
Der Titel des Kapitels erlaubt, anhand der ausgewählten Texte nicht die allgemeine Diskussion
über die literarische Stilrichtung ›Symbolismus‹ als Grundlage zu nehmen, sondern zunächst
einfach die theoretischen Reflexionen der Verwendung des ›Symbols‹, d.h. einer einzigen rhe-
torischen Figur, zu untersuchen. Inwiefern diese Annäherungsweise imstande sein kann, Fra-
gen über die unterschiedlichen Aspekte einer literarhistorischen Strömung zu formulieren,
zeigt, dass Hermann Bahr1 im ersten Text unseres Kapitels seinen Symbolbegriff aus der Prob-
lematik der Benennung des »Neuen« entwickelt. Er stellt ebenso wie der Essay von Stefan
George2 über die »Neugeburt der Kunst« die beiden Bezeichnungen »Dekadenz« und »Symbo-
lismus« einander gegenüber und entscheidet sich, wie es auch der Titel des Aufsatzes erahnen
lässt, für die Letztere. Im Gegensatz zur Dekadenz, die den »Niedergang«, das Ende eines
Zeitalters bezeichnen soll, sehen die beiden Autoren in der Figur des ›Symbols‹ bzw.
›Symbolismus‹ den Namen eines Neuanfangs bzw. eine Epochenbezeichnung.

Es ist das besondere Charakteristikum des Aufsatzes von Bahr, dass er die neue Epoche nicht
einfach beschreiben oder definieren, sondern – durch die performative Kraft der Rede – erst zu
initieren versucht: »Es ist an der Zeit« – schreibt er – »deutlich und wirksam zu erklären [auch
im Sinne von ›aussprechen‹, ›äußern‹], daß der neue Symbolismus von heute und der über-
lieferte Symbolismus von einst nichts miteinander zu schaffen haben.«3 Ebenso wie im Falle
des alten Symbolismus, ist es die Aufgabe des »neuen«, das Unsinnliche durch sinnliche
Zeichen mitzuteilen. Die alte und die neue Verwendung des Symbols unterscheiden sich nach
Bahr aber dadurch, dass das Zeichenverhältnis im Falle des »neuen Symbolismus« ein
Verhältnis von zwei sinnlichen Elementen ist. Diese neue Symbolsprache stimuliert die
»Nerven« auf eine Weise, dass sie selbst das Unsinnliche ergreifen. An die Stelle eines sprach-
lichen Verhältnisses zwischen »sinnlichem« Bezeichnendem und »unsinnlichem«
Bezeichnetem wird also ein außersprachliches Verhältnis zwischen den »Nerven« (oder dem
»Gemüt«) und dem »Unsinnlichen« gesetzt. Dadurch wird nach Bahr das »schwanke und
zage«4 Verhältnis zwischen Sinnlichem und Unsinnlichem durch ein festes ersetzt.

Mit diesem Begriff des ›Symbols‹ korreliert bei ihm eine in der Zeit weit verbreitete Auffas-
sung über die Rezeption literarischer Werke, die das Verstehen als Einfühlen, als Sich-Versetzen
in ein anderes Gemüt begreift, das von dem Rezipienten in erster Linie nicht sprachliche und
literarische Kompetenzen, sondern »empfängliche und empfindliche Nerven«5 erfordert. Eine
ähnliche, aber das Moment der nachschöpfenden Produktivität hervorhebende Auffassung
kommt auch im Text von Artúr Elek6 zum Vorschein, wonach ein symbolisch-hermetisch ge-
schlossenes Werk intuitiv zugänglich gemacht werden kann und das Verstehen als formge-
bendes Mit-Fühlen fungieren soll. Das Verhüllen und Enthüllen der »schmerzende[n] Geheim-
nisse«7 lösen sich auf diese Weise in der klangvollen »Melodie« des verspürten und erlebten
Dichterwortes auf. Ebenso magisch-akustisch wären die »klangvolle[n] Dunkelheiten«8 nach
Georges Schrift über Mallarmé in der sakralen Gemeinschaft der Dichter auszulegen, wodurch
das Symbol als über Worte und Teile hinausgehender, bedeutungstragender »gesamt-inhalt[]
einer kunst-schöpfung«9 sichtbar wird.

Das Grundgerüst der gemeinsamen Erfahrungen, das laut Elek und George als Voraussetzung
des Verstehens angesehen werden soll, sowie die Möglichkeit einer auf Identifikation ausge-
richteten Deutung erhalten bei Bahr andere Konturen. Es ist unschwer zu erkennen, dass nach
Bahrs Bestimmung mit dem »alten Symbolismus« eigentlich nichts anderes gemeint ist, als
diejenige Allegorie, die – zugunsten des Symbols – erst in der Romantik abgewertet und
diskreditiert wurde.10 Auffallend ist dabei, dass das Beispiel, das Bahr zur Veranschaulichung
des Verfahrens des »neuen Symbolismus« aufführt, und das die Geschichte des Todes eines
Kindes durch das Wachsen und Fällen einer Tanne erzählt, eine Allegorie im traditionellsten
Sinne ist. Die Figur der Allegorie, die sich Bahr an dieser Stelle zunutze macht, zeichnet sich im
Gegensatz zum Symbol dadurch aus, dass sie eben durch ihre allzu auffallende
Konventionalität keine vermeintlich »außersprachlichen« Möglichkeiten für das Verstehen
eines Textes bereit hält. Indem sie immer auf ein Zeichen zurückweist, das ihr vorausgeht,
macht sie uns auf die Temporalität der Sprache aufmerksam.
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Folgt man den romantischen Definitionen des Symbols, so kann darauf hingewiesen werden,
dass das Symbol, das statt des arbiträren Zeichenverhältnisses der Allegorie ein organisches
zustande zu bringen versucht, an die Stelle der Temporalität der Allegorie die Zeitlosigkeit der
Natur setzt.11 Aus dieser Sicht eröffnet sich die Relevanz der Tatsache, dass Bahr die »natürli-
che Wahrheit«12 des »neuen Symbolismus« betont und George ebenso von dem engen und
natürlichen Verhältnis der tiefen Wesenschau und der Sinnbildlichkeit ausgeht, wenn er
schreibt: »Sinnbildliches sehen ist die natürliche folge geistiger reife und tiefe.«13 Diese der
bloßen »Technik« gegenübergestellte »Natürlichkeit«, die Bahr am Beispiel des Traums bewei-
sen will, wird bei ihm nämlich die Garantie dafür, dass das neue Verfahren in die »alte Ge-
schichte« nicht zurückfällt.

Aufgrund anderer Texte des Kapitels, in erster Linie der Aufsätze von Sigmund Freud und Her-
mann Broch, lässt sich zeigen, wie wenig der Begriff des ›Traums‹ geeignet ist, Instanz für die
Stabilisierung des Zeichenverhältnisses zu sein. Wegen der Fokussierung auf die assoziativen
Bewegungen spielt der Symbolgehalt der Träume in der analytischen Verfahrensweise
Freuds14 eine untergeordnete Rolle, weil sich der Symbolgebrauch in den meisten Fällen durch
stabile und wiederkehrende Entsprechungen auszeichnet und darum eher »eine vorgängige
Kulturtatsache ist: so ist es oft nur der Rest einer begrifflichen und sprachlichen Identität von
einst.«15 Im Gegensatz zu den vorangehenden Arbeiten Freuds, wo der Begriff des ›Symbols‹
im umfassenden Sinne der mit Verdrängung und Erinnerung verbundenen »Entstellung« ge-
braucht wurde, reduziert sich seine Bedeutung auf die kulturelle Stereotypenbildung in der
Traumdeutung: »[D]er eigentliche Weg der Deutung sind die Einfälle des Träumers und nicht
die vorgegebenen Verbindungen im Symbol selbst.«16 Der »Auflösung der Symbole«17 kommt
darum erst eine korrektive, zusätzlich bestätigende Funktion zu, ihre Eingliederung in den Ge-
samtzusammenhang des Traums haftet aber für ihre Eindeutigkeit. Die Bestimmung des Zei-
chenverhältnisses wird auf diese Weise auf eine syntaktische Ebene übertragen, wodurch sei-
ne Mehrdeutigkeit erhalten bleibt.

Hermann Broch18 gründet seinen Ansatz über die »magische Ausdeutung des Wortes«19 eben-
falls auf den konventionellen, die Außenrealität vermittelnden Symbolgebrauch, wenn er von
der »formalen Symbolaufbewahrung«20 der diskursiven Sprache schreibt. Im »dichtenden
Traum«21 wird aber dieses realitäts- und sittlichkeitsnahe Symbol durch das ordnende, gestal-
tende und versinnbildlichende dichterische Verfahren als Symbol des Erkennens sichtbar. Die
symbolische Auffassung des Lebens und der Dichtung bei Hofmannsthal ist dieser Annahme
zufolge als formierendes, prozessuales Ergreifen von Realität und Sittlichkeit zu verstehen, das
seinerseits wiederum ins Reale und Sittliche umschlagen soll.

Wohnt den Symbolen des dichtenden Traums eine Zeitlosigkeit inne, so bietet uns der
Vortrag über Rodin von Rainer Maria Rilke22 ein Beispiel für ein Kunstverständnis, das die
innerlich-organische Einheit von Bezeichnendem und Bezeichnetem auflöst und dem
Bezeichnenden eine die zeitlichen Ebenen ineinander öffnende Wirkung zuspricht. Die
Herausbildung einer auratischen Oberfläche, die fassbare und fühlbare Form der Dinge ruft
Erinnerungen wach, weil sie nicht die Allgemeinheit verspricht, sondern durch ihre zeitliche
Verzahnung die Möglichkeit parat hält, im selben plastischen Gestus alle Gesten der Welt, die
»einzige, tausendfältig bewegte und abgewandelte Oberfläche« zu erkennen. Nach Rilke ist
die Einheit von »Oberfläche«23 und »Schönheit« nie »gegeben«, sondern »angeboten« und
nur durch eine »unendliche[] Arbeit«24 erreichbar.

Denselben Konflikt zwischen »im Entstehen begriffene[n] Möglichkeiten und längst vergan-
gene[n] Geschehnisse[n]«25 stellt Dezső Kosztolányi26 in seinem Rilke-Essay dar. Die durch die
Abstraktion hervorgerufenen Erinnerungen, die »potentielle Energie«27 von Bewegungen, Din-
gen und augenblicklichen Situationen machen die »kondensierte Steinsprache«28 zu einem
»andeutungsvoll[en] und symbolisch[en]«29 Komplex, ebenso wie die Sprache der Dichtung
von Rilke nach einer formal-handwerklichen Perfektion trachtet, indem sie von einem Symbol
(»Gefühlsatom«30) ausgehend die im Gefühls- und Begriffswert liegenden Versprechungen in
einer musikalischen Form einzulösen sucht.

Dieses von der Zeitlichkeit bestimmte Zeichenverhältnis meldet sich in der Interpretation
auf mehreren Ebenen. Die Bandbreite seiner Bedeutungen reicht vom Tropus bis zur Ausle-
gungsfigur und ist nicht zuletzt darum mit der Allegorie verwandt. Eben jene Eigenschaft der
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Allegorie, dass sie etwas Vorausgehendes wiederholt, macht sie für eine Rede, die das »Neue«
initiieren will, gefährlich. Das Neue ließe sich erst dann behaupten, wenn die Sprache imstan-
de wäre, nicht allegorisch zu sein. Der Begriff des ›Symbols‹ kann also nicht mit dem Namen
einer Epoche gleichgesetzt werden, die am Ende des 19. Jahrhunderts ansetzt, sondern er ist
die Figur des »Neuen« schlechthin. Als solche wird er aber immer durch eine andere Figur, die
Allegorie, durchkreuzt, so dass er als Leitbegriff für keine Epoche oder Stilrichtung stehen
kann. Bahrs Aufsatz, der auf die Behauptung »Es wird wieder die alte Geschichte sein!«31 hin-
ausläuft, kennzeichnet die Problematik einer Moderne, die in diesem Zusammenhang als
Flucht vor dem unausweichlichen Zwang der Wiederholung, d.h. als ein zum Scheitern verur-
teiltes, unmögliches Projekt zu interpretieren ist.32
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