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KUNST, KUNSTKRITIK UND ROMANSCHAFFEN

Zu ihrer Wechselwirkung bei Joris-Karl Huysmans!
Von Maria Moog-Griinewald

Wer sich mit dem Verhiltnis von bildender Kunst und Literatur befafit, wird
immer erneut erfahren, dafl ein wesensmifiiges Verhaltnis zwischen beiden
kiinstlerischen Ausdrucksformen nicht besteht. Es ist nurmehr bekannt, daf} das
horazische ut pictura poesis eine Analogie weder feststellt noch fordert. Dessen
unbeschadet waren Aufnahme und Verstindnis dieser Formel ein anderes. Das
schopferische Mifiverstehen und seine Folgen sind daher aufschlufireicher, ihre
Beachtung und Bewertung fiihren ungleich weiter als der pedantische Verweis
auf den Irrtum. Denn gerade die irrtiimliche Auslegung macht deutlich, wie
lebendig die Vorstellung einer Ahnlichkeit der beiden Kiinste ist, wie kraftvoll
der Wunsch nach ihrer Verschmelzung: Das Emblem ist einer der vornehmsten
Versuche, Bild und Text in der Gemeinsambkeit der Idee zu binden. Die Versuche
setzen sich bis heute fort; Wege, Mittel und Absicht sind freilich verschieden
und immer neu. Die spatestens seit Lessmgs Laokoon giiltige Einsicht, daB bil-
dende Kunst und dichtende Kunst zwei vollig verschiedenen Bereichen artisti-
schen Ausdrucks angehdren, dafl Methode und Wirkung nicht vergleichbar und
daher nicht austauschbar sind — diese Einsicht hinderte die schopferische Vor-
stellungskraft nicht, zwischen Bild und Text eine Beziehung zu sehen oder auch
erst herzustellen. :

Die kiinstlerische Illustration eines Dichtwerks ist dafiir prominentes Beispiel.
Eine andere Art der Wechselbeziehung ist die dichterische Darstellung eines

Bildwerks, schlicht: die Bildbeschreibung. Als Ekphrasis kennt sie bereits die -

griechische und romische Literatur. Ein Beispiel insbésondere neuerer Zeit ist

das sog. Bildgedicht. Die Forschung hat diesen Varianten gebithrende Aufmerk- -

samkeit geschenkt. Eher stiefmiitterlich behandelt wurde hingegen die literari-
sche Kunstkritik. Sie liegt im Zwischenfeld der Disziplinen: Der Literaturwis-
senschaftler fithlt sich nicht kompetent; der Kunsthistoriker achtet sie gering.

Und doch werden gerade an der literarischen Kunstkritik die von der Forschung

! Unverinderter Text eines Vortrags, der am 14, Juni 1984 anliflich der sechsten Tagung der
Deutschen Gesellschaft fiir Allgemeine und Vergleichende Literaturwissenschaft in Wolfenbiittel ge-
halten wurde. Das Generalthema der Tagung war ,,Bild und Text“. — Der Vortrag versteht sich als

»Essay®, als Entwurf. Auf Anmerkungen, die sich auf die Forschungsliteratur beziehen bzw. sich mit

ihr auseinandersetzen, ist daher verzichtet.

so arg bemiihten Wechselbeziehungen evident. Art und Intensitit dieser Wech-
selbezichungen und -wirkungen illustriert in exemplarischer Weise Joris-Karl
Huysmans — der Mensch, der Kunstkritiker und der Romancier. Denn wie sel-
ten dient hier die eigentiimliche Verzahnung von Vita, Werk, Epoche in gerade-
zu plakativer ‘Weise der Illustration der kunst-literarischen Beziige im ausgehen-

den 19: Jahrhundert.

Joris-Karl ist der Sprof einer alten hollindischen Kiinstlerfamilie; Generatio-
nen von Malern sind bis ins 16, Jahrhundert zuriick nachweisbar. Der Kunstken-
ner und -sammler schitzt insbesondere die Landschaftsbilder der Briider Corne-
lis und Jan Baptist Huysmans aus der zweiten Hilfte des 17. Jahrhunderts. Das
bildkiinstlerische Talent hat Huysmans nicht geerbt, doch eine hohe Sensibilitit
fiir die bildenden Kiinste. Davon geben die kunstkritischen Schriften Zeugnis; an
isthetischer Urteilskraft ist Huysmans nur noch Baudelaire vergleichbar. — Es
ist nun offensichtlich, dafl bei Huysmans das kiinstlerisch-schépferische Erbe
seinen Ausdruck sozusagen derivativ im schriftstellerischen Vermogen gefunden
hat: Die Prosa Huysmans’ ist iiber weite Teile von hohem artistischem Rang,
sind poémes en prose, ganz im Stile der Prosagedichte Baudelaires, des bewun-
derten Vorbilds. Fiir unsere Belange wesentlicher als die Qualitit ist die Art und
Weise der erzihlerischen Darstellung: In auffallender Hiufigkeit finden sich Er-
zihlpassagen, die in Stil und Gestaltung mit der Beschreibung und Erérterung
von Gemilden iibereinstimmen. Erzihlende Prosa und kunstkritische Abhand-
lung haben wechselseitig Einflufl genommen. Das Gemilde wird als Vorgang
erzihlt, der Vorgang wird in der Beschreibung zum Gemilde. Doch nicht ein
Stilvergleich ist hier unsere Aufgabe — so erhellend er fiir die Wechselwirkung
der Kiinste auch sein mag. Es gibt anderes von grofierem Interesse.

Huysmans’ kritische Auseinandersetzung mit bestimmten Malern, Zeichnern,
Bildhauern seiner Zeit wie vorausliegender Epochen begleitet und leitet seine
Romane und kiirzeren Prosastiicke. Das bedeutet im einzelnen: Huysmans’ In-
teresse fiir die sog. Impressionisten, insbesondere fiir Degas, Forain, Berthe Mo-
risot, Mary Cassatt und Manet ist begleitet von einer ausgeprigten Vorliebe fiir
die Schriftsteller des Realismus und Naturalismus, fiir die Goncourts, den Flau-
bert der Education sentimentale, fiir Zola und dessen Assommoir; damit parallel
geht zugleich Huysmans® eigene realistisch-naturalistische Schreibphase. — Sei-
ner einige Zeit spiter einsetzenden Neigung fiir die Kiinstler des sog. Symbolis-
mus, fiir Gustave Moreau, Odilon Redon, Puvis de Chavannes entspricht seine
Vorliebe fiir Baudelaire, Verlaine, Mallarmé, fiir die Tentation de Saint-Antoine;
wihrend dieser Phase verfafite Huysmans A Rebours, den Roman des Asthetizis-
mus und der Dekadenz par excellence. Dort findet sich erstmals eine Eigentiim-
lichkeit, die auch die folgenden Werke kennzeichnet: Die Aufnahme kunstkriti-



scher Erorterung in den Roman selbst. Der Kunstkritik in fiktivem Rahmen
kommt dabei eine zentrale Rolle fiir das Verstindnis des Prosawerks zu. — La-
bas, das Epos des Satanismus, beginnt mit einer Beschreibung des Kasseler Kreu-
zigungsbildes von Matthias Griinewald. Absicht und Sinn dieses kunstkritischen
Passus wie des gesamten Romanwerkes erhellen wiederum vorziiglich aus der
kunstkritischen Studie zu Félicien Rops und seinem Zyklus Les Satanigues. Glei-
ches gilt fiir die nachfolgenden schriftstellerischen Phasen von Huysmans, die
man gemeinhin mit den Etiketten Mystizismus und Katholizismus belegt: Der
vielhundertseitige Hymnus auf die Architektur der Kathedrale von Chartres in
La Cathédrale ist zugleich ein Hymnus auf die christliche Religiositit des Mittel-
alters. Wir werden dies noch eindringlicher verfolgen. Hier kurz ein erstes Resii-
mee, das zugleich eine Vorstellung von Weg und Absicht der nachfolgenden
Ausfithrungen geben soll:

Huysmans’ kunstkritische Essays stehen in engem Bezug zu seinem erzihleri-
schen Werk; sie sind Ausgang und Anregung der Romanwerke; sie erhellen
deren Weg und Entwicklung, die vom Naturalismus zum Asthetizismus, Satanis-
mus, Mystizismus und Katholizismus fithren. Sie erhellen damit zugleich auch
die Epoche, das Fin-de-siécle, und sie machen deutlich, dafl die so unterschiedli-
chen Strémungen, die meist als direkte Gegensitze empfunden werden, in Wirk-
lichkeit ein Kontinuum darstellen — ein Kontinuum, das das Abbild einer stets
erneuerten Suche nach Uber-Naturalismus ist, nach sur-naturalisme, wie Huys-
mans es ausdriickt — oder, um einen altmodischen Begriff zu gebrauchen: nach
Metéphysis. Huysmans, Person und Werk, ist eine eigentiimliche Verkorperung
seiner Zeit: Die personlich-anschauliche Entwicklung wie die literarische, die ja
nur Spiegel der personlichen ist, ist zugleich die der Epoche, des ausgehenden
Jahrhunderts. So kommt es zu dem bemerkenswerten Phinomen, daf} die kunst-
kritischen Essays nicht allein die modernen und die alten' Kunstwerke, nicht
allein die Huysmans’schen Dichtwerke erhellen, sondern zugleich die Zeit, ihr
kiinstlerisches wie geistiges Streben, deuten. Bildbeschreibung wird zur Illustra-
tion sui generis.

Huysmans begann seine literarische Laufbahn Mitte der siebziger Jahre unter
dem Banner des Realismus/Naturalismus. Eine eindeutige Bestimmung ist nicht
allein deshalb schwierig, weil sich die Forschung damit bis auf den heutigen Tag
schwer tut, sondern weil Huysmans selbst eine ambivalente Haltung zeigt: Er
bewundert, ja verehrt die. Goncourts und Flaubert, zihlt aber zu den Jiingern
Zolas. Huysmans verfafite 1876 eine der ersten und treffendsten Programm-
schriften zum Naturalismus, Emile Zola et I’Assommoir,? nimmt aber keine No-

2 In: GEuvres complétes de J.-K. Huysmans, I-XVIIL. Paris 1928—1934, IT 149—192 (nach dieser
Ausgabe wird im folgenden zitiert).

tiz von dessen pseudowissenschaftlichen Theorien, Basis und Angelpunkt des
Naturalismus iiberhaupt. Der Naturalismus, fiir den er so vehement plidiert, ist
ihm nichts anderes als Pétude patiente de la réalité, Pensemble obtenu par Pobser-
vation des détails.> Dem entspricht aufs genaueste Huysmans’ eigenes Pro-
gramm, das er'séinem ersten Roman, Marthe, histoire d’une fille voranstellt, und
das fiir'die nachfolgenden sog. naturalistischen Werke wie Les Soeurs Vatard, En
Ménage, A Vau-l’ean gleichermaflen Giltigkeit hat: Je fais — schreibt Huysmans
in der Préface zu Marthe — je fais ce que je vois, ce que je sens et ce que j'ai vécu,
en Pécrivant du mieux que je puis, et voila tout.* Absicht und Verwirklichung
sind gleichermafien unpretentiés: Das Interesse gilt der Abbildung des Ereignis-
losen, des Augenblicklichen, des Tatsichlichen. Realistisch, dokumentarisch,
modern — das sind die Epitheta, mit denen sich die Romane am ehesten, wenn
auch mit Vorbehalt, charakterisieren lassen, die Huysmans vor A Rebours ge-
schrieben hat. In dieser Epoche ist Huysmans fasziniert von der zeitgendssischen
modernen Kunst: L’Art moderne ist der Titel seiner 1883 in Buchform verdffent-
lichten Kunstkritiken. Sie waren vorher einzeln in verschiedenen Zeitschriften
erschienen. Huysmans intimste Neigung gilt neben Forain, Raffaélli, Berthe Mo-
risot, Renoir, Caillebotte, Pissarro, dem sich keiner Schule einordnenden Edgar
Degas. Das erstaunt nicht: Degas ist in den Themen und Mitteln der Darstellung
ein ,Moderner*. Als peintre de la vie moderne> akklamiert ihn Huysmans bereits
1876 in geradezu ungestiimer Begeisterung; er feiert ihn als Maler, der der Male-
rei eine ganz neue Richtung (une saveur toute nonvelle) gegeben habe. Die Palet-
te der Themen reiche von Wischerinnen im Hinterhof, Tianzerinnen bei der Pro-
be, Café-concert-Singerinnen bis zu Portrits, Theaterlogen, Rennpferden und
Baumwollhindlern in Ubersee:$ C’est d’une réalité absolue et c’est vraiment
bean und Quelle vérité! quelle vie! ist der oft wiederholte Kommentar bei
Betrachtung der Gemilde und Pastelle von Degas.

Allein, es scheint, dafl réalité und vérité, dal beaunté und vie weit mehr den
Texten von Huysmans als den Bildern von Degas eignen. Denn Huysmans gibt
keine pedantische Beschreibung der Bildinhalte, sondern setzt die Bilder in Sze-
ne, evoziert Abldufe und Geschehnisse. Eines von beliebig vielen Beispielen ist
die kunstkritische Prisentation einer Reihe von Ballettstudien, die Degas im Sa-
lon des Indépendants 1880 ausgestellt hat. Aus Huysmans’ Beschreibung wird

nicht deutlich, um welche Gemilde bzw. Pastelle es sich im einzelnen handelt;

3 Euvres completes II 166.
* (Buvres compleétes II 9.

5 (Euvres complétes VI 131,
¢ (Buvres complétes VI 130.



die Bilder defilieren wie Bithnenszenen vor den Augen des Lesers; jede Szene
setzt iiberraschend und scheinbar verbindungslos ein:’

Mais les voici maintenant qui reprennent leurs dislocations de clowns. Le
repos est fini, la musique regrince, la torture des membres recommence et,
dans ces tableaux ol les personnages sont souvent coupés par le cadre,
comme dans certaines images japonaises, les exercices s’acclérent, les jam-
bes se dressent en cadences, les mains se cramponnent aux barres qui cou-
rent le long de la salle, tandis que la pointe des souliers bat frénétiquement
le plancher et que les levres sourient, automatiques. L’illusion devient si
compléte, quand Doeil se fixe sur ces sauteuses, que toutes s’animent et
pantellent, que les cris de la maitresse semblent s’entendre, pergant l'aigre
vacarme de la pochette: ,Avancez les talons, rentrez les hanches, soutenez
les poignets, cassez-vous®, alors qu’a ce dernier commandement, le grand
développé s’opére, que le pied surélevé, emportant le bouillon des jupes,
s’appulie, crispé, sur la plus haute barre.

Die Illusion ist durch die Sprache selbst in hochstem Mafe visuell und akustisch
verwirklicht: Man hért das Gekratze einer schlecht gestimmten Geige, die schril-
len Kommandos der Tanzmeisterin, das harte Schlagen der Ballettschuhe auf den
Fuflboden; man sicht die bemiihten, gequilten Bewegungen der Beine, der
Arme, des gesamten Korpers, der gezwungen wird, einem immer schneller wer-
denden Rhythmus zu folgen, und der weit iiber die natiirliche Bewegungsmog-
lichkeit hinaus strapaziert und zermiirbt wird. Doch die so vollkommene Illu-
sion, die durch die dynamische Bildbeschreibung erreicht wird, ist zugleich eine
Desillusion. Hinter den so anmutig wirkenden Tanzfiguren verbirgt sich physi-
sche und seelische Qual, Elend und Erschopfung; das Licheln ist Maske und
Gewohnheit. Man sieht: Huysmans geht weit iiber die Beschreibung, ja iiber das

erzihlerische Ausspinnen einer Bildszene hinaus: Er wertet, ohne daff Art und.

Grad der Wertung einen Anhaltspunkt im Objekt selbst finden. Es ist die Sicht
dessen, der die Hintergriinde kennt und pessimistisch genug ist, nur das Schale
und Stupide in den tinzerischen Ubungen zu sehen. — Die Wertung ist in der
Wortwahl gegeben; die sprachliche Imitatio der visuellen Wahrnehmung gelingt
durch den knappen Stakkato-Rhythmus der Satzgefiige; die Empfindungen der

Akteure haben in der harten Folge von Gutturalen und Okklusivdentalen ihre

akustische Entsprechung. Die bildkiinstlerische Darstellung von Degas hat somit
ein eigenwilliges Pendant in der Huysmans’schen Kunstprosa gefunden. — Doch
damit nicht genug: Huysmans schafft aus einem gleichsam photographisch fest-

7 (Buvres complétes VI 132 f.

gehaltenen Augenblick nicht nur bewegte Abliufe, er projiziert auch aus der
gegenwirtigen Situation in die Zukunft:8 ‘

Puis la métamorphose s’est accomplie. Les girafes qui ne pouvaient se rom-
pre, les ¢léphantes dont les charniéres refusaient de plier, sont maintenant
gssouplies et brisées. Le temps d’apprentissage est terminé et les voild qui
paraissent, en public, sur la scéne, qui pirouettent, voltigent, avancent et
reculent sur les pointes, dans des coups de gaz, dans des jets de lumiére
électrique, et ici encore, M. Degas, en attendant qu’elles deviennent ouv-
reuses, chiromanciennes ou marcheuses, les pique, toutes vives, devant la
rampe, les attrappe 4 la volée pendant qu’elles bondissent ou font la révé-
rence des deux cdtés, envoyant avec les mains des baisers au public.

Den Jahre wahrenden Ubungen folgen erste Auftritte in bescheidenen Etablisse-
ments, und schon ist abzusehen, dafl die Kuf$hindchen werfenden Balletteusen
als einfache: Platzanweiserinnen, Handleserinnen oder Statistinnen enden wer-
den. Die Bildbeschreibung. ist zum Entwurf eines Romans in naturalistischer
Manier geworden. Huysmans konstatiert die Analogie zwischen zeitgendssischer
Kunst und Literatur, wenn er bemerkt:®

1l est difficile avec une plume de donner méme une trés vague idée de la
peinture de M. Degas; elle ne peut avoir son équivalent qu’en littérature; si
une comparaison entre ces deux arts était possible, je dirais que I’exécution
de M. Degas me rappelle, 2 bien des points de vue, 'exécution littéraire des
fréres de Goncourt.

Eine Analogie zwischen den Gemilden von Degas und den Romanen der Gon-
courts hat Edmond de Goncourt bereits einige Jahre vor Huysmans empfunden;
er notiert in sein Tagebuch am 13. Februar 1874:1°

Hier, j’ai passé ma journée dans I’atelier d’un peintre bizarre, du nom de
Degas. Aprés beaucoup de tentatives, d’essais, de pointes poussées dans
tous les sens, il s’est énamouré <sic> du moderne; et dans le moderne, il a
jeté son dévolu sur les blanchisseuses et les danseuses (.. .)

und er fiigt 1891 an dieser Stelle ein:

Je ne puis trouver son choix mauvais, moi qui, dans Manette Salomon, ai
chanté ces deux professions, comme fournissant les plus picturaux modeles
de femmes de ce temps, pour un artiste moderne.

§ Euvres completes VI 133.
9 (Euvres complétes VI 136.

10 Edmond et Jules de Goncourt: Journal — Mémoires de la vie littéraire, I-XXII. Monaco
1956—1958; hier: X 163 f.



Und:

C’est, jusqu’a présent, I’homme que j’ai vu le mieux attraper, dans la copie
de la vie moderne, ’dme de cette vie.

Dafl Degas in die Gegenwart verliebt gewesen sei, ist zu bezweifeln: Eher hatte
er — ganz wie die Goncourts — das klinische Interesse des Kiinstlers, der unbe-
teiligt beobachtet und das Beobachtete exakt abzubilden sucht. Huysmans hinge-
gen unterstellt Degas eine gewisse Verachtung des modernen Lebens. Die Unter-
stellung ist aber nichts anderes als die Projektion seiner eigenen Geringschit-
zung, ja seines tiefen Hasses auf die Zeit, in der er lebt. Huysmans schreibt am
22.11. 1884 an Jules Destrée:!!

Je suis naturaliste, c’est 2 dire travaillant sur documents et écrivant le moins
mal que je puis — je différe peut-&tre des autres écrivains compris sous la
méme épithéte (...) en ce que je n’aime guére le temps que je vis (. ..)

und etliche Monate spiter an Arij Prins (20. 3. 1886):12

(...) une différence immense entre les idées de Zola par exemple et les
miennes. Lui aime son temps qu’il célébre — moi, je Pexécre — et pourtant
nous arrivons 2 décrire les mémes choses.

In genau dieser Zeit duflert sich Huysmans noch einmal zu Degas — diesmal in
Certains — und befindet, dafl der Maler zu den wenigen Kiinstlern zahle, die
vornehmlich das Milieu darstellten, das sie vehement verabscheuten:'3 (...) is
peignent ce milien qu’ils abominent, ce milien dont ils scrutent les laideurs et les
hontes. Dafiir ist ihm eine Folge von weiblichen Akten, die baden, sich waschen,
sich abtrocknen oder sich kdmmen lassen Beweis. Degas, so bemerkt Huysmans,
habe in bewundernswiirdigen Ténzerinnenbildern den allmihlichen Verfall die-
ser Taglohnerinnen, die in threm mechanischen Gehiipfe und ihren monotonen
Spriingen véllig abstumpfen und verkommen, bereits so erbarmungslos darge-
stellt; dieses Mal bringe er in seine Aktstudien une attentive cruanté, une patien-
te haine.”* Degas habe seiner Epoche die schmihlichste Beleidigung entgegen-
schleudern wollen, indem er ihr verhitscheltes Idol, die Frau, vom Podest gesto-
fen und in den demiitigenden Haltungen der Kérperreinigung dargestellt habe.
Es folgt eine deftig-riide, haftvoll-verichtliche, aber sprachlich erlesene Beschrei-

bung der einzelnen Frauenfiguren; sie wurde in der Forschung allenthalben mit-

1 Joris-Karl Huysmans: Lettres inédites 2 Jules Destrée. Genéve/Paris 1967. S. 32.

12 Joris-Karl Huysmans: Lettres inédites & Arij Prins, 1885—1907. Genéve 1977. S. 36.
13 (Buvres complétes X 21.

4 (Euvres complétes X 22.

dem Etikett misogyn bedacht. Aber das sind Quisquilien; es geht um Wesentli-
ches: Huysmans hafit nicht das Weib, er hafit seine Epoche, haflt das 19. Jahr- -
hundert, das ihm banal, oberflichlich, amerikanistisch und vor allem vulgir und
materialistisch erscheint. Man irrt, wenn man diese Haltung als elitiren Snobis-
mus abtut. Dahinter steht vielmehr die peinigende Erkenntnis, daff Materialis-
mus und Positivismus den Menschen auf die Physis reduziert hat; dahinter steht
das Entsetzen, daR ein euphorischer Szientizismus in der Trias ,race-milieu-
moment® den Schliissel zur Erklirung und Bestimmung des Menschen in Hinden
zu halten glaubt. Huysmans macht Zola und ‘dessen materialistischer Asthetik
keineswegs die Wahl der Themen, die Darstellung des niederen, vulgiren Mi-
lieus, das Latrinenvokabular zum Vorwurf, im Gegenteil:! (.. .) ce que je repro-
che au naturalisme, schreibt Huysmans zu Beginn von La-bas, ce n’est pas le
badigeon de son gros style, c’est limmondice de ses idées; ce que je lui reproche,
Cest d’avoir incarné le matérialisme dans la littérature, d’avoir glorifié la démo-
cratie de Part! Der Vorwurf trifft die Unmoral, die sich im Einverstindnis mit
der Zeit, ja im Behagen an einer stupid veriuferlichten Gesellschaft zeige. Ils
aiment leur siécle, et cela les juge! Das ist der verichtlichste Tadel, den Huys-
mans Zola und seinen Adepten aussprechen kann. — Der Bruch mit dem Natu-
ralismus als ,experimenteller Kunst® ist darnach zuerst ein Bruch mit dem Geist,
der ihn trigt. Hier liegt der Kreuzungspunkt zwischen Naturalismus und Asthe-
tizismus, genauer: die Weggabelung zwischen einem naturalistischen Naturalis-
mus, der vorgibt, die Materia rein materialistisch abzubilden, die Physis rein
physisch zu interpretieren, und einem eher naturalistischen Realismus und As-
thetizismus, die in der geistigen Distanz zur Materia, nicht im Gegenstand der
kiinstlerischen Darstellung iibereinstimmen. Das Unbehagen, ja der Ekel an der
selbstgefilligen Bourgeoisie-Kultur, an diesen ,,Orgien der Mittelmifligkeit und
Saturnalien der Dummbheit verleiten entweder zur zynisch-demaskierenden Ab-
bildung; eher noch fiihren sie notwendigerweise (fatalement) zur Reaktion ,a
rebours‘, zur Flucht in eine imaginire Gegenwelt auflerhalb des Raumes und
aulerhalb der Zeit. Die Situation des Kiinstlers, der Asthetizist ist, hat Huys-
mans in Certains paradigmatisch beschrieben:!¢

La théorie du milieu, adaptée par M. Taine a ’art est juste — mais juste 3
rebours, alors qu’il s’agit de grands artistes, car le milieu agit sur eux alors
par la révolte, par la haine qu’il leur inspire; au lieu de modeler, de fagon-
ner I’ame 4 son image, (. . .) il agit par rétro, crée dans de honteuses Frances
des Baudelaire, des Flaubert, des. Goncourt, des Villiers de 'Isle Adam, des

15 Buvres completes XII 5 1.
16 (Buvres completes X 20,



Gustave Moreau, des Redon et des Rops, des étres d’exception, qui retour-
nent sur les pas des siécles et se jettent, par dégott des promiscuités qu’il
leur faut subir, dans les gouffres des dges révolus, dans les tumultueux
espaces des cauchemars et des réves.

Die Passage ist zugleich eine Beschreibung der eigenen conditio intellectus et
spiritus, und sie ist in bestimmter Weise Programm und Abriff des konternatura-
listischen Romans A Rebours. Huysmans widmet A Rebours dem ihm befreun-
deten Léon Bloy en haine du siécle, und die oben genannten Kiinstler und
Schriftsteller nehmen dort eine prominente Stelle ein. Ihre Werke bzw. die Inter-
pretation, die Huysmans von ihren Werken gibt, stehen in engster Beziehung zu
Thema und Idee von A Rebours.

Des Esseintes, der isthetizistisch-dekadente Held des Romans, zieht sich in
die Kiinstlichkeit zuriick, um sich vom Ekel, den thm die banalen Umstinde des
Lebens eingeben, abzulenken und zu rekreieren. Er begibt sich in eine Thebais
von zumindest auflergewdhnlicher Ausstattung: Es findet sich dort neben einer

Schildkréte, deren Panzer um der farblich-sinnlichen Konkordanz mit einem sei-'

dig schillernden Teppich willen mit Gold iiberzogen und Edelsteinen intarsiert
ist, neben einer Mundorgel, deren Pfeifen nicht Téne, sondern Likére spenden,
insbesondere eine materiell wie ideell kostbar-erlesene Bibliothek sowie eine An-
zahl auserwihlter Gemilde und Radierungen: Kunst und Literatur sind be-
stimmt, den menschenfliichtigen des Esseintes zu delektieren, seine Phantasie zu
stimulieren, ihn vor allem der Gegenwart zu entsetzen, des Raumes zu entgren-
zen. Es erstaunt daher nicht, dafl gerade das V. Kapitel aus A Rebours, das der
Betrachtung und Erdrterung zeitgendssischer Kiinstler und ihrer Werke gewid-
met ist, erneut mit dem Motiv des Zeithasses anhebt, um daraus den Wunsch des
Helden nach einer peinture subtile, exquise abzuleiten, einer Malerei, die in Trau-
me in die Vergangenheit eintauche und die Verderbnis ferner Zeiten evoziere.
Was des Esseintes sucht, sind einige suggestive Bilder, die ihn in eine unbekannte
Welt versetzen, die ihm Neues und bislang Ungeahntes enthiillen, die seine Ner-
ven durch kultivierte Hysterien, verwirrende Alpdriicke, unvermutete und graf3-
liche Visionen erschiittern. Dies Verlangen stillen die Werke von Gustave Mo-
reau, Rodolphe Bresdin und Odilon Redon.

Insbesondere zwei Bilder von Moreau, Salome-Darstellungen,!” haben des Es-

seintes-Huysmans in Bann geschlagen. Deskription und Interpretation des Ge-

mildes und des Aquarells iibersteigen auch hier das sichtbar Dargestellte. Die
Phantasie des Beschauers entziindet sich und evoziert eine theatralische Szene,
auf der folgendes sich abspielt: Eine Kulisse, die eine maurisch-byzantinisch-
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romanische Basilika vorstellt; mosaikbelegte Siulen und Bégen schachteln sich
ineinander, verleihen dem Raum Tiefe und Mysterium. Im Hintergrund ein
Hochaltar, iiberragt von vielbriistigen Fruchtbarkeitsg6ttinnen; der Altar trigt
einen Thron, auf dem reglos, gelblich-fahl, einer Mumie gleich, der Tetrarch
sitzt, eingekleidet in ein durchwirktes, juwelenbesetztes Hemd, umbhiillt von hel-
len Linnen. Riucherwerk brennt ab, durchstrémt den Raum mit sinnenverwir-
rendem Duft, verwischt die Konturen des Sichtbaren. Zu Fiflen des Throns eine
schreckerregende Figur mit halbverhiilltem Gesicht, aufgerichtetem Sibel, schlaff
hingenden Briisten unter orangenfarbener Tunika: ein Eunuch oder Herm-
aphrodit. Links im Hintergrund, auf der untersten Stufe, eine weibliche Gestal,
die eine Kithdra zupft; hinter ihr, halb verdeckt, Herodias, abwartend, die Szene
beobachtend. Salome ist von links hereingetreten, auf Zehenspitzen, mit leicht
geneigtem Kopf, den linken Arm zur Balance ausgestreckt, den rechten angewin-
kelt; ihre Hand hilt einen zweibliitigen Lotoszweig empor. Der Tanz, der Ritual
ist, hebt an:!8

La face recueillie, solennelle, presque auguste, elle commence la lubrique
danse qui doit réveiller les sens assoupis du vieil Hérode; ses seins ondu-
lent et, au frottement de ses colliers qui tourbillonnent, leurs bouts se dres-
sent; sur la moiteur de sa peau les diamants, attachés, scintillent; ses brace-
lets, ses ceintures, ses bagues, crachent des étincelles; sur sa robe triompha-
le, couturée de perles, ramagée d’argent, lamée d’or, la cuirasse des orfévre-
ries dont chaque maille est une pierre, entre en combustion, croise des ser-
penteaux de feu, grouille sur la chair mate, sur la peau rose thé, ainsi que
des insectes splendides aux élytres éblouissants, marbrés de carmin, ponc-
tués de jaune aurore, diaprés de bleu d’acier, tigrés de vert paon.

Der menschliche Korper verschwindet ginzlich hinter dem Gepringe der Ge-
schmeide: Nicht die Bewegungen des Fleisches werden wahrgenommen und be-
schrieben — wie noch in Degas’ Ballettsuiten —, sondern das Gleiffen, Schillern,
Klirren der Juwelen, die ein kdrperhaft Animalisches kaum mehr ahnen lassen:
Kunst und Kiinstlichkeit triumphiert iiber Natur. Doch der Triumph bedeutet
nicht Uberwindung der Natur, vielmehr deren raffinierte Pervertierung: Die
Kunstfigur Salome ist in der Einbildungskraft des Esseintes’ absolute Siinde, ist
~— mit den Worten Huysmans’ — das ,Gotzenbild unzerstdrbarer Luxuria®, ist
»Gottin unsterblicher Hysterie®, ist ,verfemte Schonheit“. Die visionire Ausle-
gung des Bildes entspricht aufs genaueste dem neurotisch-iiberreizten état d’ame
des Betrachters, der vermeint, eine stumpfsinnig-bestialische Natur wenn nicht
in Kiinstlichkeit ersticken, so doch durch Kiinstlichkeit sublimieren und zu nie
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gekannten Exzessen stimulieren zu kénnen. Doch die Gewifheit einer in ihrem
Wesen unverinderlichen Natur bleibt: Das Bild der Moreauschen Salome wird
gleichermalen zum Abbild einer Béte monstruense, eines dumpf briitenden
Monstrums, das ,gleichgiiltig, verantwortungslos, unempfindlich alles vergiftet,
was sich ihm nihert. Huysmans vergleicht die zur Allegorie stilisierte Salome mit
Helena; dabei hat er weniger die historisch-mythische Gestalt vor Augen, als
wiederum ein Gemilde von Gustave Moreau, Héléne. In L’Art moderne hatte
Huysmans das Bild in zhnlichen Begriffen und gleicher Deutung wie Salomé
dansant devant Hérode vorgestellt; er schreibt dort:1?

(...) Hélene, debout, droite, se découpant sur un terrible horizon écla-
boussé de phiosphore et rayé de sang, vétue d’une robe incrustée de pierre-
ries comme une chisse; tenant 3 la main, de méme que la Dame de Pique
des jeux de cartes, une grande fleur; marchant les yeux grands ouverts, fixe,
dans une pose cataleptique. A ses pieds gisent des amas de cadavres percés
de fleches, et, de son auguste beauté blonde, elle domine le carnage, maje-
stueuse et superbe comme la Salammb6 apparalssant aux mercenaires, sem-
blable 3 une divinité malfaisante qui empoisonne, sans méme qu’elle en ait
conscience, tout ce qui ’approche ou tout ce qu’elle regarde et touche.

Bedeutsam ist — neben der eigenwilligen Interpretation des Bildkunstwerks —
die literarische Referenz auf Flauberts Salammbé; sie findet sich gleichfalls in der
Salomé-Beschreibung. War dort die Assoziation durch die Identitit der zerstore-
rischen Wirkung gegeben, so ist es hier die Gleichheit der dufierenErscheinung
und des exotischen Ambiente. Doch die Analogie, die beschworen wird, geht
iiber Auflerlichkeiten hinaus: Der Verweis auf Salammbé ist zugleich Hinweis
auf Huysmans’ Deutung der Gemilde Moreaus. Salammbé ist das exotistisch
verbrimte Epos der Modernitit ,4 rebours‘. Dem iiberheblichen Stolz auf Tech-
nokratie und Demokratie, auf Materialismus und Merkantilismus stellt Flaubert
zynisch-artistisch das Ewig-Gleiche triebhafter Egoismen und unausrottbarer
Stupiditit, die unverinderliche Sinnlosigkeit der Geschehnisse und Bewufitlosig-
keit der Handlungen gegeniiber. Protagonist der monumentalen Darstellung
mythischer Historie ist nicht eine menschliche Figur, ist nicht etwa Salammbg,
sondern eine kraftvolle und blind waltende Natura naturans, ist das Fatum, dem
alles ausgeliefert ist. Salammbé ist dessen Symbolon, gleich wie Moreaus Salome
und Helena dessen Allegorien sind. In Deutung und Assoziation spiegelt sich

auch hier der seelisch-geistige Zustand des Beschauers, des zeitkritischen und:

zeitfliichtigen des Esseintes-Huysmans; spiegelt sich dariiber hinaus das intellek-
tuelle Bewufitsein einer ganzen Generation von Kiinstlern und Schriftstellern,
die iiber ein kleinliches Gesellschafts- und Zeitgemikel hinaus an einem rational
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nur schwer zu fassenden Ennui, Spleen, melancholichen Sinn leiden. Weit mehr
noch als das Unbehagen in einer auf die Materie verwiesenen Gesellschaft ist es
das Unbehagen in einer Welt ohne Idealitit und ohne Religiositit, in einem Uni-
versum, in dem der Mensch Mitte geworden ist, und wo sich — dem Frevel der
Vermessenheltizur Strafe — Leere, Dumpfheit, Gewalt ausbreiten. Es ist die
Krankheit der ,enfants du siécle®, an der die Huysmans, Baudelaire, Flaubert,
die Moreau, Redon, Rops, Bresdin leiden. Sie alle suchen in der Kunst und einige
sodann in der Religion Zuflucht und Trost.

Es ist die Gleichheit der Empfindung und des Urteils, die Kiinstler und Litera-
ten Gleiches entwerfen lifit. Huysmans urteilt, treffend, wenn er bemerkt, dafl
die Kunst Moreaus in ihrer E1nz1gart1gke1t — und, so wire hinzuzufiigen, in
ihrer ,Literarizitit’ — ein Aquivalent nur in der Literatur habe, und er nennt
Baudelaires Flewrs du Mal. Spleen‘ und ,Ideal’ sind denn auch das Gemeinsame,
das der Malerei Moreaus und der Dichtung Baudelaires und dariiber hinaus der
Kunst und Literatur des isthetizistischen Realismus zugrundeliegt. Wenn nun
iiber den nicht niher begriindeten Verweis der Analogie zwischen Moreau und
Baudelaire hinaus Huysmans zu der Ansicht kommt, dafl der ,Stil* Moreaus der
ziselierten Sprache der Briider Goncourt — ihrer langue orfévrie — am nichsten
komme, ja daf vielleicht die genaueste Entsprechung der superb raffinierten
Kunst Moreaus in einem imaginiren literarischen Werk zu suchen sei, das man
sich als Tentation de Saint-Antoine aus der Feder der Autoren von Manette Salo-
mon vorzustellen habe, wird deutlich, da8 Huysmans am Beispiel Moreau, Bau-
delaire, Flaubert, Goncourt iiber allen Bezug zur zeitgendssischen Kunst und
Literatur hinaus seine eigene geistige und kiinstlerische Position der achtziger
Jahre charakterisiert: Sie hat insbesondere in A Reboxrs Ausdruck gefunden, das
in den Themen und im Sprachstil an Baudelaire und den Flaubert des Saint-
Antoine, in der akribisch genauen Darstellung aber an den dokumentarischen
Realismus erinnert. Das Ideal wird in A Reboxrs noch in Kunst und Kiinstlich-
keit gesucht; thnen kommt eine quasi-religiése Verehrung zu. Salomé dansant
devant Hérode, Bild und Text, sind ein fiir das Fin-de-siécle typisches Beispiel
kunst-religiser Konfusion. Der Ort, an dem der Tanz statthat, ist kein profaner
Bankett-Saal, wie die Uberlieferung will, er ist ein simulacrum der Allgottheit.
Der bildnerischen Darstellung entspricht die absichtsvoll sakralisierte Sprache.
Doch der Gotzendienst an der Kunst, die Idealisierung der Materie durch deren
Artefizierung erweist sich als Pose und Irrtum. Darauf weist die Interpretation
des zweiten Gemildes von Moreau: L’Apparition deutet Huysmans als Erschei-
nung, als Durchbruch der animalisch-triebhaften, schreckerregenden Natur des
Menschengeschlechts:20
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Dans I'insensible et impitoyable statue, dans I'innocente et dangereuse ido-
le, ’érotisme s’était fait jour.

Die unnahbare Géttin ist gewichen; in ,Erscheinung® getreten ist die sinnenver-
wirrende Gauklerin, die Kurtisane, die Dirne, die mittels ihres charme de grande
fleur vénérienne den Willen des Herodes bezwingt. Und das bedeutet: Die Mate-
rie bezwingt letztlich immer Geist und Kunst, der Fatalitit entzieht sich auf
Dauer der freie Wille nicht. Der Mensch bleibt ohne Hoffnung, und doch
geniefit er den eigentiimlichen Reiz der Hoffnungslosigkeit im sinnlichen Exzef.
Huysmans beschreibt in der Bildbeschreibung die Seelenlage des Menschen am
Fin-de-siécle, beschreibt dessen nervosisme tout moderne, wenn er zu dés Essein-
tes vor den Gemilden Moreaus bemerkt:?! '

(-..) et il restait 4 jamais douloureux, hanté par les symboles des perversités
et des amours surhumalns, des stupres divins consommeés sans abandons et
sans espoirs.

Und noch einmal bemiiht Huysmans die Dichtung Baudelaires zur Verdeutli-
chung der Malerei Moreaus, sucht — paradoxérweise — der bildenden Kunst
Anschaulichkeit durch die Poesie zu geben:2

Il y avait dans ses oeuvres désespérées et érudites un enchantement singu-
lier, une incantation vous remuant jusqu’au fond des entrailles comme celle
de certains poémes de Baudelaire, et 'on demeurait ébahi, songeur, décon-
certé, par cet art qui franchissait les limites de la peinture, empruntant a
I’art d’écrire ses plus subtiles évocations (.. .)

Bedeutsamerweise gibt des Esseintes den Salome-Gemilden zwischen raren Bii-
chern an dafiir eigens ausgesparten Panelflichen ihren Platz.2> Unter den Biicher-
binden nehmen wiederum die Werke Baudelaires und Barbey d’Aurevillys eine
herausragende Stelle ein. Die Dichtwerke umrahmen die Kunstwerke, und die so
absichtsvoll getroffene Anordnung lifit keine Zweifel, dafl Huysmans Text und
Bild in engen Bezug setzt, ja eine wechselseitige Deutung suggeriert: Mit Mo-
reaus ,, Tanzender Salome* teilen die Werke Baudelaires den sakralisierten Asthe-
tizismus; im mystifizierten Sadismus haben L’Apparition und Les Diaboliques
von Barbey d’Aurevilly das Gemeinsame. Es ist faszinierend, zu sehen, daf}
- Huysmans schon hier, in A Rebours, einen Ubergang vom Asthetizismus zum
Satanismus mit jeweils mystischer Untermalung prikonisiert, einen Ubergang,
der erst sieben Jahre spiter durch La-bas deutlich vollzogen und markiert wird;
<
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das zeigt einmal mehr, daf} die Uberginge flieRend sind, daf} das eine im anderen
in nuce enthalten ist: Der begleitende und leitende Hintergrund ist — gleich
einem basso continuo — auch hier das Ungeniigen an der Zeit und ihren Zielen,
ist — weit mehr noch — der Verlust des Idealen. Baudelaire erkennt und diagno-
stiziert, Barbeyt'd’Aurevilly weist einen Weg. Demgemdf} hat nach Ansicht von
Huysthans Baudelaire die morbide Psychologie der Spitzeitlichen offengelegt,
hat den Zustand der Gemiiter, die dem Spleen verfallen sind, dargestellt; er hat
die Wunden ausgeleuchtet, die der Uberdruf, die Desillusion, die Verachtung in
die briichig-labilen Seelen derer geschlagen hat, die die Gegenwart martert, die
die Vergangenheit anwidert, und die die Zukunft erschreckt und in Verzweiflung

setzt.

Die Folgen sind leicht zu erkennen: Die Verzweiflung am Bestehenden fiihrt
zu dessen Zerstorung; die Gotzen des Jahrhunderts werden vom Altar gezerrt
und in Staub getreten: Einer heuchlerisch-utilitaristischen Moral wird die Un-
moral, das Stuprum, entgegengesetzt, einem schalen Katholizismus der sadisti-
sche Satanismus, einer akademisch sterilen, ausgehohlt konformistischen Kunst
und Literatur das kiinstlerisch Exzentrische und literarisch Manieristische. Der
Prozefl ist — wie man weiff — keineswegs neu, und er kennzeichnet nicht nur die
Geschichte der Kunst und Literatur. Flectere si nequeo superos, Acheronta move-
bo, lautet, aus Vergil transponiert, das Prinzip der Freudschen Traumdeutung.
Es erklirt auch die schockierende, ikonoklastische Schriftstellerei und bildkiinst-
lerische Darstellung der Naturalisten, der Esthétes und Décadents, und spiter, in
deren Uberbietung, die der Dadaisten und Surrealisten. Da die iiberirdischen
Gétter, die traditionellen Idole und Ideale an Glanz verloren, an Ansehen einge-
biiflt haben, suchen die Renegaten nach neuer Urerfahrung im Hades, suchen im
Untergrund, auch dem finstersten, der Seele:?* (. ..) et alors apparaissait le sadis-
me, ce batard du catholicisme. Wer meint, daff sich dieser dem Satan geweihte
Kult in schnéden Exzesserr des Fleisches erschépfe, dafl er einer krankhaften
Hypertrophie der niederen Sinne fréhne, irrt. Der Satanismus ist vielmehr — so
wiederum Huysmans — Sakrileg des Bewufitseins, ist Revolte des Geistes, Aus-
schweifung der Seele, ist aberration tout idéale, toute chrétienne (...)% Das
unwiderstehlich Anziehende des Satanismus bestehe gerade in der so genufirei-
chen Siinde, Satan Huldigungen und Gebete entgegenzubringen, die iiblicher-
weise Gott gelten. Delectatio morosa ist das Wesen des Satanismus.

Die Ausfiihrungen, die Huysmans in A Rebours zu Sadismus und Satanismus
gelegentlich der Diaboligues von Barbey d’Aurevilly macht, sind zugleich eine
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Erliuterung und Prosaumschreibung der Baudelaireschen Litanies du Satan aus
dem Zyklus ,Révolte“ der Fleurs du Mal. Der Riickgriff ist Fortfithrung; denn
die Revolte der Teuflischen ist nurmehr ein erneuter Versuch, das Absolute zu
erfahren. Wurden bereits in A Rebours die exzentrisch-asthetizistischen Neigun-
gen des Esseintes’ als transports (et) élans vers un idéal, vers un univers inconnu,
vers une béatitude lointaine ausgewiesen, so gilt die satanistische Abirrung und
Ausschweifung vollends als Luxuria spiritualis, als rein geistige Onanie, die nicht
nur der Materia des Fleisches entbehrt, sondern gar durch diese verstort und
zerstort wiirde:?6 '

(...) je parle exclusivement de I’Esprit de Luxure, des idées érotiques iso-
lées, sans correspondance matérielle, sans besoin d’une suite animale qui
les apaise, . '

schreibt Huysmans in Certains — die Ausfiihrungen aus A Rebours aufnehmend
und eindringlich vertiefend. Félicien Rops, dem satanistischen Kiinstler, gilt hier
die lingste kunstkritische Abhandlung. Es ist wiederum die geistige Korrespon-
denz, die Huysmans an Rops Interesse nehmen laflt, und wiederum ist es die
kunstkritische Auseinandersetzung, die ihn in seinen schriftstellerischen Unter-
nehmungen leitet und bestarkt: La-bas ist die — freilich ungleich voluminése ~
Roman-Variation zum Essay iiber Rops sowie zu dessen graphischem Oeuvré
selbst. Kunst und Literatur werden auch hier als Ausdruck des gleichen Geistes
in unterschiedlicher Gestaltung gesehen: Der Luxuria, dem ,gréfiten biblischen
Laster®, hat in den Augen des Literaten Huysmans Félicien Rops treffende
visuelle Darstellung gegeben:?” :

(...) il a pénétré, résumé le satanisme en d’admirables planches (...) vrai-
ment uniques.

Zu den herausragenden gehdren die sog. Satanigues, eine lose Folge von fiinf
Blittern, die — so fiigt Huysmans hinzu — durch die Illustrationen zu Barbeys
Diaboliques erginzt werden konnten: Das Einigende ist die conceptio spiritus.
Demgemif sind Huysmans’ Beschreibungen und fortspinnende Interpretationen
der Satanigues nunmehr ein Abrifl dessen, was Inhalt und Idee des seinerzeit
bekanntesten und einflufireichsten satanistischen Romans, La-bas, ausmacht:
Hexensabbat, Schwarze Messe, Obsessionen durch Incubi und Succubi, satani-
stisch ekstasierte Weibsgestalten, die sich ganz im Sinne des Teufelskults als The-
resien und Magdalenen 2 rebours gebirden. Es ist zu verzeichnen, dafl wiederum
die Frau — ganz wie in der naturalistischen und dsthetizistischen Phase — zur
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Allegorie und zur Metapher der satanistischen Seinserfahrung, zur Inkarnation
Satans selbst wird. (.. .) i a célébré, bemerkt ‘Huysmans restimierend zum Qeuv-
re des Félicien Rops, il a célébré, non la femme contemporaine, non la Parisienne
(...), mais la Femme essentielle et hors temps, la Béte vénéneuse et nue, la merce-
naire des Ténébres, la serve absolue du Diable.?® Und wie zur Vorbeugung und
Abwahr kleinlicher Misogynie-Bezichtigungen fiigt Huysmans erlduternd hin-
202 Il a, en un mot, célébré ce spirvitualisme de la Luxure qu’est le Satanisme,
peint, en d’imperfectibles pages, le surnaturel de la perversité, Pau-dela du Mal.
Darin sei dem Kiinstler allein Baudelaire und Barbey D’Aurevilly vorausgegan-
gen — und Huysmans wird ihm — erregt und angeregt — folgen: La-bas ist die
Transpositio in litteris, die sich freilich auf die inhaltlich-ideologische Ebene
nicht beschrinkt. Das Begreifen des Satanismus als spiritualisme de la Luxure
findet seine theoretisch-isthetische Entsprechung im Programm des spiritualisti-
schen Naturalismus. Der kunst- und literaturisthetische Dialog zwischen des
Hermies und Durtal, der La-bas einleitet, ist denn auch die heftigste Abrechnung
mit dem materialistisch bornierten Naturalismus. Man sollte, so zieht Durtal
Bilanz, die Wahrheitstreue des Dokuments, die Genauigkeit des Details, die so
ausdrucksreiche und feinnervige Sprache des Realismus bewahren; aber man
sollte zugleich in die Tiefe der Seele vorstoflen und nicht das Mysterium als
Krankheit der Sinne erkliren wollen ... Kurz:®

Il faudrait (,..) suivre la grande voie si profondément creusée par Zola,
mais il serait nécessaire aussi de tracer en I'air un chemin paralléle, une
autre route, d’atteindre les en-dega et les aprés, de faire, en un mot, un
naturalisme spiritualiste; ce serait autrement fier, autrement complet, au-
trement fort!

Es ist nun bemerkenswert, daf} die kunst- und literardsthetische Konzeption des
naturalisme spiritualiste — die tbrigens ein poetologischer Bluff ist — einem
Roman zugrunde gelegt wird, der zwar das Rops’sche satanistische-Bildwerk und
dessen interpretierende Kritik in Text umsetzt; dafl aber die neue kiinstlerische
Formel keineswegs angesichts der Radierungen und Zeichnungen von Félicien
Rops gefunden wurde, vielmehr einige Zeit nach Abfassung des Rops-Artikels:
vor der Kreuzigungsdarstellung von Matthias Griinewald in Kassel (heute in
Karlsruhe). Die Kreuzigung von Griinewald erfihrt im ersten Kapitel von La-
bas eindringliche Beschreibung: Sie wird in der Vorstellung Durtals zum bild-
kiinstlerischen Paradigma des erstrebten naturalisme spiritualiste, der literarisch
zunichst in der Gestaltung des Satanismus sozusagen 3 rebours Ausdruck ge-
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winnt. DemgemiR hat die Beschreibung der Griinewaldschen Kreuzigung den
Stil eines extrem grausamen Realismus mit der literarischen Darstellung der sata-
nistischen Exzesse in Li-bas und mit den kunstkritischen Auslegungen der Sata-
nigues gemeinsam:3! Huysmans zeichnet in ekelerregender Genauigkeit, aber in
krud-sublimem Stil die Male der Folterung am Leichnam des Gottessohnes, die
eitrig wissernden Offnungen, die einsetzende Fiulnis und Verwesung des Lei-
bes, die in der Agonie verkrampften Glieder, das in Grauen verzerrte Antlitz.
Der Asthetisierung des Unisthetischen entspricht die Spiritualisierung des Na-
tiirlich-Naturalistischen. Doch wird diese nicht mehr ausschlieflich in satanisch
exzessiver Sinnlichkeit vollzogen, sondern auch — und darin liegt das Neue —
durch die héchste gottliche Vergeistigung. Es ist bemerkenswert, daff wiederum
die Konfrontation mit einem Kunstwerk — und dieses Mal mit einem spatmittel-
alterlichen — auf die geistige Haltung und das literarische Schaffen von Huys-
mans tiefgreifenden Einfluf nimmt und in eine neue Richtung lenkt: zum Mysti-
zismus und Katholizismus. Die Wendung wird aus dem Gang der literarischen
Umsetzung und Deutung der mittelalterlichen Tafel selbst evident: Diese steht
zunichst ganz im Zeichen des Satanismus bzw. des satanistischen Realismus und
Naturalismus:3

(...) jamais le naturalisme ne s’était encore évadé dans des sujets pareils;
jamais peintre n’avait brassé de la sorte le charnier divin et si brutalement
trempé son pinceau dans les plaques des humeurs et dans les godets san-
guinolents des trous. C’était excessif et ¢’était, terrible. Griinewald était le
plus forcené des réalistes.

Doch nach dem Eindruck des zutiefst Widerwirtigen, Erniedrigenden, Verkom-
menen dieser Christus-Figur der Armen und der Ausgeschlossenen gewahrt der
divinatorisch-visionire Durtal in den Gesichtsziigen und auf dem Fleisch des
Gekreuz1gten une expression surbumaine: Das am Kreuz ausgebreitete Aas ist
das Aas eines Gottes:3 Cette charogne éployé était celle d’un Dien. Der Erloser
erscheint durch die Greuel des gemarterten Korpers, der blutbesprengten Dor-
nenkrone hindurch in seiner gottlichen , Uberwesenheit* — dans sa céléste supér-
essence. Gewichen ist Armut und Verbrechertum — und in Erscheinung getreten
ist iiberirdisches, gottliches Sein:*

Griinewald était le plus forcené des idéalistes. Jamais peintre n’avait si ma-

gnifiquement exalté I'altitude et si résolument bondi de la cime de I'dme .

dans ’orbe éperdu d’un ciel. Il était allé aux deux extrémes (...)

31 (Buvres complétes XII 14 ff.
32 (Euvres complétes XII 18.
3 (Buvres complétes XII 19.
3 (Euvres complétes XII 19.

Keinem Schriftsteller — so fiigt Huysmans hinzu — sei es bisher gelungen, das
von Griinewald verwirklichte Ideal eines ,,Ubernatiirlichen Realismus® in Litera-
tur zu transponieren. — Huysmans selbst wird den Weg dorthin zunichst iiber
La-bas beschreiten, wird an der Figur des Gilles de Rais, dieses des Esseintes des
XV. ]hs die*% wie er sagt — logische Entwicklung eines feinsinnig satanischen
Sadistén zum reuigen, sich kasteienden und ekstasierten Mystiker darstellen. In-
sofern ist die visionire Deutung der Griinewaldschen Kreuzigungsdarstellung
eine Vorwegnahme dessen, was in epischer Breite in Ld-bas zur Darstellung
gelangt. Sie ist dariiber hinaus in ihrem kruden Realismus eine Fortsetzung der
kunstkritischen Abhandlung zu Félicien Rops’ Satanigues, und sie ist zugleich
eine Hinfithrung zum Katholizismus und zur katholizistischen Schriftstellerei
des nach Abfassung und Erscheinen von Li-bas konvertierten Joris-Karl Huys-
mans. — Betroffen von Anblick und Vision der Kreuzigung bemerkt Durtal, das
Sprachrohr Huysmans’, am Ende:®® (...) j’aboutis au catholicisme du Moyen
Age, au naturalisme mystique. Was Barbey d’Aurevilly nach der Lektiire von
A Rebours 1884 vorausgesagt hat, hat sich erfiillt: Der Autor von A Rebours,
bemerkte er, wird sich entweder eine Kugel durch den Kopf schieflen oder an
den Stufen des Altars enden. C’est fait,’¢ antwortet Huysmans auf die Prophe-
zeihung 1904 im Vorwort zu A Rebours, zwanzig Jahre nach dessen Erscheinen
und in kritischer Retrospektive abgefafit. Die biographischen wie kiinstlerischen
und kunstkritischen Phasen der Konversion, des Ménchtums, der katholischen
Religiositdt zu erdrtern, bediirfte es einer weiteren ausfiihrlichen Darstellung, die
zu geben hier nicht mehr Gelegenheit ist. Es bleibt zu bemerken: Erst in der
Begegnung mit dem Katholizismus und mit der Kunst des Mittelalters scheint
Huysmans jene Idealitit gefunden zu haben, die er im Naturalismus und Asthe-
tizismus, in Satanismus und Mystizismus vergeblich suchte; eine Idealitit, die
durch die einseitige, ja radikale Faktengliubigkeit und Realititsbesessenheit eines
positivistischen Jahrhunderts verloren gegangen war. Die Suche kennzeichnet
das Jahrhundert allgemein, insbesondere das Jahrhundertende. Der Weg, der ge-
wiesen wurde, war jeweils nach Neigung und Temperament des Kiinstlers ver-
schieden. Huysmans ist alle Wege gegangen. Seine Person und sein Werk sind
damit Einheit gewordener Reflex der Vielfalt; den kunstkritischen Erorterungen
kommt hierbei eine hervorragende Stellung zu: Sie sind weit mehr als Beschrei-
bung und Kritik einzelner Kiinstler und Kunstwerke; sie sind Metaphern der
états d’ame, der ,Seelenbefindlichkeiten im Fin-de-siécle.

¥ (Euvres complétes XII 20.
3% (Euvres completes VII,xxviii.



DIE KATHEDRALE DES SOZIALISMUS

Erinpgrung an eine Utopie

i %
' Von Jobannes Werner

... die Individuen mit ihrem Treiben
verlieren sich und zerstiuben wie Punkte
in diesem Grandiosen, das Momentane

; wird nur in seinem Voriiberfliehen sicht-
bar, und dariiberhin erheben sich die un-
geheueren, unendlichen Riume in. ihrer
festen, immer gleichen Form und’' Kon-
struktion.

Hegel: Asthetik (3. Teil, 1. Abschn., 3.
Kap.)

Das Bauhaus stand, solange es bestand, im Widerstreit der Meinungen (wie
auch heute noch); deshalb sah es sich immer wieder gendtigt, nicht nur durch
seine produktive Praxis, sondern zugleich durch theoretisierende Programme
und Proklamationen sich auszuweisen. 1923 etwa verfafite der Maler Oskar
Schlemmer (1888—1943) ein Manifest; in ihm erklirte er das Bauhaus kurzer-
hand ,zum Sammelpunkt derer, die zukunftsglaubig-himmelstiirmend die Ka-
thedrale des Sozialismus bauen wollen®.! Seine Formulierung, in der Architek-
tur, Religion und Politik sich so kiihn wie eng verschrinken, fiihrte zu Ausein-
andersetzungen mit dem Meisterrat am Bauhaus selber, der das Manifest zwar

inhaltlich billigte; dem es aber vor dem Druck nicht vorgelegen hatte; es wurde
aus dem Werbeblatt, in dem es dann stand, noch nachtriglich entfernt.? Diese
Vorginge veranlafiten wiederum den Verfasser, der noch nach Jahren spiirbar
gekrinkt war, seine Formulierung teils zu verteidigen und teils preiszugeben,
indem er sie in seinem Tagebuch aus dem Text- und Zeitzusammenhang heraus
erklirte, also relativierte.> Dennoch, oder eben deswegen: in dem denkwiirdigen
Wort von der ,Kathedrale des Sozialismus®, das folglich mit gutem Grund um-

t Oskar Schlemmer: Das Staatliche Bauhaus in Weimar. In: Uwe M. Schneede (Hrsg.): Die zwan-
ziger Jahre. Manifeste und Dokumente deutscher Kiinstler. Kéln 1979. S. 181 ff.; hier S. 181.

2 Vgl. O. Schlemmer: a.a. O. (Anm. 1).

3 O. Schlemmer: Briefe und Tagebiicher. Hrsg. von Tut Schlemmer. Miinchen 1958. S. 205 £. (9. 4.
1927). Es heifit dot u. a., es sei zwar ,Unsinn und béswillig, den Satz aus seinem Zusammenhang zu
16sen und ihn als das Manifest des Bauhauses hinzustellen, aber: , Wollte denn 1918 nicht die Mehr-
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