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1 Einleitung


Noch immer ist Alfred Döblin über seinen Erfolgsroman Berlin Alexanderplatz hinaus einem breiteren Lesepublikum weitgehend unbekannt. In der literaturwissenschaftlichen Forschung hingegen nimmt er als einer der Wegbereiter der literarischen Moderne längst den ihm angemessenen Platz zwischen solchen Erneuerern des Romans wie James Joyce oder Robert Musil ein. Auch dem professionellen Leser verlangen seine dickleibigen Romane, sein kompromissloses Streben nach neuen Erzählformen jedoch einiges ab.


Neben den großen Epen sind allerdings die frühen Erzählungen Döblins erst wieder zu entdecken; abgesehen von den vielinterpretierten Texten Die Ermordung einer Butterblume (die Döblins erster Erzählsammlung den Titel gab) und Die Segelfahrt, diesen „exemplarischen Erzählungen des Expressionismus“, haben die anderen Geschichten der Sammlung (und erst recht diejenigen des zweiten Erzählbandes, Die Lobensteiner reisen nach Böhmen) selbst beim Fachpublikum nie die Beachtung erhalten, die sie verdient hätten.


Gründe dafür waren die zum Teil krassen Fehleinschätzungen und Verdammungsurteile über die Erzählungen, die lange Zeit wirksam blieben; selbst der Döblin-Herausgeber Walter Muschg konnte sich solcher Verdikte nicht entraten. Muschg wertete die Erzählungen aus Die Ermordung einer Butterblume als „abseitige Miniaturen“1, die „noch erstaunlich in abgelebten literarischen Konventionen befangen“2 seien, als Schwelgereien „in der morbiden Sprach- und Seelenmusik des Fin de siècle“, die durch „künstlerische Unfreiheit“ geprägt und nur noch „als Zeugnisse seiner [Döblins] Entwicklung interessant“3 seien. Muschg kritisiert die angebliche Rückbezogenheit des jungen Döblin, der „der schönheitstrunkenen Sentimentalität des dekadenten Kunstmärchens im Stil Oscar Wildes verfallen“4 sei und im „Schwanken zwischen Romantik und Naturalismus“5 noch nicht die Sicherheit gefunden habe, seelische Vorgänge in der ihnen laut Muschg einzig angemessenen Art zu beschreiben: er kleide „das zerstörende seelische Abenteuer noch in das Stilkostüm des Märchens oder der katholisierenden Legende“6. Diese Urteile prägten auch die teils recht konfuse Editionsgeschichte, da Muschg in den von ihm besorgten Ausgaben der Erzählungen willkürlich Texte ausließ (zum Beispiel die seiner Meinung nach „schwülstige Rührseligkeit“7 atmende Verwandlung) oder die Reihenfolge der Erzählungen nach eigenem Gutdünken veränderte.


Interpreten, welche die Texte einer eingehenderen Untersuchung unterzogen, kamen zu widersprüchlichen Ergebnissen. Schon der Versuch einer Einordnung in den Traditionszusammenhang der Literaturgeschichte macht dies deutlich: Sehen einige Forscher den Dichter in seinen frühen Erzählungen noch ästhetizistischen Traditionen des 19. Jahrhunderts verhaftet8, werten andere diese Texte als Zeugnisse der heraufkeimenden literarischen Moderne: Sieht Klaus Müller-Salget Döblins frühes Schaffen noch zwiespältig — der Autor wähle oft „den bequemen Weg ins bloß Märchenhafte“9, zum Teil weise seine Literatur jedoch schon auf den Surrealismus voraus10 — bewertet zum Beispiel Ernst Ribbat die frühen Erzählungen ganz anders: Für ihn stellen sie „sprachliche Kunstwerke hohen Ranges“ dar, die als „sehr eigenständige Dokumente einer akzentuiert modernen Dichtung“11 zu den „eindrucksvollsten Beispielen moderner Prosa“12 gehörten. Viktor Zmegac sieht die von Döblin in den frühen Erzählungen angewandten Stilmittel als bewussten Bruch mit traditionellen Erzählformen, „mit dem syntaktischen Weltbild des 19. Jahrhunderts“13, das den Wahrnehmungsformen der Moderne nicht mehr gerecht werde. Ebenso stellen Sabine Kyora und Thomas Anz Döblins frühes Schaffen in den Kontext der ästhetischen Moderne und verleihen ihm deutlich progressive Züge14.


Auch die Verortung innerhalb des Werkzusammenhangs bleibt strittig: während die frühen Erzählungen für manche Forscher unsichere, unausgereifte Versuche eines stilsuchenden Jungschriftstellers darstellen, werten andere dieselben Texte als Präfiguration des gesamten späteren Werks. Gerade diese irisierenden Qualitäten der Erzählungen machen sie jedoch zu einem ungemein faszinierenden Forschungsgegenstand.


Einer der auffälligsten Aspekte bei der Untersuchung der in Frage stehenden Geschichten ist der relativ hohe Anteil an Texten, die eine „realistische“ Erzählkonvention überschreiten: zu nennen wäre hier beispielsweise das Auftreten des leibhaftigen Todes in Das Stiftsfräulein und der Tod und Die Helferin, eine sich ins Boot schwingende Wasserleiche in Die Segelfahrt, eine feueratmende „Meduse“ in Der Ritter Blaubart oder eine dem Helden zur Nemesis werdende belebte Zeugpuppe in Die Nachtwandlerin. Diese Arbeit geht von der Feststellung aus, dass, wie noch zu zeigen sein wird, die meisten Interpreten mit diesen irrationalen Elementen nicht zurechtzukommen scheinen: stets bilden sie einen Fremdkörper in den unterschiedlichen Analysen und Interpretationen der Texte, ein störendes Element, das sich beharrlich gegen Versuche stemmt, es aufzulösen oder zu integrieren. Unter den verschiedenen Ansätzen findet sich, soweit ich sehen kann, jedoch keiner, der versucht, das „Übernatürliche“ in Döblins Erzählungen beim Wort zu nehmen. Vor dem Horizont vor allem der strukturalistisch geprägten Theoriebildung zu phantastischer Literatur ließe sich möglicherweise Neues zur Beschaffenheit und Funktion dieser irritierenden und rätselhaften Texte erschließen.


Auffällig an vielen Kommentaren ist eine gewisse Hilflosigkeit den „irrationalen“ Elementen gegenüber, die in einigen Fällen dazu führt, dass sich die Interpretation in eben das dunkel-unbestimmte Raunen verliert, dass sie dem Autor an anderer Stelle wieder vorwirft15. Viele Forscher vertreten die Annahme, der Arzt Döblin verarbeite in seinen Erzählungen eigene Erfahrungen mit psychisch Kranken und bringe die Wahnvorstellungen seiner geisteskranken Figuren zur Darstellung. Gerade die berühmte, vielinterpretierte Titelerzählung des ersten Bandes, Die Ermordung einer Butterblume, schon von Muschg als „exakte Beschreibung einer Psychose“16 gekennzeichnet, ließ viele ein Deutungsmuster, das in diesem besonderen Fall durchaus angemessen sein mag, unreflektiert auf die anderen Erzählungen der Sammlung übertragen17. Ein weiteres gern angewandtes Deutungsmuster für irreale Elemente in literarischen Texten ist das der „uneigentlichen Rede“. Hier wäre zum Beispiel Otto Klein zu nennen, der Döblins Texte Das Stiftsfräulein und der Tod und Die Helferin als Allegorisierung und Symbolisierung der Topoi des bösen bzw. liebreichen Todes verstanden wissen will18. Später soll auf diese Deutungsmöglichkeit noch ausführlicher eingegangen werden.


Allgemein ist zu sagen, dass im Umgang mit den „übernatürlichen“ Phänomenen, die einen Großteil der Erzählungen kennzeichnen, auf verschiedene Lösungsstrategien zurückgegriffen wird: Die Phänomene werden entweder als märchen-/legendenhaft oder mythisch gedeutet, als „uneigentliche Rede“, also symbolisch, allegorisch oder parabolisch, oder als Wahnvorstellungen bzw. psychopathologische Symptome, deren Zweideutigkeit durch Döblins Erzähltechnik hervorgerufen werde. Nur wenige Arbeiten beschäftigen sich ernsthaft mit diesen Elementen, nehmen die „übernatürlichen“ Phänomene ernst: Ernst Ribbat erkennt in Döblins Texten eine parabolische Struktur: entgegen der gewöhnlichen Struktur der Parabel bzw. des Gleichnisses, d. h. der genauen Trennung von Bild- und Sinnhälfte, böten Döblins Erzählungen dem Leser einzig die Bildhälfte dar, eben jene irritierenden „irrealen“ Elemente. Ihre Entschlüsselung, die Aufdeckung der Sinnhälfte, mithin die „Transponierung der exemplarischen Vorgänge auf die allgemeine Ebene einer gültigen Wahrheit“19, sei Aufgabe des Lesers. Ribbat räumt die Schwierigkeiten ein, vor die eine solche Struktur den Leser stellt, die sich einerseits jeder Eindeutigkeit verweigert, andererseits als Gleichnis verstanden werden will und mithin auf eine gewisse Eindeutigkeit in der Auslegung angewiesen ist; er konstatiert aber, der zeitgenössische Leser Döblins habe beim Versuch, den Erzählungen ihren Sinngehalt zu entwinden, auf „den ideenmäßigen Allgemeinbesitz seiner Epoche“20 zurückgreifen können und so quasi intuitiv erkannt, was Ribbat als Kerngehalt des Erzählzyklus bestimmt. Fast alle Erzählungen seien parabolisch auf das Thema der Metamorphose bezogen, in dem sich das Leben „als ständiger Umformungsprozeß“ spiegele, „dem jede Gestalt des Seins ausgeliefert ist, damit die umgreifende Wahrheit des Kollektiven nicht vergessen wird.“21 Diese Kernaussage der Erzählungen verortet Ribbat vor dem Hintergrund des um 1900 in der literarischen Welt virulenten „Lebenspathos“, der „Entdeckung des ‘Lebens’ als einer absoluten Wahrheit (…)“22. Stets sei in den in Rede stehenden Erzählungen „die fiktive Welt nicht um der Adäquatheit zur Realwelt willen erfunden und geordnet, sondern um der Beziehbarkeit der Figuren auf einen ideellen Sinnhorizont willen.“23 Es kann nicht verwundern, dass Ribbat mit einer solchen, den Spielraum der Auslegung letztlich verengenden Interpretationsweise schnell an seine Grenzen gerät bzw. Gefahr läuft, die Texte gewaltsam in sein Schema zu pressen. Seine Fixierung auf einen angeblich allen Erzählungen innewohnenden parabolischen Sinn führt dazu, dass er die Erzählung Die Helferin kritisiert, weil ihre Gleichnishaftigkeit zu wenig ausgeprägt sei, und die Erzählung Die falsche Tür, die sich einer symbolistischen Deutung in seinem Sinne verweigert, aus dem Erzählzyklus herausfallen lässt. Aufgrund dieses zu starren und offensichtlich den Besonderheiten der Erzählungen nicht angemessenen Interpretationsansatzes vermag Ribbats Untersuchung trotz wertvoller Anregungen nicht in Gänze zu überzeugen.


Helga Stegemann weist in ihrer an Ernst Ribbat angelehnten, aber in wesentlichen Punkten über dessen Ansatz hinausgehenden Untersuchung zu Alfred Döblins Bildlichkeit als erste auf die zentrale Stellung hin, die die übernatürlichen Elemente in den frühen Erzählungen innehaben. In ihrer exemplarischen Interpretation von Die Segelfahrt schreibt sie unter Berufung auf ein Zitat von Wassily Kandinsky24:


Sobald diese Bildlichkeit als Irrsinnshalluzinationen, hysterische Wahnvorstellungen abgetan wird, ist der Leser immun gegen ihre geistige Aussage und ihr Ziel wird zu Nichts. (…) Das Bild sollte nicht (…) als eine Verlegenheit aus der Erzählung hinausinterpretiert werden, sondern als ihr Kernstück behandelt werden. Denn diese spektakuläre, dichte Bildlichkeit ist es vor allem, die der Erzählung [Die Segelfahrt], deren Thema so originell nicht ist, ihren einmaligen, unverwechselbaren, modernen Charakter gibt: nach Aussage und Form drückt sie dem Thema den Stempel des zwanzigsten Jahrhunderts auf (…).25


Leider gerät Stegemann im weiteren Verlauf ihrer Untersuchung terminologisch und argumentativ in einige Schwierigkeiten, da sie auf dem Begriff der „Bildlichkeit“ beharrt. In ihrer Darstellung der Definitionsschwierigkeiten stößt sie schon zum Kern der Sache vor: „In moderner Lyrik und Prosa existiert ein Bild, das sich selbst meint, bei dem kein ‘Eigentliches’ dahinter auszumachen ist, bei dem die Trennung von Bildbereich (Bildspender) und Wirklichkeitsbereich (Bildempfänger) wegfällt, kurz, bei dem der Bild-Begriff überhaupt an die Grenze seiner Geltung geführt scheint.“26 Inwieweit dies für Die Segelfahrt wie für die anderen in Rede stehenden Erzählungen zutrifft, ob die Texte also Übersetzbarkeitssignale geben, die eine metaphorische Deutung rechtfertigen würden oder nicht, wird noch im einzelnen zu zeigen sein. Trotz dieser Einsicht ordnet sie die Dichtung Döblins auf Grund „ihrer Doppelbödigkeit, ihres Bildcharakters in einem grundsätzlichen Sinn“27 den „symbolischen oder allegorischen Dichtungen“ zu, denn: „Wenn in der Erzählung ein Mensch, der vor einem Jahr ertrunken ist, sich lebendig aus den Wogen hebt, wie anders denn als Bild könnte man das verstehen? Wir haben es mit der gleichen Bildlichkeit zu tun, die sich bei Kafka in reichem Masse findet, etwa wenn Gregor Samsa morgens in seinem Bett als käferartiges Tier aufwacht. In beiden Fällen wird der Leser einem ‘gestalteten Ablauf’ gegenübergestellt und mag sich seine Gedanken selber machen.“28


Zusätzlich verkompliziert wird die Untersuchung von Döblins Bildlichkeit noch durch eine ausgeprägte Abneigung gerade des frühen Döblin gegen Metaphern29. Stegemann kommt daher zu dem etwas unentschiedenen Schluss:


Zusammenfassend bezeichnet man Döblins Position in der Frage des Metaphorischen wohl am exaktesten, wenn man nicht von einer prinzipiellen Ablehnung, sondern von einer bedingten Zulassung spricht, wobei freilich die Zulassungsbedingungen weder hier noch später klar formuliert werden.30


Laut Stegemann ist für die spezifische Art der „Bildlichkeit“, die in den Erzählungen anzutreffen ist, eine besondere Auffassung von Wirklichkeit verantwortlich, die den Dualismus von Idee und Erscheinung überwinden will in einem totalen Wirklichkeitsbegriff, der die ganze Realität zu erfassen sucht:


Der so geartete Wirklichkeitsbegriff, dazu die Forderung an den Künstler, mit Sachtreue die ganze Wirklichkeit zu erfassen, legt die Vermutung nahe, dass Döblins irreal anmutende, bizarre Bildlichkeit eine Art ist, Wirklichkeit darzustellen, zwar nicht physische, sichtbare Wirklichkeit, sondern die geistige, seelische Seinsweise der Wirklichkeit, wie sie ihm erkennbar wurde.31


Vor diesem Hintergrund erschienen die Kategorien „Bild“ und „Wirklichkeit“ als irrelevant angesichts der totalen Verselbstständigung des Bildes. Dieses erscheine als volle Realität und erhebe den selben Wahrhaftigkeitsanspruch wie die „erzählte empirische Realität“32.


Stegemann spricht von der Art der Bildlichkeit als einer Weise, „Seelisches zu gestalten“33, als einer „modernen Bildlichkeit“34. Die Bildlichkeit sei „vom Erzähler so geformt, dass sie den Leser instand setzt, intuitiv und erlebnishaft zu erfassen, was im Innern eines Menschen vor sich geht, und zwar nicht nur das, was in sein Bewusstsein dringt.“35 Mit dem Bild vermeide der Dichter die „rationalistische Verflachung“36 eines psychologistischen „Kausalnexus von Motiven und Handlungen“37, dem Döblin zutiefst abgeneigt war.


Für Stegemann klärt sich also der vermeintliche Gegensatz „zwischen der Forderung der Wahrheit und Sachtreue des Autors einerseits und der Existenz von phantastischen, total irrealen Vorkommnissen in seiner Dichtung andererseits“38 in der spezifischen Wirklichkeitsauffassung Döblins, die „innere Realitäten“ gleichberechtigt neben „empirische“ stelle:


Zusammenfassend kann gesagt werden: Diese gegenrealistischen Geschehnisse haben metaphorischen Charakter und stellen, wie der Erzählton vorgibt, in der Tat Wirklichkeit dar. Die Funktion dieser Bildlichkeit ist die Sichtbarmachung, die plastische Darstellung von nicht sichtbaren Wirklichkeiten, die Döblin aus dargelegten Gründen nicht theoretisch beschreiben will. Ihre Funktion ist die Gestaltung des Geistig-Seelischen zum einen der Natur, zum anderen des Menschen. Diese arealistische Bildlichkeit ist ein Kunstmittel des Naturalismus, wie Döblin ihn verstanden wissen will.39


Denkt man aber den durchaus richtigen Gedankengang Stegemanns, dass hier „das Bild volle Wirklichkeit gewinnt“40, konsequent zu Ende, so liegt es nahe, sich gänzlich vom Bildbegriff zu verabschieden. Damit würde man Widersprüche (die Ereignisse haben „metaphorischen Charakter“, stellen aber „Wirklichkeit dar“) und Unklarheiten (das „Geistig-Seelische der Natur“) vermeiden und hätte die Möglichkeit, den Gegenstand der Untersuchung genau in den Blick zu fassen, ohne von offensichtlich unpassenden Terminologien abgelenkt zu werden. Da Stegemann diesen letzten Schritt aber nicht unternimmt, gelingt es ihr trotz einer im Ganzen durchaus plausiblen Deutung des Sinngehalts der Erzählungen nicht, ihren eigentlichen Gegenstand klar zu fassen und zu definieren. Obwohl sie bereits zu Beginn ihrer Arbeit erkennt, dass selbst eine weite Ausdehnung des Bildbegriffes „nicht die Schwierigkeiten [behebt], eine Definition aufzustellen, die hinlänglich alle Bildlichkeit deckt, die in den Untersuchungsbereich hineingehören soll“41, kommt sie schließlich doch auf einen kaum mehr deutlich fassbaren, angeblich spezifisch Döblinschen Bildbegriff zurück. Meines Erachtens ist jedoch, will man diesen auf eigenartige Weise widerspenstigen Textelementen auf die Schliche kommen, in erster Linie zu fragen: Wenn die Trennung zwischen Bildbereich und Wirklichkeitsbereich aufgehoben ist, wenn das vermeintliche „Bild“ sämtliche Eigenschaften verloren hat, die ein literarisches „Bild“ auszeichnen, warum dann am Bildbegriff festhalten? Weil die „Bilder“ „in mehr oder minder krassem Widerspruch“ stehen zur „Erfahrungswelt“ des Lesers42? Wegen ihrer „spektakulär irrealen Qualität“43? Mit anderen Worten: weil nicht sein kann, was nicht sein darf? Es scheint, als liege hier genau das Problem vor, das Uwe Durst in seiner Theorie der phantastischen Literatur beschreibt: die Vermischung und Verwechselung einer außerliterarischen mit einer innerliterarischen Kategorie der Wirklichkeit. Ausgangspunkt seiner Untersuchung ist die Feststellung, dass „die Verhältnisse des Möglich-Unmöglichen innerhalb der Literatur andere [sind] als in den übrigen Teilbereichen des kulturellen Diskurses.“44 Durst schreibt an anderer Stelle: „Das Verfahren ist an der Wirklichkeit nicht interessiert“45; würde es dann nicht weiterführen, wenn man auf unscharfe Versuche, mit Hilfe von Döblins angeblichem Realitätsbegriff der spektakulären Irrealität der Texte habhaft zu werden, verzichten würde? Auffälligerweise tauchen ja in Arbeiten zur phantastischen Literatur immer wieder Titel früher Erzählungen Döblins auf46; es sei exemplarisch auf Marianne Wünsch verwiesen, die in ihrer Arbeit zur phantastischen Literatur der Frühen Moderne schreibt:


In der Sammlung ‘Die Ermordung einer Butterblume’ (1913) steht neben der fantastischen Erzählung ‘Die Helferin’ eine Reihe von Texten mit als selbstverständlich hingenommenen Realitätsinkompatibilitäten: so ‘Die Segelfahrt’, ‘Das Stiftsfräulein und der Tod’, ‘Ritter Blaubart’; hierher gehört auch ‘Das verwerfliche Schwein’ (1917). Döblins erzählerisches Werk aus dieser Phase zeigt geradezu, fast noch deutlicher als das Kafkas, lückenlos und kontinuierlich das System aller Formen zwischen realitätskompatibler und nicht-realitätskompatibler, darunter auch fantastischer Literatur.47


Es erscheint mir zur Klärung der strukturellen Besonderheiten des „irrealen“ Erzählens Döblins daher angebracht, die phantastischen Elemente in Döblins Erzählungen (wobei der Begriff des Phantastischen im Folgenden noch einer genaueren Definition unterzogen werden wird) als das zu akzeptieren, was sie sind: ein „realitätssystemischer Skandal“ (Uwe Durst), dem man durch wie auch immer geartete Rationalisierungsversuche nicht gerecht wird. Es soll also nicht um eine Deutung des Inhalts der Erzählungen, sondern um eine Bestimmung zentraler struktureller Textmerkmale als Voraussetzung für die weitere Interpretation gehen. Die folgende Untersuchung muss folglich einen Schritt hinter die Hermeneutik Stegemanns zurücktreten und weniger den Sinngehalt der phantastischen „Bilder“ als vielmehr deren Struktur zu ihrem Gegenstand machen.


Die vorliegende Arbeit geht dabei von der Hypothese aus, dass Döblin bewusst ein realistisches Erzählsystem transzendierende Formen gewählt hat, da nur diese seinen literarischen Aussagen den adäquaten Ausdruck verliehen. Es soll danach gefragt werden, inwieweit bei Döblin das Phantastische zum Medium der Selbstbefragung der Literatur wird.


Zur Untersuchung dieser Hypothese müssen zunächst einmal die „phantastischen“ Elemente der Erzählungen dingfest gemacht werden. Dies erfordert in einem ersten Schritt eine Definition des Begriffs des Phantastischen im literarischen Text, die nach einer kurzen Diskussion der wichtigsten Forschungsbeiträge hauptsächlich unter Berufung auf Uwe Dursts Theorie der phantastischen Literatur erfolgen soll.


In einem zweiten Schritt soll die gewonnene Definition dann auf ausgewählte Erzählungen der Bände Die Ermordung einer Butterblume und Die Lobensteiner reisen nach Böhmen angewandt werden, um die in den Erzählungen vorhandenen Strukturelemente des „Phantastischen“ herauszuarbeiten und ihre Funktion für das Döblinsche Erzählen zu klären. Schließlich soll, in steter Auseinandersetzung mit vorhandenen Einzelinterpretationen zu den Erzählungen, der Frage nachgegangen werden, wie die erzielten Ergebnisse zu deuten sind: dabei soll insbesondere gefragt werden, welche spezifische Qualität die literarische Aussage durch die Einbeziehung phantastischer Elemente gewinnt.


Im Zuge der Untersuchung und Interpretation der frühen Erzählungen Alfred Döblins will die vorliegende Arbeit zugleich auch eine Überprüfung der Theorie Uwe Dursts hinsichtlich ihrer Anwendbarkeit auf Texte leisten, die sich der phantastischen Literatur weniger eindeutig zuordnen lassen als die meisten der Durstschen Beispiele, auf Texte, die auf schwer fassbare Weise zwischen Bildlichkeit und Wörtlichkeit changieren.
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