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Von einer stets grösser werdenden historischen Distanz aus laesst sich schon mit einiger Sicherheit feststellen, dass es zwei Werke von Georg Lukács gewesen sind, für deren weiteres Schicksal es entscheidend wurde, nicht gleichzeitig auch ins Deutsche übersetzt worden zu sein. Das erste und das praktisch bis in die Gegenwart hinein ausschliesslich auf ungarisch existierende Werk war “Die Entwicklungsgeschichte des modernen Dramas”, waehrend das zweite (und das spaeteste) ebenfalls lange ausschliesslich nur auf ungarisch erreichbare Werk “Die Ontologie des gesellschaftlichen Seins” war. Trotz vollkommen berechtigter Zweifel über die Legitimitaet der neuen philosophischen Konzeption der Ontologie� scheint heute schon eindeutig zu sein, dass ihre gleichzeitige Bekanntwerdung auf deutsch, d.h. auf dem internationalen Parkett der Philosophie eine grosse Chance gewesen waere, sich in der weltweit einheitlich geführten Diskussion über den niedergehenden Neomarxismus geltend gemacht haben zu können. Die Sache wird dadurch notwendigerweise nur noch komplizierter, dass neben und ausser dieser anzunehmenden belebenden Wirkung einer auf deutsch rechtzeitig veröffentlichten Ontologie Lukács selber mit jenen Konsequenzen zu rechnen gehabt haette, dass die philosophische Substanz des Werkes eine eher negative Auswirkung auf die allgemeine Beurteilung seines philosophischen Oeuvres ausgeübt haette. 


In vielem stand und steht es mit der “Die Geschichte des modernen Dramas” anders. Eine rechtzeitige, d.h. zeitgenössische deutsche Übersetzung dieses Werkes haette im Prinzip die Laufbahn des jungen Aestheten im deutschsprachigen wissenschaftlichen Leben, wie auch auf dem internationalen Parkett überhaupt entscheidend beeinflussen können. Wir denken zunaechst an die Möglichkeit, dass auf dem Wege einer rechtzeitigen


und vollstaendigen Kenntnisnahme dieses Werkes sich gleich auch die Gesamtproduktion des jungen Lukács in ihrer ganzen Logik und Konsequenz vor allen Interessenten haette eröffnen können. “Die Seele und die Formen” oder “Die Theorie des Romans” haetten in ihrer tiefen und vielfachen Verflochtenheit mit “Die Geschichte des modernen Dramas” mit absolut zu setzender Wahrscheinlichkeit ein nicht nur viel einheitlicheres, sondern auch viel eindeutigeres Bild über dieses Werk weiter vermitteln können. Das Fehlen einer rechtzeitig auf deutsch erschienenen “Geschichte des modernen Dramas” erwies sich aber auch auf einem anderen, für den jungen Lukács nicht weniger sensiblen Gebiet als entscheidend. Ohne dass wir die beiden misslungenen Habilitationsversuche des jungen Lukács allein auf dieses Motiv zurückführen wollten, dürfte nicht bezweifelt werden, dass die Chancen einer Heidelberger Habilitation mit einer auf deutsch allgemein diskutierten “Die Geschichte des modernen Dramas” auch dann nur besser haetten ausfallen müssen, wenn auch noch zahlreiche weitere positive und negative Motive alle ihre Rolle da mitgespielt haben. Unsere Annahme beruht nicht nur auf der Qualitaet der “Geschichte des modernen Dramas”, wir denken auch an jene Seite des Habilitationsprozesses, dass dabei der nicht-akademische Charakter der eingereichten Arbeit mit grossem Nachdruck betont wurde, was im Falle dieses Werkes weitgehend sich als gegenstandslos haette erweisen müssen.


Die im engeren Sinne genommenen methodischen Dimensionen der “Geschichte” weisen praktisch all die Probleme auf, die für die Werkstatt des jungen Lukács charakteristisch sind. Diese Methodik ist einerseits kohaerent, andererseits eklektisch. Sie wird von dem extremen Reichtum der philosophisch-methodischen Kultur und dem gleichzeitigen ausserordentlichen Ausmass des positiven Wissens des jungen Wissenschaftlers gepraegt. Diese Zweiheit von extrem breitem methodischem Arsenal und ebenfalls extrem tiefem positiven Wissen erlaubt es dem Verfasser, eine schöpferische (und tatsaechlich kohaerent verbleibende) Eklektik in seiner Methodologie zu verwirklichen. Zu dieser Eklektik gehören die starke historisch-genealogische Sichtweise, die Mobilisation der wichtigsten begrifflichen Errungenschaften der klassischen Aesthetik (vor allem Kant, aber in expliziter Weise auch Hegel und andere), die der Phaenomenologie entlehnte Faehigkeit, neue, bis dahin noch nicht kategorisierte Erscheinungen frei und kreativ zu beschreiben�, eine selbstverstaendliche Interdisziplinaritaet, die an den Faehigkeiten eines Polyhistors grenzt, eine starke soziologische Beteiligung, worunter nicht nur Fragestellungen zu subsumieren waeren, die traditionellen soziologischen Ansaetzen entsprechen, sondern auch solche, die im Sinne der Systematisierungsphilosophie von Béla Zalai die einzelnen Subsysteme (wie Ethik, Aestheik, Soziologie, etc.) stets aufeinander beziehen und diese Operationen in ihre Analysen bereits mehrfach einbauen�. In der gleichen Zeit und im Zuge der gleichen Vielfalt von Interessen werden aber die Aspekte der Werkimmanenz auch nicht vernachlaessigt, es wird sogar über die konkreten immanent-analytischen Aspekte hinaus stets auch synthetisch-immanent gedacht, indem der “Stil” eines Werkes und einer Gattung hinterfragt wird, was dann - typisch bei dem jungen Lukács- gleich wieder über die immanente Fragestellung hinausgeht und etwa geschichtsphilosophisch oder kunsttheoretisch wieder mit neuen Subsystemen oder Wertsystemen konfrontiert wird.�


Ein ebenfalls hochqualifiziertes Instrument der Methodologie des jungen Lukács ist das haeufige und meisterhafte Idealtypisieren�. Zu all dem Arsenal meisterhaft kombinierter Methoden gehört die staendige und für keinen Augenblick untergehende existentielle Dimension, sowohl die tiefe persönliche Betroffenheit wie auch diejenige ganzer Gruppen, Generationen, Intellektuellen. Die vielfache objektivistisch-methodische Dimension wird mit der existentiellen Betroffenheit durch die spezifisch von dem jungen Lukács herausgearbeiteten Begrifflichkeit der Weltanschauung vermittelt, in welcher der damalige Stand der Geistesgeschichte ebenso hineinspielt wie relevante Akzentverschiebungen in der Literaturtheorie der II. Internationale, namentlich der Kritiker von “Die Neue Zeit”�. Um der Vollstaendigkeit willen soll man noch erwaehnen, dass die Systematisierungsidee von Béla Zalai unschwer auf eine isomorphe Relation mit der Kunsttheorie Kants eingehen können (Relation Ethik-Aesthetik, Religion-Aesthetik, etc.). Zu den führenden Eigenschaften dieser virtuosen Methodologie des jungen Lukács gehört auch noch, dass in seiner Diktion die Ergebnisse des einen methodischen Sektors karusselartig gleich in den anderen Sektor hineingehen, Soziologie und Existentialitaet, Werkimmanenz und Theorie des Tragischen, Beschreibung funktionaler Beziehungen und dichterischer Eigenheiten wechseln in schwindelerregender Geschwindigkeit und Perfektion. Diese letzte Beschaffenheit kann den oberflaechlichen Leser oft sogar taeuschen, etwa in der Form, dass der junge Lukács am platonischsten erscheint, wenn er ans Ende seiner positiven Analysen kommt und als problematischer Positivist erscheint, wenn er auf platonische Felder einen Exkurs macht.�  Dieser Reichtum der Perspektiven kann den Leser jederzeit in Verlegenheit bringen und nicht viel anders mochte es dem Grossteil der damaligen ungarischen Leserschaft ergehen, wiewohl es auf die damalige Kisfaludy-Gesellschaft ein gutes Licht wirft, dieses Werk mit einem schwerwiegenden Preis gekrönt zu haben. Vor dem Horizont der aktuellen Diskussionen kann es auch schlagartig klar werden, dass der junge Lukács auf seine ausserordentliche Weise schon auch jenes Problem definitiv löste, an welchem die miteinander rivalisierenden Schule der Werkinterpretation in dem letzten halben Jahrhundert litten, er verwirklichte eine einwandfreie Weise der synthetischen Interpretation.� 


Der Schein einer problematisch anmutenden Begegnung etwa zwischen Positivismus und Platonismus ist bei dem Formproblem am intensivsten, wo die als platonisch sich objektivierenden Formen eigentlich Produkte positiver Rekonstruktionen in verselbstaendigter Gestalt sind. Um aber auch den Karussel-Effekt an diesem Beispiel zu demonstrieren, geht Lukács in den meisten Faellen im Besitz der positiv erkaempften und in platonischer Vollstaendigkeit reproduzierten Form gleich weiter, um diese Formen etwa soziologisch, weltanschaulich oder geschichtsphilosophisch in weitere Korrelationen zu bringen und aus den weiteren Typologien weiterer Korrelationen zu neuen Ergebnissen zu kommen. Zur weiteren Beschaffenheit dieser Auffassung und Behandlung des Formproblems gehört es aber auch, dass es bei Lukács nicht (d.h. nicht so, wie man es eventuell erwarten würde) eine Angelegenheit des Lesers, bzw. des Kunstkonsumenten, vielmehr (wie darüber noch eingehend die Rede sein wird) eine des Dichters selbst ist.


Um jetzt ein anderes Beispiel für ein mögliches anderes Missverstaendnis aufzubringen, sei daran erinnert, dass Lukács vermutlich einen klaren weltanschaulichen Grund hat, zum Ausgangspunkt seiner Beschreibung des dramatischen Genres das religiöse Drama gewaehlt zu haben. Diese Vermutung dürfte auf der einen Seite mit der Tatsache untermauert werden, dass Weltanschauung (auch in der klaren Form der Religion) im ganzen Werk eine beachtliche Rolle spielt. Auf der anderen Seite dürfte man auf diese Idee angesichts der Einsicht kommen, dass es einen besonderen Grund haben kann, weil die Moderne eine klare saekularisierte Dramenkunst produzierte. Diese Wahl hatte aber einen klaren sachlichen und funktionalen, wenn man will, einen immanenten Grund. Es war naemlich die religiös eingebettete Dramengattung, die dem von vornherein deklarierten Ausgangspunkt des damaligen Lukács am vollkommensten entsprach, sie war naemlich einzig in der Lage, das Theater und das Schauspiel produktiv zu vereinen.


Die Methodik ist selbstverstaendlich nicht der einzige Aspekt, welcher “Die Entwicklungsgeschichte des modernen Dramas” auf dauerhafte Weise auszeichnet. Das Werk ist ein einmaliges Unternehmen (was ja dem sozial aeusserst singulaer auftretenden jungen Lukács nicht unbedingt bewusst geworden sein musste�).


Durch die Perspektive des modernen Dramas wird hier die moderne Kunst, die Moderne ganz allgemein, sowie all das, was  wir heute mit Recht spaetbürgerliche Kultur nennen können, auf die Waage gesetzt, und zwar (und damit berühren wieder den Reichtum der Methodik und der heuristischen Anschauungsweisen) vor dem Horizont eines klar durchgezogenen geschichtsphilosophischen Ansatzes. In diesem Kontext lassen sich auch unsere konkreten Fragen klar formulieren: 


1) Führt dieses Werk eine eigene und authentische Analyse der bürgerlich-spaetbürgerlichen Welt aus?


2) Was besagt seine Analyse?


3) Lassen sich Konsequenzen aus dieser Analyse für die spaetere Entwicklung von Georg Lukács ziehen?�


Uns scheint, auf alle drei Fragen können wir positive Antworten geben. 


Zunaechst kann kein Zweifel darüber bestehen, dass das Werk eine tiefe und wirklich originelle Analyse der bürgerlichen/spaetbürgerlichen Gesellschaft liefert. Diese Analyse ist in jedes Subsystem sorgfaeltig eingebaut, auf sie wird in jedem einzelnen Subsystem zurückgegangen. Stets erscheint sie etwa inmitten der Form-Materie-Problematik, in welcher laut der Konsequenz der Analyse die Zeit, bzw. die bürgerliche Gesellschaft der Stoff ist. Es ist das Zeitalter, welches dem Künstler den Stoff liefert. Es versteht sich von selber (und entspricht den früher Gesagten), dass das als Stoff interpretierte Zeitalter zum Gegenstand selbstaendiger sozialer, soziologischer, selbst politischer Analysen wird. Das “aeussere” und das “innere” Leben eines Zeitalters ist also der Stoff für das Drama, wodurch im Werk eine analytische Beschreibung der spaetbürgerlichen Gesellschaft zunaechst als eine der Beschreibung möglicher dramaturgischer Stoffe wird. Es ist nicht zu verkennen, dass dieser Ausgangspunkt zunaechst von ausserliterarischen Realitaeten ausgeht. Es heisst aber, dass diese ganze Untersuchung von Anfang an auch eine klare ontologische Dimension aufweist. Dieser Hinweis ruft in uns nicht nur das Interesse des spaeten Lukács für die soziale Ontologie wach, er macht uns auch bewusst, wie sehr ein Aufeinanderbeziehen von innen- und ausserliterarischer Analyse aus unseren aktuellen Diskussionen verschwunden ist und was für ein Defizit das eigentlich für die ganze Gattung der Werkinterpretation bedeutet.  


Diese klare ontologisierende Neigung führt uns zur Beantwortung der zweiten Frage hinüber. 


Der junge Lukács gibt eine klare und geschlossene Analyse über die bürgerliche Gesellschaft. Im wesentlichen betrachtet er sie als eine abgeschlossene historische Periode, von welcher man schon ein umfassendes Bild geben kann. Die erste relevante Zusammenfassung lautet so: 


Das Wesentliche des Problems besteht in der Hoffnungslosigkeit der Bewusstheit, die auch von vorneherein gewisse Ergebnislosigkeit von Bewegungen, die aus einem Programm ausgehen. Das Bestehende ist - auch wenn ihr negative Charakter eingesehen wird, ist im Stande, Widerstand zu leisten.� 





Ausgehend von der Möglichkeit des modernen Dramas betrachtet er die bürgerliche Welt in deren Verhaeltnis zur Faehigkeit der Erneuerung und der Selbsterneuerung. Seine Einsicht ist der des jungen Hegels aehnlich, der die Realitaet und die wahre Wirklichkeit der modernen bürgerlichen Welt in der Gleichzeitigkeit der “Freiheit des Subjektes” und der “Notwendigkeit des Objektes” sieht, wobei die tatsaechliche Freiheit mit einer Welt der “Notwendigkeiten” des Objektes konfrontiert wird.� In diesem Sinne laesst sich Lukács’ Analyse der modernen bürgerlichen mit denen der Klassiker durchaus in den tiefsten Einklang bringen. 


Dass die Analyse der ausserkünstlerischen Wirklichkeit von Anfang an die Bestimmungen der Kunst so tief determiniert, kommt wieder aus den relevanten ontologischen Dimensionen dieses Ansatzes. Die Macht des Bestehens und des Bestehenden wird auch ontologisch beschrieben. In dieser Auseinandersetzung erscheint selbst die Geschichte in einer nicht eben üblichen Beleuchtung. Die Geschichte beweist für ihn eben nicht die Veraenderbarkeit von Ideen, sie beweist vielmehr die “Unfaehigkeit”der bloss “theoretischen, rein ideologischen, rationalistischen, von innen hinausprojizierten und der Wirklichkeit aufgezwungen gewollten Kraefte”.� Dieses Erlebnis erscheint also als diejenige, die den Menschen beibrachte, was Geschichte ist.� Die ontologisierende Untermauerung dieser Idee lautet wie folgt: 


...jedes Ding, welches ins Leben eintrat, hat ein unabhaengig gewordenes Leben. Es existiert, weil es existiert und es hat auch Konsequenzen...Es geht um die Kategorie des Bestehens, um die des blossen Seins...� 





Aufgrund dieser Grundvision ersteht eine umfassende Analogie beim jungen Lukács, deren Originalitaet im wahren Sinne des Wortes erst als das letzte Resultat einer gesamten philosophischen Monographie deutlich ins Auge gefasst werden kann. Die Relation “Subjekt”-“Objekt” und “Individuum”-“Gesellschaft” verwandelt sich aufgrund dieser grundlegenden Einsicht in eine rivalisierende Struktur von zwei, auf der gleichen Weise abstrakten Entitaeten. Auf der einen Seite findet der junge Denker das abstrakte Denken, welches die Wirklichkeit veraendern will, auf der anderen abstrakte Prozesse, die die konkreten Bestrebungen der Einzelnen verhindern.� Das Modell der Freiheit des Subjektes (als das erste Abstraktum) und der Notwendigkeit des Objektes (als das zweite Abstraktum) wird zwingend. 


Was die von Lukács apostrophierte Macht des Bestehens bzw. des Bestehenden anlangt, so ist davon einerseits rückblickend und andererseits vorwaertsschauend zu sagen, dass diese Machr ausgeglichen ins ganze Werk verteilt, nicht eine Antizipation ewiger Machtverhaeltnisse, nicht eine Metaphysik der Macht des Bestehenden, sondern eine Synthese der wirklich modernen Tendenzen der modernen Gesellschaft ist. Um es an dieser Stelle nur kurz vorwegzunehmen, geht es um die Ausreifung der Strukturen modern-bürgerlicher Gesellschaft, welche zu dieser Macht des Bestehenden geführt hatte.�  


Aus dieser keineswegs rein immanenten Analyse entwickelte sich beim jungen Lukács das höchste Stilproblem des neuen Dramas (womit wieder ein praechtiges und weitgehend sichtbares Beispiel für die Verwachsenheit werkimmanenter und aeusserlicher Momente für uns geliefert wird). Es ist ferner ein sehr wichtiger Wink, wenn der junge Lukács das so interpretierte Stilproblem mit einem Dilthey-Zitat klar zu machen sucht. Auf der einen Seite deutet er mit diesem Hinweis an, dass seine methodische Vollkommenheit auch insofern mit Dilthey korrespondiert, dass er mit ihr ein ebenso vollstaendiges Inventar der literarischen Werkinterpretation abgeben möchte wie Dilthey es stets vor breiter professioneller Öffentlichkeit intendiert hatte. Dies heisst auch, dass Dilthey unbedingt als Bezugsperson hinter dieser einmaligen Konzeption steht. Auf der anderen Seite wirft dieses Zitat auch auf Dilthey ein charakteristisches Licht: 


Die Tragödie entsteht hier (bei Lessing - E.K.) aus der gaenzlichen Heterogenitaet des moralischen Affektes zu der umgebenden Welt und in der so entstehenden Unmöglichkeit für das sittlichen Heldenthum sich ihr gegenüber zu behaupten�. 


Erst an diesem Punkt der Analyse wird eindeutig, dass das Drama wegen dieser ontologischen Beschaffenheit nicht zu seinem tiefsten Ziel kommen kann, es kann seinen Protagonisten in keinem Sinne des Wortes als heroisch vorzeigen. Die Lebensformen, die Grundlagen des sozialen Seins, von denen wir bereits wissen, dass sie sozialontologisch untermauert sind,


diese Attitüde nicht mehr zulassen. Das Bestehen besiegt den abstrakten Willen des Protagonisten, der Hintergrund besiegt den auf der Bühne agierenden Helden.


In der Interdisziplinaritaet des Methodenkarussels dieses Werkes gewinnen klassische aesthetische Begriffe der Dramenaesthetik durch ihren Vergleich mit neuen sozialontologisch qualifizierten Realitaeten ihren neuen Sinn. Dieser perfekte und einwandfrei analytische Sinn verleiht Lukács’ Begriff des Hintergrundes eine bleibende Bedeutung, wiewohl er an manchen Stellen der Milieu-Auffassung anderer Stückeschreiber diese Einsicht nicht ohne Grosszügigkeit zuschreibt. Selbstverstaendlich erweist sich die Unmöglichkeit des (für das Drama seit je bestimmenden) existentiellen Heroismus für Lukács keineswegs nur als ein kühles Faktum der aesthetischen Analyse. Sowohl für ihn, als jungen Intellektuellen mit weltveraendernden Intentionen wie auch für eine ganze Reihe anderer Protagonisten gilt dieses Ergebnis der Analyse als existentieller Schock. Es besteht kein  Zweifel darüber, dass dieses Ergebnis bereits wichtige Inhalte der Antwort auf unsere dritte Frage (“hat diese Analyse Konsequenzen für die weitere Entwicklung des jungen Denkers?”) mit enthalten wird.


Lukács’ spezifische Kontrastierung des Hintergrunds und des Vordergrunds bildet eine gewaltige Differenz zu jener allgemeinen und nicht besonders qualifizierten Auffassung, wonach die Moderne, insbesondere die moderne Kunst eine permanente Reihe von Innovationen ist, der die von Philistern konstituierte bürgerliche Gesellschaft mit der gleichen Zaehigkeit und Ausdauer unveraendert Widerstand leistet.� In dieser nicht besonders tiefen aber um so verbreiteren Auffassung wird stets der Vordergrund beleuchtet, waehrend der Hintergrund (auch in dem von Lukács verstandenen Sinn) in die volle Belanglosigkeit versunken war. Aehnliches bezog sich auch auf die Protagonisten, da - wieder im vollkommenen Gegensatz zu Lukács’ Analyse - die Protagonisten der Moderne (auch der künstlerischen Moderne) geradezu als Helden angesehen und gefeiert worden sind. In diesem Zusammenhang laesst sich ausreichend ausweisen, in welchen konkreten Formen die Nachteile sich kund taten, die Lukács wegen der Nichtexistenz seines grossen Jugendwerkes in deutscher Sprache einstecken musste. Dieses Element der Existentialitaet, der eigenen existentiellen Betroffenheit wegen der Unmöglichkeit des heroischen intellektuellen Protagonistentums erscheint mit einer gewissen Notwendigkeit etwa in dem “Die Seele und die Formen” als Ausfluss von im Naeheren nicht bestimmten lebensphilosophischen Motivationen, waehrend man allein in Kenntnis dieses letzteren Werkes die vielfachen Analysen dieser Sozialontologie der Moderne gewiss nicht erraten und danach erraten kann. Um also die wirklichen Möglichkeiten der Selbstverwirklichung des intellektuellen Protagonisten ermessen zu können, muss der junge Denker das ganze Zeitalter in sozialontologischen Tiefen durchleuchten. Aesthetik, Kunstkritik, Existentialitaet, Soziologie und Geschichtsphilosophie werden in diesen Analysen voneinander kaum mehr trennbar. Dieser seiner Ansaetze führt auch dazu, dass er die Moderne nicht ab Mitte des neunzehnten Jahrhunderts definiert, sondern bis in die tiefe der frühen bürgerlichen Zeiten mit dem Anspruch der Identifizierung zurückgeht. 


In der ihm spezifischen Vereinigung von soziologisch-sozialontologischen und existentiellen Dimensionen erweist sich Lukács auch als ein Denker, der in der grossen Auseinandersetzung seiner Zeit eine merkwürdige eigene Position einnehmen kann. Diese Anschauungsweise erinnert uns an spaetere Veraenderungen, in denen die Thematisierung des Existentiellen in der Regel ganz ohne Soziologie und diejenige des Soziologischen ebenfalls in der Regel ohne Existentialitaet geschieht.� Auch hier wird sichtbar, wie produktiv in jeder weiteren einzelnen Fragestellung Lukács’ Methode der vollstaendigen historischen, sozialen und soziologischen Analyse für die im engeren Sinne genommenen aesthetischen und kunsttheoretischen Überlegungen sind. Denn er konstruiert nicht eine historische Interpretation, um die Kunst des Dramas historisch situieren zu können. Er liefert eine historische Interpretation direkter und erster Absicht, um dann ihre Ergebnisse auf die Möglichkeiten der Kunst des Dramas anwenden zu können. Kein Wunder, wenn diese seiner Ergebnisse suggestiv und manchmal faszinierend wirken. 


In dieser Darstellung kristallisiert sich Schritt für Schritt die These heraus, dass die Moderne keine problemlose Innovation, vielmehr - letztlich - ein Produkt des Problematischwerdens der Relation zwischen Künstler und Publikum ist�, wobei die staendige Innovation mit permanentem Kampf zusammengeht, um die stets neuen Formen der künstlerischen Wahrnehmung und Produktion ihm akzeptabel zu machen. Diese Analyse antizipiert in vielem das Phaenomen der Massenkultur, entlarvt die immanente Dialektik, stets neue Reize zu produzieren und nimmt Erich Auerbachs Soziologie der Trennung des Komischen und Tragischen je nach der Höhenlage der soziologischen Position der dargestellten Protagonisten vorweg. Lukács muss wahrnehmen, dass gerade in den grössten Metropolen (Paris, London) die Trennung des “energischen” Theaters und der “höheren” Poesie am schnellsten vor sich geht. Es ist nicht die erste Situation, als sich der junge Denker sich in einem entwickelten Paradoxon wiederfinden muss. Der ganz für die Moderne engagierte Lukács kommt durch seine Analyse in eine kritische Position gegenüber der Moderne. Seine Sozialontologie der Moderne kommt zum Ausweisen von tiefen und nicht voluntaristischen Tendenzen, die der modernen Kunst nicht günstig sind. Diese Analyse ist ferner auch sehr singulaer und einmalig, weil ihr Tenor nicht aesthetisch, kunstkritisch oder existentiell, vielmehr sozialontologisch-soziologisch ist. Über die besondere Suggestion und Plausibilitaet dieses Ansatzes haben wir im früheren Erwaehnung gemacht. Lukács’ soziologischer Ansatz unterscheidet sich jedoch wohltaetig von der überwiegenden Mehrheit spaeterer kunstsoziologischer Versuche, indem sie gerade auf dem Wege einer auch heute noch bewunderungswürdigen Integration und Synchronisation der einzelnen Disziplinen und der zu ihnen gehörenden Methoden diese letztlich soziologische (sozialontologische) Untersuchung in interdisziplinaerer Perfektion vor uns hinstellen kann. 


Erst an dieser Stelle erscheint auch ein weiterer Zug seines methodischen Vorhabens. Denn er beschreibt nicht nur eine soziale Realitaet zunaechst von der Kunst des Dramas unabhaengig, um dann die Grundforderungen der dramatischen Gattung mit dieser Beschreibung zu konfrontieren. Er involviert aber auch frühere eher noch kulturkritische als soziologische Beschreibungen der Moderne in seine Analyse. Einmal (und ohne selbst in diesem Zusammenhang eine Vollstaendigkeit erzielen zu wollen) haben wir den Namen Simmels bereits genannt. Er zieht aber in seine Analyse der Moderne Nietzsches Kulturkritik noch haeufiger ein, was alles andere als erstaunend sein sollte, denn Friedrich Nietzsches Kritik der modernen Gesellschaft und seine Kritik der Möglichkeiten der Kunst von Anfang an miteinander ebenfalls am tiefsten verbunden waren. Selbst Lukács’ zusammenfassendes sozialontologisches Bild über die Moderne klingt als eine Paraphrase von Nietzsches Beschreibung der Moderne: 


Es scheint, die alles auseinandernehmenden, in Stimmungsatomen auflösenden, anarchistischen Richtungen des modernen Lebens (die sich freilich in der reinsten Form in der Grossstadt durchsetzen) würden eine so verkomplizierte Synthese nicht erdulden, wie es das mit dem Drama verwachsenen Theater der Fall ist. Als ob es (dieses Theater) diesen alles auflösenden Kraeften keinen Widerstand leisten könnte, um so weniger, um so grösser und grossstaedtischer die Stadt ist.� 


Diese Situation wird insofern nicht von der Grossstadt produziert, dass sie hier für sie haette verantwortlich gemacht werden können, diese Entwicklung spitzte nur die Relation des Dramas zu seinem Publikum erheblich zu�. 


Auch noch ein weiteres wichtiges Element der Kunstphilosophie des jungen Lukács wird durch die Einschaltung der Rekonstruktion sozialontologischer Dimensionen transparent. Es geht um jenes Element, durch welches der junge Lukács das Vorhandensein oder Nichtvorhandensein von Mythologien im Kontext der Begründungsproblematik der Moderne permanent thematisiert. Ohne die sozialontologische Vermittlung könnte diese Idee höchstens als ein Versuch angesehen werden, eine mehr oder weniger strukturelle Isomorphie zwischen Mythologie (Religion) und (moderner) Kunst zuwege zu bringen. Erst die Realisierung der sozialontologische Analyse und die aus ihr entwachsende Vermittlungswirkung erklaert die wahren Wurzeln dieser Idee. Denn das Fehlen der Mythologie(n) ist zunaechst ausschliesslich ein Fund sozialontologischer Untersuchungen, und wird, wie alle andere Resultate derselben, erst nachher auf die Domaene der Kunst (des Theaters) projiziert.� 


Jetzt kommen wir zu unserer dritten Ausgangsfrage. Sie lautete, ob man überhaupt Konsequenzen für Lukács’ spaetere Entwicklung aus seiner frühen Analyse der Moderne und der spaetbürgerlichen Gesellschaft ziehen kann und wenn ja, welche.  


Zunaechst soll betont werden, dass “Die Entwicklungsgeschichte des modernen Dramas” grundsaetzlich eine sachliche und objektive Analyse lieferte, deren Essenz die Ausarbeitung der sozialontologischen Dimension ausmachte. Diese Analyse stellte eine Art Ende der Geschichte fest, indem sie etwa die Macht des Hintergrundes über dem Vordergrund als etwas zur Schau stellte, was kaum mehr geaendert werden dürfte.�       


Die Analyse weist jedoch Momente auf, die wie selbstverstaendlich zu einer Kritik aufrufen sollten. Es geht um eine ihres Zentrums verlustig gewordene Welt, um die Macht des Bestehens und des Bestehenden, sowie die Überlegenheit der Verflechtung der Verhaeltnisse über der heroischen Selbstverwirklichung der Protagonisten. Schaut man sich diese Elemente gründlicher an, so erschliesst sich eine ganze Reihe von ins Tragische hinübergehenden Paradoxien. 


Das eine umfassende Paradoxon ist die Zentrumslosigkeit und Atomisierung einer Welt, in der das Bestehen und das Bestehende die Vorherrschaft ausübt. Ein weiteres, von Lukács explizit formuliertes Paradoxon� ist die Gleichzeitigkeit von demokratisch gesinnter kultureller Kommunikation und dem aristokratischen Charakter derselben. Dazu gesellt sich das Paradoxon der sozialontologisch modifizierten ursprünglichen dichterischen Selbstverwirklichungsintentionen, ferner das engere Paradoxon der dramatischen Gattung selber, wonach diejenige Gattung sich verabstrahiert und esoterisch wird, welche von Anfang an die meisten Menschen in der grössten aufgeballten Gruppe ansprechen wollte. Nicht zu vergessen ist die gewaltige Anzahl isoliert-einsamer Menschen in der modernen Grossstadt.


Ein tragisches Paradoxon und eine paradoxe Tragik liegt also in dem Ergebnis, dass die die Gattungswerte in zeitgemaesser Form am eindeutigsten verwirklichen wollende Moderne auf dem Wege einer sachlichen und ursprünglich nicht einmal aesthetisch zentrierten Analyse als eine Richtung erscheint, welche die Wenigsten ansprechen kann. Dies ist mit dem Scheitern des Projektes der Moderne identisch. Lukács’ Zugang gewaehrt aber diesem Endergebnis eine spezifische aura.  


Dieses über allen Zweifeln stehende Scheitern der Moderne ist faktisch da, es ist aber doch nicht essentiell und wesenhaft, weil nicht die Werte und die Grundannahmen der Moderne eine Niederlage erlitten, “nur” die Vernetzung der Funktionen, der “Hintergrund” hat durch ihren (seinen) Sieg die Moderne aus ihren Bahnen geworfen. Das katastrophale Endergebnis ist nicht voll und ganz tragisch - seine Gründe sind auf die Werte selber hin nicht primaer katastrophal. Hier steckt wieder ein Paradoxon: Die wirklichen Beziehungen des Hintergrundes mögen auch noch positiv gesehen werden, insofern sie eine Art Vervollkommnung der Reproduktion der bürgerlichen Gesellschaft zur Schau stellen. 


Die Konsequenzen der Analyse von “Die Entwicklungsgeschichte des modernen Dramas” für die spaetere Entwicklung des jungen Lukács sind durchaus relevant. Sie zeitigen im jungen Denker nicht unmittelbar den Willen, die spaetbürgerliche Gesellschaft in irgend einem Sinne zu überwinden. Sie liefern aber ein so vollstaendiges und sophistiziert ausgearbeitetes, komplexes Bild über diese Gesellschaft, dass sich der junge Lukács mit Recht zu den Wenigen rechnen konnte, die von sich sagen durften, sie überschauen die spaetbürgerliche Gesellschaft voll und ganz. Und dies ist ein durchaus ernst zu nehmendes Element in der Entwicklung von Georg Lukács.


� S. vom Verf.: Georg Lukács’ Ontologie als misslungener nichtsdestoweniger aber lehrreicher Erneuerungsversuch des Neomarxismus. in: Hegel in der Zeit. Budapest, 1990. 87-102. 


� Wir akzentuieren die in der philosophischen Praxis selber parallel laufenden zwei Gesichter der philosophischen Phaenomenologie. Auf der einen Seite geht es um eine selbstaendige philosophische Denkweise, in welcher zunaechst ihre Begründungsproblematik vorherrschend ist. Auf der anderen Seite formulierte sich eine “andere” Phaenomenologie (nicht selten bei den selben Autoren), in welcher man neue Erscheinungen beschrieb, deren “wissenschaftliche” Thematisierung noch aus welchen Gründen auch immer noch nicht möglich war.


� Bélai Zalai’s Systematisierungsdenken war ein durchaus erfolgreich zu nennender Versuch, die zahlreichen neuen philosophischen Richtungen auf ihre gegenstaendlichen Sphaeren hin zu “systematisieren” und zu synchronisieren. In vielem antizipierte er Züge des spaeteren strukturalistischen Denkens, waehrend er auc h auf frühere strukturelle Systematisierungen zurückgriff (etwa auf Kant). Seine Bestrebungen lieferten auch dem jungen Lukács und seinem Kreis eine ernst zu nehmende Hilfe, vor allem in seinem synpotischen Bestrebungen. Ein selten gelungener Versuch dieses Denkens der Systematisierung war, als Zalai es versuchte, mit Hilfe seines Systematisierungsdenkens auf die Frage eine Antwort zu geben, ob es - wie Nietzsche es verkündete - neue Werte möglich sind oder nicht. S. darüber den Zalai Kapital in Endre Kiss, A világnézet kora. Friedrich Nietzsche abszolutumokat relativizáló hatása a századelőn. Budapest, 1982.





   


� Dies ist das entscheidende dynamische Moment in der Werkstatt des jungen Lukács, dem er seine bleibenden Ergebnisse verdankt. Gleichzeitig ist es auch der Weg, auf welchem werkimmanente und aeussere Momente miteinander stets verglichen werden, und zwar nie auf eine aermliche, die reale Kausalitaet und Dependenzverhaeltnisse imitierende Weise.


� Dabei muss man auch im Falle des jungen Lukács den wissenschaftstheoretischen Status einer idealtypischen Aussage von dem einer normal-deskriptiven Aussage durchaus trennen können. Die am Ende einer langen


Kette von Analysen erscheinende Aussage von der Funktion der Grossstadt in bezug auf kulturelle Aeusserungen darf keineswegs  mit einer deskriptiven oder gar bewertenden Aussage verwechselt werden (wie oft es der Lukács der stalinistischen Periode mit Nietzsche auch tun wird).


� Schon die Tatsache verdient die Aufmerksamkeit, dass die wichtigsten theoretischen Konzepte der II. Internationale bei Lukács  (wie übrigens auch bei einem Grossteil der interessiertesten Intelligenz) so mit Aufmerksamkeit verfolgt worden sind. S. darüber E. Kiss, Történelem és világnézet. A II. Internacionálé irodalomfelfogása Németországban. in: A marxista irodalomelmélet története. Budapest, 1981. 91-121. Eine gekürzte deutsche Fassung: Geschichte und Weltanschauung. Literaturtheorie bei Franz Mehring und in “Die Neue Zeit”. in: Annales Universitatis de Rolando Eötvös Nominatae. Sectio Philosophica et Sociologica. Tomus XVII. Budapest, 1983. 231-245.


� Jeder Kenner von der Philosophie Lukács’ kann zahlreiche Beispiele angeben, wo diese extreme Naehe, sogar Verwechselbarkeit von Platonismus und Positivismus (auch in anderen philosophischen Formen) in Erscheinung tritt.


� Lukács’ hier gelieferte im wahrsten Sinne des Wortes genommene synthetische Interpretation ist eine grosse und sehr positive Alternative zu jenem Kampf der einzelnen Schulen der literarischen Interpretation, die seit dem Sozialistischen Realismus eine Ausschliesslichkeit, wenn nicht eben eine Monopolposition bei der Bestimmung des Sinnes der literarischen Werke anstreben.


� S. über die bestimmende soziologische Singularitaet von Lukács Endre Kiss, Wittgenstein, Rathenau, Lukács. (Versuch einer soziologischen Interpretation). in: Wittgenstein. Eine Neuberwertung. Wien, 1990. 298-300.


� Wir denken natürlich auch an seine Wendung zum Kommunismus hin, allerdings nicht in dem allzu haeufigen simplifizierenden Sinne.


� Lukács György, A modern dráma fejlődésének története. Budapest, 1911. Band I. 75. 


� S. darüber E. Kiss, Zur Fichte-Darstellung in Hegels “Differenzschrift”. in: Fichte und die Romantik. Herauzsgegeben von Wolfgang H. Schrader. Amsterdam-Atlanta, 1997. 247-257.


� A modern dráma fejlődésének története, 100


� Ebenda.


� Ebenda. 


� Ganz ausführlich dargelegt im zitierten Werk, S. 101-102


� Wie es an einigen Stelle noch thematisch sein wird, geht es bei der Macht des Bestehenden bei Lukács nicht um das im normalen Sinne genommene Milieu, aber auch um keine Metaphysik von sozialen Machtverhaeltnisse, es geht hier um eine bereits objektivierte Vernetzung von sozialen Beziehungen.


� Ebenda, 102. Das Zitat setzt sich übrigens so fort: “Abstrakt ist der Konflikt, weil der Kampf für Abstraktes und um Abstraktes geführt wird...und konkret ist der Hintergrund, weil eben die Konkretheit der Fakten ist es, in welcher sich die Heterogenitaet, die von vornherein hoffnungslose, tragische Beschaffenheit des abstrakten Strebens kund tut” (102-103) 


� Wie es noch einmal zu erwaehnen sein wird, ist die einzige andere aehnlich eingestellte Gesamtdarstellung der modernen Kunst Hermann Brochs grosser Hofmannsthal-Essay. Obwohl man auch im Falle des in Amerika emigrierten Hermann Broch nicht annehmen kann, dass er dieses nur auf ungarisch existierende Werk von Lukács kennt, waeren weitere Parallelen und Aehnlichkeiten zwischen Lukács und Broch auch weiterhin mit grosser Aufmerksamkeit zu verfolgen.


� Für uns ist es von eindeutiger theoriegeschichtlicher Bedeutung, dass Lukács den Kampf der historischen (historizistischen) und der praesentistischen Rationalitaet auch explizit thematisiert: “Historismus und Individualismus, beide wuchsen auf dem Boden derselben Zivilisation heraus, und wenn auch in vieler Hinsicht der Anschein entsteht, als wenn sie im schaerfsten und nicht versöhnbaren Gegensatz zueinander stehen würden, bleibt es fraglich, wie antagonistisch dieser Gegensatz ist” (Ebenda, 142-143.). - Zum bestimmenden Kampf der beiden Rationalitaetstypen s. Endre Kiss, Zur Rekonstruktion der praesentistischen Rationalitaet Mittel-Europas. Cuxhaven-Dartford, 1999. - Es ist ferner alles andere als Zufall, dass die Versöhnung der beiden Rationalitaetstypen nur auf sozialontologischer Basis möglich ist. Es soll auch nicht ungenannt bleiben, dass auch eine im wesentlichen an Simmel erinnernde explizite Analyse der “Rationalisierung” als organischer Bestandtgeil der Moderne in diesem Werk des jungen Lukács ausgeführt wird (87-88).  


� S. dazu ausführlich Hofmannsthal und seine Zeit von Hermann Broch. 


�  Ebenda, 82. - Diese Verbindung ist selbst im Kontext der Nietzsche-Interpretation nicht unproblematisch. Von der einen Seite weiss man hier von der Analyse nichts, von der anderen Seite wird sie manchmal masslos überbewertet und als Beweis von Nietzsches grundlegend antimodernistischer Einstellung herumgetragen. Unsere Option waere, dass man diese Einstellung als eine genialen Verallgemeinerung des jungen Nietzsche ernst nimmt, sie aber mit den sehr vielschichtigen und gewichtigen Positionen der zweiten Periode konfrontiert und eine endgültige Position erst aus dieser Konfrontation gewinnt. Im Zusammenhang der Lukács-Interpretation kann man die Bedeutung dieser Anlehnung an Nietzsches Kulturkritik aus wohl bekannten Gründen ebenfalls überhaupt nicht herunterschaetzen.   


� Woraus gleich ersichtlich werden kann, wie oberflaechlich eine pauschale kulturkritische Verurteilung der Grossstadt ist, indem dort die Vermittlung und die Traegerin von neuen Sachverhalten als letzte kausale Erklaerung gesehen wird.


�   “Das neue Leben hat keine Mythologie und dies bedeutet, dass es die Tragödien-Themen künstlich vom Leben in Distanz halten muss. Denn die Mythologie hat eine zweifache aesthetische Relevanz. Die eine besteht darin , dass  sie die Lebensgefühle der Menschen über ihre tiefsten Probleme in konkrete Symbole von konkreten Maerchen hinausprojiziert. Und diese Gefühle erstarrten sich nicht so sehr, dass bei Verschiebungen der


Gefühle diese nicht noch in sich ausnehmen könnten...Ferner, und dies ist vielleicht noch wichtiger, die Mythologie haelt den von ihr entwickelten tragischen Fall in einer starken und natürlichen Distanz vom Publikum. Er wird also nach der ewig paradoxen Manier der Dichtkunst  gleich in naher und in ferner Distanz vom Leben gehalten...” (Ebenda, 182-183)


�  Diese Dimension wollten wir etwas unterbelichtet lassen, damit der Eindruck einer illegitimen Aktualisierung des Werkes nicht aufkommen kann. Dies heisst überhaupt nicht, dass dieser Aspekt nicht selbstaendig zur Grundlage einer neuen Analyse werden kann.


� Ebenda, 89-90.
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