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I.  Puschkin
1.  Puschkins Platz in der Weltliteratur
Puschkin ist auch außerhalb Rußlands ein seit langem bekannter, seit langem volkstümlicher Dichter von großem Einfluß. Und dennoch: können wir sagen, daß wir ihn kennen? Hier denke ich nicht in erster Linie an eine Kenntnis des gesamten Lebenswerkes, denn bis jetzt wurden viele seiner wichtigsten Werke noch nicht übersetzt, sondern daran, ob wir wirklich wissen, wer Puschkin war und was er in der Entwicklung der Weltliteratur bedeutet. Die Tatsache, daß sich viele Leser und Schriftsteller an der Formvollendung seiner Verse ergötzten, daß sie sich in die Stimmungsbilder von ‹Eugen Onegin› träumerisch versenkten, bedeutet durchaus noch nicht einen Schritt in dieser Richtung. Im Gegenteil, da das Bild Puschkins aufs engste mit der radikal falschen und mystischen Auffassung verwoben ist, die außerhalb Rußlands über die Entwicklung der russischen Gesellschaft und mit ihr der Literatur herrschte, können die so entstandenen Bilder in vieler Hinsicht gerade ein Hindernis für die Erfassung und für das Verständnis der weltliterarisch zentralen Bedeutung Puschkins sein.
Auf diese Frage versucht der nachstehende Aufsatz eine Antwort zu geben.
I
Die russische Literatur (und innerhalb dieser die Bedeutung Puschkins) kann nur vom Gesichtspunkt des Jahres 1917 aus erfaßt werden. Nur so ergibt sich ein wirklicher Überblick über die Hauptrichtung, über das Ganze der Entwicklung und über die Stellung und die Bedeutung der großen Gestalten. Die Zeitgenossen, selbst die großen Vorkämpfer der Demokratie, konnten die objektive welthistorische Rolle der einzelnen großen Schriftsteller, besonders die Puschkins, nicht ganz überblicken, da sie das Ende des Weges noch nicht sehen konnten. Trotz aller Begeisterung, die Puschkin, angefangen bei Gogol und Belinskij bis Tolstoi und Dostojewskij, entgegengebracht wurde, mußte jeder der Genannten bis zu einem gewissen Grade diese welthistorische Bedeutung unterschätzen, weil die welthistorische und weltliterarische Rolle der gesamten russischen Literatur damals noch nicht abzusehen war. Nur der Große Oktober kann die richtige Perspektive dieser Einsicht geben. Der Große Oktober selbst und was daraus für das russische Volk, für alle Völker der Welt folgte. Die Größe der russischen Literatur, die bis dahin viele nur fühlten oder ahnten, trat nun ans Tageslicht. Man könnte sagen: so breit und tief die nationale und internationale Wirkung der russischen Literatur auch bis dahin gewesen sein mag, ihre welthistorische Rolle beginnt tatsächlich erst mit diesem Datum.
Der Große Oktober hat das normale, klassische Wesen der russischen Entwicklung ins klare Licht gesetzt. Was bedeuten diese Worte?
In der bisherigen Geschichte der menschlichen Kultur kennen wir nur drei Entwicklungen dieser Art. Die erste ist die griechische von Homer bis zum Zerfall der Städte-Republiken. Winckelmann und seine Anhänger führten aus, daß die Objektivierungen des Kulturlebens, in erster Linie die künstlerischen, sich organisch in einer ihrer inneren Logik entsprechenden Reihenfolge und Dialektik verwirklichen. Diese Feststellung der Tatsachen konnten aber selbst die hervorragendsten fortschrittlichen bürgerlichen Denker nicht wissenschaftlich begründen. Denn erst der Marxismus hat nachgewiesen, daß das logische Nacheinander der Kategorien mit der geschichtlichen Notwendigkeit zusammenfällt; selbstverständlich mit dem Unterschied, daß die Logik von den Zufälligkeiten absieht, die die geschichtliche Entwicklung notwendig begleiten und sie störend beeinflussen. Die Klassizität und Normalität der griechischen Entwicklung besteht nun darin, daß diese Zufälligkeiten eine kleinere Rolle spielen, in die innere Dialektik der Entwicklung weniger störend einwirken als in anderen Entwicklungen. Engels betont dies entschieden bei der Behandlung des Zerfalls der Athenensischen Gentilgesellschaft und der Entstehung der Athenensischen Polis. Deshalb konnte Marx die Periode des Homerischen Epos als Periode der «normalen Kindheit» des Menschengeschlechts bezeichnen.
Die zweite derartige Entwicklung ist die französische, und zwar vom Zerfall des Feudalismus bis zu der Großen Französischen Revolution. (Balzac und Stendhal sind ebenso Nachspiele, ein Abschluß dieser Entwicklung, wie Platon und Aristoteles der Abschluß der griechischen.) Engels zieht in einem Brief an Mehring gerade von diesem Gesichtspunkt aus eine Parallele zwischen der deutschen und französischen Geschichte, indem er zeigt, daß alle Fragen, die im Leben beider Völker notwendig auftauchten, bei den Franzosen gelöst wurden, während es den Deutschen nie gelang, einen organischen Übergang von einer niedrigeren Stufe der Entwicklung zu einer höheren zu finden.
Die dritte klassische Entwicklung ist die russische. Dieser Charakter der russischen Geschichte war lange nicht sichtbar. Denn vor Lenin verstand kaum jemand konkret das Hinüberwachsen der demokratischen, der ständig demokratischer werdenden revolutionären Bewegung in die proletarische Revolution. Während in Europa nach 1789 die bürgerlichen demokratischen Bewegungen einen stets wachsenden Degradierungsprozeß durchmachen, die Traditionen der Großen Französischen Revolution immer mehr verschwinden oder zur Karikatur werden, bringt die russische Entwicklung die klassische Abrechnung der revolutionären Demokratie mit dem Liberalismus mit sich, später, auf einer höheren Stufe der Entwicklung, die klassische Ausarbeitung der revolutionären Führerrolle des Proletariats, die Schaffung der Arbeiterpartei neuen Typus, die klassische Form des Arbeiter- und Bauernbündnisses. (Eine Wiederholung des Jahres 1793 auf höherem Niveau, in der das klassenbewußte Proletariat, das von der Partei neuen Typus geleitet wird, an die Stelle des plebejischen Jakobinertums tritt.) Das russische Pendant der europäischen Revolution von 1848 ist das Jahr 1905. Aber die Niederlage der demokratischen Revolution ist hier in Wirklichkeit nur eine Hauptprobe für den Sieg der proletarischen Revolution. Für die Bourgeoisie reicht die Zeit nicht aus – obwohl die Niederlage der demokratischen Revolution diese Tendenzen zum Leben erweckt –, ihre eigene, bereits vollkommen dekadent gewordene Weltanschauung zur herrschenden zu machen. Im Jahre 1917 tritt das russische Volk – als erstes in der Welt – aus der Vorgeschichte der Menschheit heraus und beginnt ihre wahre Geschichte: den Sozialismus.
Aber mit der Verwirklichung des Sozialismus nimmt die russische Entwicklung einen wesentlich anderen Platz in der Geschichte der Menschheit ein als die ihr vorangegangenen klassischen Typen der Entwicklung. Die griechische Geschichte ist, vom Gesichtspunkt der Kultur aus gesehen, ein exzeptionell glücklicher Fall der Auflösung einer urkommunistischen Gemeinschaft. Aber ihre kurze Blütezeit konnte – wie großartig sie auch gewesen sein mag – nicht aus der wirtschaftlichen Sackgasse herauskommen, die für jede Sklavenhaltergesellschaft unvermeidlich ist. Und die französische Entwicklung schuf mit dem Sieg der bürgerlichen Revolution ein kapitalistisches Land, das durch seine eigene innere wirtschaftliche Dialektik die heroischen Illusionen seiner Entstehungswelt zunichte machen mußte.
Die russische Entwicklung hingegen schließt die «Vorgeschichte» der Menschheit ab, liquidiert die Klassengesellschaft und macht die Völker der Sowjetunion zu den Führern der Menschheit auf dem Weg der endgültigen Befreiung, der einzig wirklichen Freiheit: auf dem Weg zur Vernichtung der Ausbeutung, zur klassenlosen Gesellschaft. Die russische Entwicklung, die hierher führt, ist daher von jeder vorhergehenden qualitativ verschieden.
Von hier aus muß – rückwirkend – die Entwicklung der russischen Literatur überschaut werden, von hier aus muß die weltliterarische Bedeutung Puschkins verstanden werden.

II
Belinskij sah bereits genau, daß mit Puschkin eine neue Phase der russischen Literaturgeschichte einsetzte. Und er sah auch, daß nach Puschkin eine qualitativ andere Literatur entstand. Puschkins Platz in der Entwicklung der Literatur liegt also nach der Aufklärung und vor dem kritischen Realismus, vor der Gogolschen Periode.
Solche Grenzen können nie mit metaphysischer Schärfe gezogen werden; aber dennoch bestehen im nationalen und internationalen Maßstabe Grenzen, die die Perioden voneinander scheiden. Wenn wir neben Puschkin an Hölderlin und Goethe, an Keats und Shelley denken, dann können wir welthistorisch eine zwar kurzlebige, aber originelle und monumentale Erneuerung des klassischen Schönheitsideals erblicken, als Folge der Veränderungen, die die Französische Revolution und Napoleon in das Bild Europas eingegraben haben. Erst diese Periode erhob – parallel mit der gleichzeitigen englischen «industriellen Revolution» – die kapitalistische Produktion, die bürgerliche Gesellschaft zur wirklichen Herrschaft, respektive machte sie in Mittel- und Osteuropa zur zentralen, zu realisierenden Aufgabe. Diese Periode grenzt sich von der die Revolution vorbereitenden Aufklärung dadurch ab, daß in ihr die grundlegenden inneren Widersprüche der neuen Gesellschaft bereits ans Licht treten, wenn sie auch (hauptsächlich wirtschaftlich, vom Klassenstandpunkt aus) noch nicht wirklich bewußt geworden sind. Andererseits ist ihr Ans-Licht-Treten noch nicht intensiv genug, um zum sichtbaren Mittelpunkt aller Offenbarungen des kulturellen Lebens zu werden. Dies Sichtbar-Machen wird in Europa nach der Julirevolution von der Welle des kritischen Realismus ausgelöst. Wie wir bereits hervorgehoben haben: die Zeitrechnung ist in dieser Hinsicht in Rußland eine andere, dennoch besteht kein Zweifel, daß die Stilwende in der russischen Literatur, die Gogolsche, die kritische Periode, bereits zu Puschkins Lebzeiten begann.
Wir sprachen von einer realistischen Welle und dachten an Balzac, Stendhal, Dickens, Gogol. Sind also die großen Schriftsteller der früheren Periode: Goethe, Puschkin keine Realisten? Hier liegt die eigentliche Frage, die der Literaturgeschichte gestellt ist: die entscheidend wichtige Stiländerung innerhalb des Realismus zu verstehen und zu bestimmen. Denn der Realismus ist kein Stil, sondern die gemeinschaftliche Grundlage jeder wirklich großen Literatur.
Die internationale, die Welt und die Menschen verändernde Wirkung der Französischen Revolution wäre ohne heroische Illusionen unmöglich gewesen. Diese verknüpften sich natürlich eng mit der Tatsache der neuen, von Widersprüchen durchsetzten Wirklichkeit, mit der Entstehung des neuen Menschen. Die heroischen Illusionen stehen schon in der Zeit der Aufklärung im engsten Kontakt mit der Antike, mit dem Ideal der antiken Schönheit. Hätte es sich jedoch hier ausschließlich um Illusionen gehandelt, wenn auch um gesellschaftlich objektiv notwendige Illusionen, dann wäre auf diesem Boden unmöglich eine große, realistische Kunst entstanden. Die Schönheitssehnsucht der Periode – wenn auch nach Ländern und Klassen von verschiedenem Inhalt und verschiedener Form – war eng verwandt mit den wirklichen Problemen der entstehenden neuen Welt.
Im Zusammenhang mit Feuerbach und Tschernyschewskij hebt Lenin hervor, daß das Ideal, die Totalität des Menschen zu verwirklichen, eines der Hauptziele der revolutionären Demokratie gewesen sei. Im Nachstehenden wollen wir zu konkretisieren versuchen, wie das Schönheitsideal der Periode mit diesem Problem zusammenhängt. Da aber dieser Zusammenhang zweifellos besteht, können wir bereits jetzt aussprechen, daß die Sehnsucht nach Schönheit, der Versuch, die Schönheit zu realisieren, in der Kunst von Hölderlin bis Shelley viel weniger die Erneuerung etwas längst Vergangenen ist als der Ruf nach einer noch nicht geborenen Zukunft, als das Zum-Leben-Erwachen jener Tendenzen der gegenwärtigen Wirklichkeit, die diesem Ausblick zustreben.
Für uns ist daher die zentrale ästhetische Frage: was ist diese Schönheit? Die Antwort ist durchaus nicht einfach. Versuchen wir vor allem die negative Abgrenzung. Viele verwechseln die Schönheit mit der künstlerischen Vollkommenheit, mit der Erfüllung der allgemeinsten, für jede Kunst gültigen formalen Forderungen. Wenn aber sowohl Raffael als auch Daumier das «Schöne» schufen, so verschwindet die Schönheit als spezifische ästhetische Kategorie, sie wird einfach identisch mit der künstlerischen Vollkommenheit. Hinzu kommt noch das inhaltliche Mißverständnis der akademischen Kunst, die die Forderung aufstellt, die Kunst müsse ausschließlich (gewissen zeitgemäßen, klassenbestimmten Konventionen entsprechend) «schöne» Menschen, Dinge usw. darstellen. Diese Unrichtigkeit zu analysieren ist wohl überflüssig.
Hat es dann aber überhaupt einen Sinn, von dem Schönen als einer spezifischen Kategorie der Ästhetik zu sprechen?
Wir denken: ja. Und gerade die Gedichte, die Novellen, der ‹Eugen Onegin› Puschkins werfen diese Frage in ihrer ganzen Schärfe auf. Wenn wir versuchen, Puschkins ‹Eugen Onegin› einem Roman von Saltykow-Schtschedrin oder dem ‹Dubrowskij› Kleists ‹Michael Kohlhaas› gegenüberzustellen, so müssen wir instinktiv fühlen, daß es sich bei dem hier aufgeworfenen Schönheitsproblem um eine objektiv berechtigte Frage handelt, die eine Antwort erheischt.
Vielleicht ist es am einfachsten, diese Frage in der letzteren Gegenüberstellung zu erfassen, sind doch die Themen der beiden Novellen sehr nahe miteinander verwandt. Weshalb ist die Novelle Puschkins schön, im konkreten ästhetischen Sinn dieses Wortes? Und weshalb ist die von Kleist nur ein hervorragendes Kunstwerk?
Das verwandte Thema ist die aus der Struktur der Klassengesellschaft (konkret: der zerfallenden feudalen Gesellschaft) notwendig erwachsende Ungerechtigkeit, die keinen Strahl von Hoffnung auf eine Lösung zuläßt. Was auch immer ein mächtiger Mensch mit hohen Verbindungen will, sollte auch nicht die mindeste gesetzliche Grundlage für ihn sprechen, das kann er ohne weiteres durchsetzen. Wenn nun ein Opfer dieser Ungerechtigkeit sich nicht wortlos unterwirft, ja sogar ernstlich Widerstand leistet, so muß es unvermeidlich, trotz seiner gerechten Sache, wir könnten sagen: infolge seiner gerechten Sache, mit der bestehenden Rechtsordnung in Konflikt geraten, und in diesem Zusammenstoß wird die Gesellschaft sogar einen Menschen, der für alles Gute empfänglich ist, in das Verüben von Missetaten hineinjagen.
Diese Gesellschaft und die in ihr entstehenden seelischen Prozesse gestalten sowohl Puschkin als auch Kleist treu und wahrheitsgemäß. Aber bei Kleist entstehen in der Seele des rebellischen, in die Sünde getriebenen Menschen größere, tiefergehende, pathologischere Entstellungen, als sie aus dem Wesen des Themas unbedingt folgen müssen; so tiefe Verzerrungen, daß sie sich auch auf den Gang der Erzählung auswirken. Puschkin geht nie über die Gestaltung «normaler» Menschen hinaus. Sein Empörer zeigt nie menschlich verzerrte Züge, im Gegenteil, aus jeder seiner Taten strömt eine geistige und moralische Überlegenheit und beleuchtet um so schärfer die Verdorbenheit der sich auflösenden Gesellschaft. Die Verzerrtheit zeigt sich gerade – sorgsam abgewogen, ohne jede Übertreibung, gesellschaftlich wahrheitsgetreu – auf der Seite jener, die die Ungerechtigkeit heraufbeschwören. Es handelt sich also bei ihm um eine gesellschaftlich typische und nicht individuell pathologische Verzerrung.
Aus diesem gegensätzlichen künstlerischen Verhalten wächst die Gegensätzlichkeit im Stil der beiden Novellen. Wir müssen noch einmal an die Ähnlichkeit des allgemeinen Ausgangspunktes erinnern. Sowohl bei Puschkin als auch bei Kleist werden die Konzentriertheit, der Lakonismus der guten Novelle eingehalten. Und doch hat nur Puschkins Erzählerton die Schlankheit, Leichtigkeit, die heitere Überlegenheit der klassischen Novelle selbst dann, wenn der Dichter Schreckliches erzählt. Formal folgt dies daraus, daß Puschkin Menschen und Situationen gestaltete, sie lebendig vor uns hinstellt und bedeutend weniger analysiert als Kleist. Diese stilistische Verschiedenheit geht auf das oben Skizzierte zurück. Man kann nur normale Menschen, respektive solche menschlichen Verzerrungen ohne detaillierte Analyse, durch ihre bloße Existenz evident gestalten, die aus der Struktur irgendeiner Gesellschaft objektiv, mit sichtbarer Notwendigkeit herauswachsen. Die pathologische Verzerrung hingegen, die in eine individuelle Seele eindringt, muß immer erklärt, analysiert (oder mit einer romantischen, phantastischen, exotischen Staffage umgeben) werden, damit die Gestaltung einigermaßen überzeugend wirkt.
Der wichtigste Grund der Gegensätzlichkeit aber ist Puschkins optimistische Perspektive. Kleist legt zwar seine Erzählung in die Reformationszeit, aber er läßt dennoch die Schrecken der zerfallenden feudalen Gesellschaft als die bedrückende Atmosphäre der Gegenwart fühlbar werden, und nirgends sieht man einen Ausweg. (Dies ist die notwendige Wirkung der deutschen Entwicklung auf einen romantischen modernen Dichter wie Kleist.) Puschkin versetzt seine Erzählung nicht in die ferne Vergangenheit, mäßigt auch durchaus nicht die Schrecknisse des Geschehens, und dennoch verkünden nicht Puschkin selbst, weder direkt noch indirekt, sondern die dichterische Atmosphäre des ganzen Werkes, die epische Linienführung der ganzen Erzählung laut und deutlich: so kann es nicht bleiben. (Von der Bedeutung der hier auftauchenden Stilprobleme werden wir später ausführlich sprechen.)
Also Harmonie? Ja, insofern Harmonie die künstlerische Auflösung der wirklichen, gesellschaftlich wahren Dissonanzen ist und nicht, wie bei den akademischen Klassizisten, eine rein formale «Harmonie», die die Dissonanzen ausschließt oder schon im voraus auslöscht oder bis zur Unkenntlichkeit abstumpft. Puschkin sieht alles und spricht alles offen aus. Nur ein kleines Beispiel. Tatjana erwartet Onegin; vom Garten her hört man das schöne poetische Singen der Bauernmädchen, die Stimmung ist ergreifend. Aber Puschkin versäumt nicht hinzuzufügen: die Dienstmägde singen auf herrschaftlichen Befehl, um während der Beerenlese von den Beeren nicht naschen zu können.
Aber die harmonische Auflösung der Dissonanzen, als das abstrakteste Kennzeichen der Schönheit, führt uns zu unserer Grundfrage zurück: erstens, wenn sich dies so verhält, worin unterscheidet sich dann diese Harmonie von der allgemeinen ästhetischen Auflösung der gesellschaftlichen Dissonanzen, die für ein geschlossenes Kunstwerk ein unentbehrliches Erfordernis ist? Oder noch einmal: gibt es tatsächlich einen Unterschied zwischen dem Schönen und der künstlerischen Vollendung? Zweitens: ist es überhaupt möglich, die Harmonie zu gestalten, solange die Kunst die Spiegelung der Wirklichkeit in der Klassengesellschaft ist?
Die beiden Fragen hängen auf das engste zusammen. Betrachten wir vorerst die erste. Ästhetisch wertvoll, oder in bezug auf die abstrakte Form: aufgelöst, kann auch die inhaltlich (gesellschaftlich, menschlich) unaufgelöste Dissonanz sein, wenn vor allem die gesellschaftliche Fragestellung und ihre Lösung richtig sind; wenn dementsprechend die Form keinerlei Bruch hat, das heißt die Verzerrung, die durch die Klassengesellschaft verursacht wird, nur der Inhalt des Werkes ist, nicht aber das formende Prinzip. (Hier können wir selbstverständlich nur auf die Extreme hinweisen, in der Wirklichkeit werden diese Extreme durch eine große Menge von Übergängen verbunden und getrennt.) Eine solche Lösung kann nur ein menschliches Verhalten zur Grundlage haben, dem zufolge der gesellschaftlich-moralische Sinn des Autors noch so gesund ist, daß er zumindest beiläufig richtig zu beurteilen weiß, was gut und was schlecht ist, was gesund und was verzerrt.
Das Schöne ist von diesem Verhalten – auch in seiner höchsten Stufe – qualitativ verschieden. Die Wahrheit des gesellschaftlichen Inhalts und die Evidenz seiner Gestaltung sind auch hier die erste Bedingung. Aber die Grundtendenz besteht darin – innerhalb der Wahrheit bleibend und sie bewahrend –, inmitten der notwendigen Verzerrungen, die die Klassengesellschaft erzeugt, die menschliche Integrität, das Ideal der menschlichen Totalität zu retten. Die zweite Lösung ist, nach Schillers treffender Formulierung, eine dichterische Rache für diese Verzerrungen.
Diese Gegenüberstellung macht die Beantwortung der zweiten Frage möglich. Wenn wir einfach verallgemeinern, wenn wir die individuelle Eigentümlichkeit der dichterischen Lösung unmittelbar als typisch betrachten, dann ist es zweifellos unmöglich, in der dichterischen Widerspiegelung der Klassengesellschaft die Harmonie evident darzustellen. Aber dies bedeutet ästhetisch bei weitem nicht, daß es auch in der Darstellung eines einzelnen Falles unmöglich wäre. Gerade Dubrowskijs Fall zeigt dies. Daß Puschkin den Empörer Dubrowskij nicht individuell zusammenbrechen läßt, bedeutet noch lange nicht, daß Puschkin diese optimistische Lösung für gesellschaftlich typisch hielte. Puschkin hat in diesem Fall zweifellos die Novellenform gewählt, um durch die Exzeptionalität des Falles dem in die Zukunft gerichteten Optimismus eine ästhetisch evidente Form zu verleihen, was die Form des Romans oder des Dramas viel weniger zugelassen hätte. Freilich: die Exzeptionalität darf auch hier nicht im absoluten Sinne verstanden werden; dies würde aus der Literatur, die die Wirklichkeit treu widerspiegelt, hinausführen, würde die gestalteten Dissonanzen der Gesellschaft verschönern. Die Ausnahme, der exzeptionelle Mensch, die exzeptionelle Lage, widerspiegelt immer, wenn sie künstlerische Evidenz hat, eine wirkliche gesellschaftliche Tendenz, wenn auch nicht unbedingt eine herrschende oder gar eine an der Oberfläche herrschende Tendenz. Die Wahrheit der künstlerischen Gestaltung muß nicht Wort für Wort identisch sein mit dem direkten Sinn der Lösung des gestalteten Geschehens: der Selbstmord der Heldin in Ostrowskijs ‹Gewitter›, die Verhaftung der Heldin in Gorkis ‹Mutter› verkünden ohne jeden Kommentar die zukünftige optimistische Perspektive, trotz aller tragischen Düsterheit des gegebenen Augenblicks.
So siegt auch in Puschkins Novelle nicht der sich empörende, vom korrumpierten Feudalismus in die Sünde getriebene Held. Die Schönheit der Novelle bedeutet hier nur: bei einer getreuen Gestaltung der wirklichen Dynamik der gesellschaftlichen Kräfteverhältnisse kommt auch der Umstand zum Ausdruck, daß es der zerfallenden feudalen Gesellschaft nicht gelingt, das Menschentum des Helden zu verzerren, dem Kern seiner Menschlichkeit ein Leid anzutun. Dies aber hängt mit Puschkins revolutionärem Optimismus auf das engste zusammen: hier werden jene menschlichen, jene Volksenergien geschildert, die in der Zukunft die verfaulte gesellschaftliche Ordnung stürzen werden. Die inhaltliche Grundlage der schlanken Schönheit in der epischen Linienführung ist also die Rettung der menschlichen Totalität in der realen Gestaltung; diese aber beruht auf der gesellschaftlichen Perspektive, dem gesellschaftlichen Verhalten des Dichters.
Diese Perspektive, dieses Verhalten ist aber bei Puschkin das Vertrauen in das revolutionäre Streben nach Umsturz der Gesellschaft, das den besten Teil des Adels seiner Zeit beseelt. Die Masse des russischen Adels war natürlich die, Stütze des Zarismus, der sich auf den feudalen Überresten aufbaute und am Anfang der Kapitalisierung stand. Nur eine kleine Avantgarde existierte, die unter der Wirkung der Französischen Revolution, der Napoleonischen Kriege und hauptsächlich der ruhmvollen vaterländischen Kämpfe des Jahres 1812 nicht nur einsah, daß die russische Gesellschaft umgeformt werden müsse, sondern auch zu Taten bereit war, diese Umformung zu verwirklichen.
Diese Situation wird noch schärfer beleuchtet, wenn wir an die Novelle von Kleist denken, wo die Grundlage der menschlichen Verzerrung des Helden und demzufolge des Pathologisch-Werdens der Seelenzeichnung, des Sich-Verirrens der Handlung ins grotesk und phantastisch Romantische zuerst darin zu suchen ist, daß Kleist nicht imstande sein konnte, die feudale Gesellschaft ernstlich zu kritisieren, weil er infolge seiner preußischen Junkerideologie eng mit dieser verbunden war. Als bedeutender Dichter führte ihn sein Scharfblick, seine Lebensbeobachtung nicht selten über die Schranken seiner Ideologie hinaus, führte ihn zu einem Zusammenstoß mit ihr, aber letzten Endes blieb Kleist – auch in den meisten seiner anderen Werke – im Bann der Junkervorurteile stecken. Andererseits entstehen infolge der Konstanz und Unlösbarkeit dieses Konfliktes sein Pessimismus und seine Empfänglichkeit für dekadente Gefühle, was dann den Helden, dessen Seelenleben in die menschlichen Verzerrungen der sich auflösenden feudalen Gesellschaft hineintreibt. Der Pessimismus von Kleists Novellen drückt sich also darin aus, daß wir in ihnen – im scharfen Gegensatz zu denen Puschkins – nirgends eine menschliche Kraft erblicken, die sich den Mächten, die die Menschheit zerstören, entgegenstellen würde.

III
Nach der Klärung dieser Fragen können wir konkreter an die nähere Bestimmung der Puschkinschen Schönheit herangehen. Vor allem müssen wir die richtige Proportionalität der Gefühle, der Erlebnisse, der Charakterzüge, der Geschehnisse usw. hervorheben. Dies bedeutet nicht in erster Linie ein formales Gleichgewicht, Politur. Eine Ausbalanciertheit finden wir freilich in jedem Werk Puschkins, aber diese formale Vollkommenheit ist eine letzte künstlerische Konsequenz, deren gesellschaftliche und künstlerische Gründe erst aufgezeigt werden müssen. Kurz zusammengefaßt: Puschkins formale Ausgeglichenheit ist die Folge seiner eigenartigen Schaffensweise; jede seiner Gestaltungen, mag sie ein Gefühl oder ein Ereignis darstellen, entspricht inhaltlich und formal, ihrem quantitativen und qualitativen Gewicht nach genau den tiefsten und wahrsten Richtungen der objektiven gesellschaftlichen Wirklichkeit, jenen Proportionen der Bewegung, der Veränderung, der Umgestaltung, die der Zukunft, dem zukünftigen Fortschritt zugewendet sind, selbst dann, wenn diese in Puschkins Zeiten auf der Oberfläche des Lebens nur sehr wenig, nur sehr schwach zu sehen sind.
Natürlich sind alle diese Erscheinungen zeitbedingt und wechseln zugleich mit dem Wechsel der Zeiten; solche Veränderungen traten selbst im Leben Puschkins ein. Aber wichtig bleibt, daß der gestaltende Blick des Dichters, der diese richtigen Proportionen feststellt, immer über den Tag, über die Vorurteile der Oberfläche hinausweist und diese Proportionen immer – gerade aus dem Gesichtspunkt der Zukunft, des Fortschritts – korrigiert.
Hier geht es um viel mehr als um das oben behandelte Problem der Verzerrung. Denn die richtige Proportionalität, von der wir jetzt sprechen, erstreckt sich gleichermaßen auf das Gesundbleibende wie auf das Verzerrte, Krankhafte, auf das Entstehende wie auf das Absterbende; es handelt sich gerade darum, daß der Dichter die gesellschaftlich und geschichtlich richtigen Proportionen aller dieser Erscheinungen richtig erfasse und darstelle. Die Literaturgeschichte zeigt viele Beispiele des gerade Entgegengesetzten, von überaus lehrreichen Irrtümern, die unsere Frage grell beleuchten. Zu jeder Zeit tauchen im Leben viele wirklich neue Erscheinungen, viel Neues und Interessantes auf, was oft auch der hervorragende Schriftsteller – aus Entdeckerbegeisterung, infolge von Tagesvorurteilen, Klassenvorurteilen – unterschätzt oder, was noch häufiger vorkommt, überschätzt.
Diese Unter- respektive Überschätzung der menschlichen Reflexe auf entscheidende geschichtliche Veränderungen ist eines der wichtigsten Momente beim Veralten dichterischer Werke. Denn nach Ablauf einer gewissen Zeit macht die geschichtliche Entwicklung der Gesellschaft in bestimmten Fragen die richtigen Proportionen dieser Entwicklung und in ihr die menschliche Entfaltung respektive Verzerrung für jedermann sichtbar. Wie talentiert ein Schriftsteller auch sein mag, wenn er diese Einsicht nicht hat, ist es unvermeidlich, daß die nächste Generation ihm verständnislos gegenübersteht, viele Details seiner Werke kalt zurückweist. Dies aber ist die Tatsache des Veraltens. Das Schicksal von Ibsens Dramen zeigt vielleicht am deutlichsten diesen Prozeß, gerade wegen des großen Talents, der starrsinnigen Ehrlichkeit des Dichters.
Die Frage der nie veraltenden Schönheit steht also mit der totalen Erfüllung der tiefsten ästhetischen (kompositionellen, gestalterischen usw.) Prinzipien und mit deren menschlichen und gesellschaftlichen Grundlagen im engsten Zusammenhang. Die Grundlage einer solchen Schönheit ist eben die Erfassung und Darstellung der menschlichen Inhalte in ihren richtigen Proportionen. Dies gibt dem Besuch des Priamus bei Achilles die unverwelkliche Schönheit; darauf beruht auch die Größe von Sophokles und Shakespeare.
Die bürgerliche Ästhetik spricht bei dieser Gelegenheit von der Gestaltung des «ewig Menschlichen». Dies ist natürlich eine idealistische Verzerrung des Problems. Was die bürgerliche Ästhetik zur Zeit des Fortschritts so einschätzte – und in vielen konkreten, einzelnen Fällen auch zutreffend –, das kann heute der historische Materialismus richtig beantworten: es handelt sich darum, welches die bleibenden Werte und welches die bleibenden Gefahren der menschlichen Kultur sind und welches ihre – zwar zeitbedingte, aber die bleibenden Werte und bleibenden Gefahren ans Tageslicht fördernde – Proportion ist. Die Ästhetik des historischen Materialismus steht hier nicht nur dem metaphysischen «ewig Menschlichen» gegenüber, sondern auch dem Relativismus der dekadent bürgerlichen Ästhetik, die, als sie erkannte, daß das sogenannte «ewig Menschliche» nicht existiert, dabei landete, jeden menschlichen Fortschritt zu leugnen, jedes menschliche Gefühl, jedes Erlebnis usw. nur mit dem sie zeugenden Moment im Zusammenhang zu sehen und alles, was darüber hinausgeht, als Gehirnweberei zu bezeichnen.
Versuchen wir das hier Ausgeführte kurz an Puschkins ‹Pique Dame› zu beleuchten. Wir wählen dieses Beispiel, weil Puschkin sich hier sehr eng mit der auf sein eigenes Schaffen folgenden kritischen realistischen Richtung, ja selbst mit dem darauffolgenden Zerfall thematisch berührt. Die Gestalt und das Schicksal des Helden sind tief verwandt mit den Heldentypen der großen realistischen Zeitgenossen, mit denen Balzacs, Stendhals, er nimmt sogar viel von Dostojewskij, Pontoppidan und anderen Modernen vorweg. Wenn man mit Recht sagen konnte, daß die spätere russische Literatur aus Gogols ‹Mantel› stamme, so könnte man dies auch von Puschkins ‹Pique Dame› sagen. Dostojewskij machte in seiner berühmten Puschkin-Vorlesung bereits darauf aufmerksam.
Doch entsteht bei Puschkin aus diesem Thema eine klassisch konzentrierte Novelle von leichter Linienführung, in der das Phantastische ohne jeden Hoffmannschen oder Poeschen «Apparat» erscheint, im scharfen Gegensatz zu den bedeutenden modernen kritischen analytischen Romanen. Dieser Gegensatz ist nicht in erster Linie eine formale, ästhetische Frage. Puschkin sah diesen Typus genauso klar wie seine großen realistischen Zeitgenossen oder Nachfolger, er sah ihn innerlich und äußerlich genauso realistisch wie jene, sah das Typische dieser Menschengattung vom Gesichtspunkt der bürgerlichen Gegenwart. Wenn nun Puschkin all dies in einer schlanken und kurzen Novelle schildert und seinen Helden nicht zum Mittelpunkt eines mächtigen Romans macht, so hängt dies in erster Linie damit zusammen, daß er aus Hermann, dem Helden der Novelle, keinen «gefallenen Engel», keinen tragischen Helden macht wie Dostojewskij in ‹Schuld und Sühne›, sondern nur das Opfer einer selbstverschuldeten phantastischen Katastrophe, die überaus prosaisch und lakonisch im Irrenhaus endet. Hinter diesem Gegensatz steht jedoch die Tatsache, daß Puschkin – einerlei wieweit er sich dessen voll bewußt war – nicht nur die gegenwärtige Typik dieser Gestalt, sondern auch ihre zukünftige Episodenhaftigkeit herausfühlte.
[...]


Impressum
Dieses E-Book ist der unveränderte digitale Reprint einer älteren Ausgabe.
 
Veröffentlicht im Rowohlt Verlag, Reinbek bei Hamburg
Copyright für diese Ausgabe © 2018 by Rowohlt Verlag GmbH, Reinbek bei Hamburg
 
Dieses Werk ist urheberrechtlich geschützt, jede Verwertung bedarf der Genehmigung des Verlages
Umschlaggestaltung Anzinger | Wüschner | Rasp, München
 
 
Impressum der zugrundeliegenden gedruckten Ausgabe:

[image: ]
 
 
ISBN Printausgabe 978-3-499-55314-1
ISBN E-Book 978-3-688-10962-3
www.rowohlt.de
ISBN 978-3-688-10962-3

		Besuchen Sie unsere Buchboutique!


		[image: ]

		Die Buchboutique ist ein Treffpunkt für Buchliebhaberinnen. Hier gibt es viel zu entdecken: wunderbare Liebesromane, spannende Krimis und Ratgeber. Bei uns finden Sie jeden Monat neuen Lesestoff, und mit ein bisschen Glück warten attraktive Gewinne auf Sie.

		 

		Tauschen Sie sich mit Ihren Mitleserinnen aus und schreiben Sie uns hier Ihre Meinung. 

	Verbinden Sie sich mit uns!


		 

		 

		Neues zu unseren Büchern und Autoren finden Sie auf www.rowohlt.de. 

		 

		Werden Sie Fan auf Facebook und lernen Sie uns und unsere Autoren näher kennen.

		 

		Folgen Sie uns auf Twitter und verpassen Sie keine wichtigen Neuigkeiten mehr.

		 

		Unsere Buchtrailer und Autoren-Interviews finden Sie auf YouTube.

		 

		Abonnieren Sie unseren Instagram-Account.

		 

		 

		 

		[image: ]

		 

		[image: ]      [image: ]      [image: ]      [image: ]
		
OEBPS/images/logo.png
[ewohlt repertoire





OEBPS/images/rowohlt_dachmarke.png





OEBPS/images/info_icon.png





OEBPS/images/Instagram_logo.png





OEBPS/images/RZ_Logo_buchboutique_schwarz.jpg
puchboutique





OEBPS/images/YouTube-logo-full_color.jpg
You






OEBPS/images/Twitter.jpg





OEBPS/images/FB-f-Logo__blue_512.png





OEBPS/images/BI_MOTE_978-3-688-10962-3_000.jpg
1.-13. Tausend Mai 1969
14.-16. Tausend Mai 1973

Verdffentlicht im Mai 1969
Taschenbudhlizenzausgabe aus dem im Hermann Luchterhand
Vtvlag, Neuwied|Berlin, erschienenen Band;: Georg Lukdcs, Probleme
es Realismus II (Werke Bd. 5), vermehrt um den Aufsatz:

«Der grofie Oktober 1917 und die heutige Literatur»
© Hermann Luchterhand Verlag GmbH, Neuuwied/Berlin 1964 und 1968
Alle Rechte, auch die 5:5 auszugsweisen Nachdrucks
und der fotomechanischen Wiedergabe, vorbehalten
Umsdhlagentwurf: Werner Rebhuhn

" unter Verwendung
eines Titelblattes der russischen Literaturzeitschrift « LEF»
Gesetzt aus der Linotype-Aldus-Buchschrift
und der Palatino (D. Stempel AG)
Gesamtherstellung Clausen & Bosse, Leck/Schleswig
Printed in Germany
ISBN 3 499 55314 7














OEBPS/toc.xhtml
Inhaltsübersicht

		[Cover]

		[rowohlt repertoire]

		[Haupttitel]

		[Über dieses Buch]

		[Über Georg Lukács]

		[Inhaltsübersicht]

		Leseprobe

		[Impressum]

		[Besuchen Sie unsere Buchboutique!]

		[Verbinden Sie sich mit uns!]



Buchnavigation

		Inhaltsübersicht

		Cover

		Textanfang

		Impressum






OEBPS/images/EB_U1_978-3-688-10962-3_Prod.jpg
GEORG LUKACS

Russische Literatur —
Russische Revolution
Ausgewdbhlte Schriften I1I

ewohit repertoire








