Wiener Theater 1892-1898. Berlin: S. Fischer Verlag, S. 493.

Bahr, Hermann, (1923): Selbstbildnis. Berlin: S. Fischer.

Bedford, C. Harold, (1975): The seeker: D.S. Merezhkovsky. Lawrence/Manhattan/Wichita:
University press of Kansas. United States of America.

Blirger, Peter, (1979): Naturalismus Asthetizismus und das Problem der Subjektivitt.

Frankfurt am Main: Suhrkamp.

Daviau, Donald, (1984): Der Mann von Ubermorgen. Hermann Bahr 1863-1934. Wien:

Osterreichischer Bundesverlag GmbH.

Daviau, Donald, (1985): Hermann Bahr. Boston: Twayne Publishers.

122



Daviau, Donald, (1998): Der ,,Austropder Hermann Bahr als Anreger und Vermittler der
Moderne im européischen Kontext. In: Hermann Bahr- Mittler der européischen Moderne.
Hermann Bahr- Symposion Linz 1998. Hrsg. v. Johann Lachinger, 2001, S. 13- 26.

Daviau, Donald, (2002): Understanding Hermann Bahr. R6hring: Universitatsverlag GmbH.

Dietrich, Margret, (1987): Hermann Bahr Symposion. Der Herr aus Linz. Linz: Linzer

Veranstaltungsgesellschaft mbH.

Dittrich, Rainer, (1988): Die literarische Moderne der Jahrhundertwende im Urteil der

osterreichischen Kritik. Frankfurt am Main: Peter Lang.

Donchin, Georgette, (1958): The influence of french symbolism on russian poetry.
Netherlands: Mouton und Co, Printers, The Hague.

Eliasberg, Alexander, (1923): Russische Literaturgeschichte in Einzelportrats. Minchen:

C.H. Becksche Verlagsbuchhandlung.

Farkas, Reinhard, (1987): Hermann Bahr- Prophet der Moderne- Tagebiicher 1888-1904.
Wien. Graz. Kéln: Bohlau Verlag.

Handl, Willi, (1913): Hermann Bahr. Berlin: S. Fischer.

Kafka, E.M., (1891): Der neueste Bahr. In: Moderne Rundschau. Halbmonatsschrift.
Herausgegeben von Dr. J. Joachim und E.M. Kafka. Wien. 3. Band.

Kaiser, R. Gerhard/ Tunner, Erika, (2002): Paris?Paris! Heidelberg: C. Winter GmbH.

Kluge, Rolf-Dieter, (1997): Der russische Symbolismus. Bibliographie. Kommentar. Texte.
Tubingen. 4. Auflage.

123



Koster, Udo, (1979): Die Uberwindung des Naturalismus. Begriffe, Theorien und
Interpretationen zur deutschen Literatur um 1900. Hollfeld: Joachim Bayer Verlag.

Lauer, Reinhard, (2005): Kleine Geschichte der russischen Literatur. Miinchen: Beck-

Verlag.

Matlaw E. Ralph, (1957): Introduction. In: JI. C. MepexkoBckuii. M30paHHbIE CTAaThU.
CumBonusM, I'orons, Jlepmontos. Hrsg. v. Karl Eimermacher, Johannes Holthusen, Simon
Karlinsky, Reinhard Lauer, Vladimir Markov, Friedrich Scholz, 1972. Minchen: Wilhelm
Fink Verlag. S. 7-19.

Mayerhofer, Lukas, (1998): Facetten einer Rezeption. Hermann Bahr und Henrik Ibsen. In:
Hermann Bahr. Mittler der européischen Moderne. Hermann Bahr Symposion Linz 1998.
Hrsg. v. Johann Lachinger, 2001, S. 71- 86.

Merezkovskij, Dimitrij, (1893): O npuunHax ymajka ¥ O HOBBIX TCUCHHUSX COBPEMCHHOM
pycckoii smrteparypbl. In: IlomHoe coOpanme couuHenuit [umurpusi CepreeBuda
MepexkoBckoro. 1914. Tunorpadus T-sa U. JI. Certuna. [latHunkas yi., c¢. 1. Mocksa, S.

175-275.

Pries, Anne, (1977): Russian Symbolism - including Futurism, Acmeism and Imaginism. 2nd

Catalogue. Leiden: University of Leiden.

Rice, Martin, (1975): Valery Brjusov and the Rise of Russian Symbolism. Ann Arbor
Michigan: Ardis.

Rosenthal G., Bernice, (1975): Dimitri Sergeevich Merezhkovsky and the silver age: The

development of a revolutionary mentalitiy. The Hague: M. Nijhoff.

Stadtke, Klaus, (2002): Russische Literaturgeschichte. Stuttgart. Weimar: Verlag J.B.
Metzler.

124



Wunberg, Gotthart, (1968): Hermann Bahr. Zur Uberwindung des Naturalismus.
Theoretische Schriften 1887-1904. Stuttgart: W. Kohlhammer Verlag.

125



4.4 Lebenslauf

Name: Nina Lehner
Geburtstag: 20. 11. 1978
Geburtsort: Wien

Ausbildung:
2000-2012 Studium an der Universitat Wien, Slawistik/Russisch

1989-1994 Gymnasium und Realgymnasium der A. Schulschwestern von unserer lieben
Frau, 1150 Wien, Friesgasse 4
1994-1997 Bundesgymnasium, Bundesrealgymnasium und WK. Bundesrealgymnasium

1150 Wien, Diefenbachgasse 19, Abschluss der Reifeprifung

1985-1989 Volksschule, 1150 Wien, Friesgasse 4

Berufstatigkeit:
seit Janner 2007 tatig als ZMR- Technikerin im ORF- Zentrum, 1130 Wien Kuniglberg

Sprachkenntnisse: Englisch
Russisch
Slowenisch

Italienisch

Auslandsaufenthalte: Sprachkurs in St. Petersburg, Russland

126



