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Hermann Broch wurde 1886 als erster Sohn jüdischer Eltern in Wien geboren. Der Vater war ein fleißiger und kaufmännisch geschickter Mann aus denkbar einfachsten Verhältnissen. Buchstäblich als Laufbursche hatte er sich schon in jungen Jahren zum Textilgroßhändler und Flanellspekulant emporgearbeitet und es dabei zu beachtlichem Wohlstand gebracht. Seine Autorität bestimmte den Sohn noch vor dessen Geburt zu seinem Nachfolger, er sollte - wie Broch später spöttelte -  Spinner, Weber und Cottondrucker werden. So machte er also seinen Realschul-Abschluß und trat mehr genötigt denn aus freiem Entschluß in die väterlichen Unternehmen ein. Widerspruch duldete der Vater nicht. Er wird denn auch in der Sekundärliteratur als tyrannischer, unsentimentaler  Geschäftsmann ohne Gefühl für die Familie und ohne jedes geistige oder kulturelle Interesse dargestellt. Dieses Bild ist nicht zuletzt wohl auch auf die autobiografischen Notizen Hermann Brochs zurückzuführen, in denen er beide Eltern ausgesprochen dämonisiert. Er beschreibt dort einen autoritären Unmenschen, von dem eine  „unbekannt lauernde Gefahr“ ausging, die "unausgesetzt auf unserem Haus gelastet hat" (Lützeler, 25). Über die homosexuellen und päderastischen Neigungen seines Vaters dürfte er allerdings erst später erfahren haben. Es wundert aber überhaupt nicht, wenn das Thema Macht und Machtmißbrauch in Brochs Schriften immer wieder auftaucht. Durch die Erfahrungen mit seinem Vater war das Thema bereits in der frühen Jugend angelegt: „... jene irrationale Struktur", so äußerte er sich einmal, "die dem Dichtergewerbe zugrunde liegt, (wird) in der ersten Jugend geformt;  was nach  dem achten Lebensjahr kommt, wird kaum mehr wahrhaft dichterisch-irrational, sondern nur noch rational, d.h. in Gestalt rational-präziser Erinnerungsbilder... etc. verarbeitet. Die eigentliche dichterische und künstlerische Qualität ist ausschließlich an jenen irrationalen Teil gebunden.“ (1955) 


Ganz ähnlich heißt es dazu bei Freud im Mann Moses, es sei "längst Gemeingut geworden, daß die Erlebnisse der ersten fünf Jahre einen bestimmenden Einfluß auf das Leben nehmen, dem sich nichts Späteres widersetzen kann. (Erinnerungen aus dieser Zeit kommen später zum Vorschein,....) ohne die Einwilligung, aber auch ohne das Verständnis des Ichs....(sie) können mit gutem Recht als Wiederkehr des Verdrängten beschrieben werden".





Wenn man den bisher noch unveröffentlichten Briefen folgt, die Brochs Biographen Durzak (1966,1967) und Lützeler (1985) auszugsweise zitieren, so scheint er seine Mutter ähnlich erlebt zu haben wie seinen Vater. In einem Brief (vom 15.2.49) an seinen Sohn nennt Broch sie „eine Zwangsneurotikerin ersten Ranges, dabei von mäßiger Intelligenz, herrschsüchtig, bockig und eitel“. Diese Charakteristik mag stimmen oder auch nicht, sie ist auf jeden Fall ebenso einseitig wie die des Vaters. Sie beschreibt dennoch etwas von dem abgrundtiefen Haß auf eine Mutter, der er es nicht verzeihen konnte, daß sie „ nur einen einzigen Punkt ihrer Liebe (kannte), und das war (der drei Jahre jüngere Bruder) Fritz", mit dem Broch später noch große vermögensrechtliche Auseinandersetzungen haben sollte. Rückblickend äußert Broch sich später seinem eigenen, einzigen, Sohn gegenüber äußerst verbittert über seine Kindheit und Jugend: “Es war schon eine rechte Hölle, eine ausgesprochene Haß-Hölle.“ Er spricht oft von der „neurotischen Konstellation seines Lebens“, die er für seine Beziehungsängste und für das Scheitern seiner Ehe (er hatte 1909 geheiratet und war zum katholischen Glauben übergetreten) verantwortlich machte. Als Kern seiner Lebensschwierigkeiten sah er seine Angst, einen Anderen kränken und  verletzen zu können Zeitlebens litt  er an einem quälenden Schuldgefühl: "...was diese beiden (Eltern, so schreibt er in seiner Psychischen Selbstbiografie) damals an mir verbrochen haben, darf ich meinerseits an niemandem verbrechen, da ich sonst nicht besser als diese beiden Verbrecher wäre. Hätte ich nicht damals...auf eine dereinstige Liebeserfüllung gehofft, es hätte einer der seltenen Fälle von Kindes Selbstmord eintreten müssen, und tatsächlich war meine Kindheit durchaus von Selbstmordphantasien erfüllt gewesen." (Lützeler, 1985). Das sind  Worte tiefster Verzweiflung. Man begegnet ihnen im Vergil-Roman wieder.








1927 hat er gegen den Widerstand der Familie die Fabriken verkauft und sich im gleichen Jahr einer psychoanalytischen Behandlung unterzogen. Später (a.a.O.) schreibt er darüber an seinen Sohn: „... bevor ich zu analysieren begann, war  ich meiner so unsicher, daß ich keine Arbeit fertigstellen und nichts veröffentlichen konnte, so daß ich (der Analyse) trotz unendlich vieler ungelöster Reste mein eigentliches Leben verdanke“. Die „ungelösten Reste“ haben ihn weiter bewegt. In der dichterischen Arbeit  hat er sie zu bewältigen gesucht. Im Vergil-Roman wird das auch von ihm selbst so gesehen: „ Es war nicht mehr das Sterben des Vergil, sondern die Imagination des eigenen Sterbens“ (1957, S.244).





Auf Wunsch des Wiener Rundfunks las er im März 1937 eine Kurzgeschichte über das Thema „Kultur-Ende und Literatur“. Den Rahmen dieser Geschichte bildete die Legende, nach der Vergil  die Aeneis  hatte verbrennen wollen.  Für Broch lag diese Absicht Vergils im gesamten  historischen und metaphysischen Gehalt der Epoche des Augustus begründet, der ein skrupelloser  Machthaber gewesen ist, bevor er als Friedens-Kaiser in die Geschichte einging. Dieses Rahmenthema diente auch als zeitgeschichtliche Parabel des Nationalsozialismus, denn spätestens seit der Machtergreifung Hitlers hatte Broch Zweifel an der  Existenzberechtigung der Literatur: “... es ist irgendwo sinnlos, ja nahezu unstatthaft, in diese Welt hinein Romane oder Theaterstücke zu schreiben“ (1961, S.351). Am Morgen nach dem Einmarsch der deutschen Truppen in Österreich wurde er im März 1938 verhaftet und so unmittelbar in seiner  persönlichen Existenz bedroht. Er war vom Briefträger in Altaussee als 'Kommunist' bei den Nationalsozialisten des Dorfes angezeigt worden. Bei seiner Verhaftung äußert er nur ein erschrockenes 'Jetzt ist´s aus' (Lützeler, 1985). “Es war ein Zustand, der  mich zwingender und zwingender zur Todesvorbereitung, zu sozusagen privater Todesvorbereitung nötigte. Zu einer solchen entwickelte sich die Arbeit am  Vergil.....“ ( 1957, S.244), die er noch während der dreiwöchigen Haft wieder aufnahm. Er arbeitet acht Jahre daran und schließt den Tod des Vergil 1945 in den USA ab, wohin er Ende 1938 vor den Nazis geflüchtet war. 1951 stirbt er 64jährig nach zunehmendem körperlichen Zerfall wie der Vergil seines Romans an einer Herzattacke.


****





Ich will es hier mit den kurzen biografischen Notizen bewenden lassen. Denn ich will Ihnen keine Psychopathografie eines Patienten Hermann Broch entwerfen. Ich halte das für nicht statthaft. Im übrigen hat er das selbst besorgt in einer Psychischen Selbstbiographie und einen Nachtrag dazu von 1943. Meine biografischen Anmerkungen sollen lediglich den Boden beschreiben, auf dem die Vergil-Dichtung gewachsen ist. 





Der ungeheuer reiche Inhalt dieses Romans, an dem mich immer wieder der absolut sichere Umgang Brochs mit unbewußten Prozessen überrascht und fasziniert, läßt sich auf vielen Ebenen interpretieren. Es bieten sich die geschichtsphilosophischen, die literarischen und die metaphysischen Bezüge ebenso an wie die sozialkritischen und besonders die zeitgeschichtlichen Zusammenhänge. Sie alle können sinnvolle Deutungs- und Erkenntniszugänge ergeben. Dichtung bezeichnet Broch auch ausdrücklich als Arbeit zur Selbsterkenntnis. Aber welche mühsame Arbeit verlangt er dem Leser des Vergil ab!  Der Roman ist mit seinen schier endlosen inneren Monologen, mit seinen überlangen Sätzen und fast quälenden adjektivischen Wiederholungen kaum zu lesen. Günter Anders (n. Lützeler, 1985, 303) konnte mit dem Roman überhaupt nichts anfangen. Er wirft ihm Thesenlosigkeit, Joyce-Imitation und Heidegger-Nähe vor, ein Buch für Niemanden.  Einstein war wie viele andere tief beeindruckt und meinte, man könne den Vergil nicht lesen, allenfalls singen. Germanisten sprechen sogar vom „Stilzerfall“ im Vergil. Denn die sprachlichen Elemente wandeln sich, oder sie haben die Fähigkeit, sich zu wandeln; die Dinge sind und gleichzeitig sind sie nicht. So ist Schweigen Sprache und Sprache Schweigen, Sehen ist Blindheit und Blindheit Sehen und so fort. Eine solche Sprache hat die Qualität des psychischen Primärprozesses, wie er der frühen Kindheit und später noch unserem Traumleben zueigen ist. Wahrscheinlich ist es auch nur in einer solchen primärprozesshaften Sprache möglich, die Gleichzeitigkeit extremster innerpsychischer Spannungen und Gegensätze in Worte zu fassen und so die Sprachlosigkeit zu überwinden. 








Erlebnisse, die wir in  früher bis frühester Kindheit, haben,  liegen vor der Sprache, die sich erst im zweiten Lebensjahr entwickelt. Solche Erfahrungen sind dann nicht mit Worten benennbar. Sie können daher auch nicht direkt erinnert werden. Aber die Affektqualität der Traumatisierungen, die Ängste, zumal Vernichtungsängste aus dieser Zeit können durch aktuelle Bedrohungen als Affekte wiederbelebt werden.  Das Verdrängte kann auf diese Weise wiederkehren. Der Mensch versucht es erneut, vielfach im psychoneurotischen Symptom, wie Sigmund Freud uns gezeigt hat,  zu bewältigen. Der Dichter aber hat die Möglichkeit, das Verdrängte sublimativ im Wiederholungszwang seiner Dichtung zu verarbeiten. Jede dichterische Wiederholung - also sowohl Vergils Aeneis als auch Brochs Vergil  - hat mithin auch die autoplastische  Funktion, zur Lösung innerer Triebspannungen zu finden, indem die Triebbedürfnisse dichterisch entstellt, also verdichtet und unkenntlich geworden, sich äußern können. So ließe sich der metapsychologische  Sinn der Dichtung definieren. 





Ich möchte im folgenden versuchen, solchen Triebbedürfnissen und den unbewußten Motiven nachzuspüren, die dem Denken, Fühlen und Handeln der Romanfiguren, vor allem jenen des Protagonisten Vergil,  zugrundeliegen, und mit Hilfe der psychoanalytischen Theorie Sigmund Freuds Fragen an manche rätselhafte Sequenz und unverständliche Metapher im Vergil-Roman stellen. Dabei gehe ich buchstäblich Seite für Seite im Roman vor und hoffe zeigen zu können, daß sich eine Dynamik entwickelt und daß ein innerer Prozeß im Vergil stattfindet, der mit der Erlösung in seinem Tod endet. Kunstbefragung also. Fragen an den manifesten Inhalt des Romans nach seinem latenten Gedanken.





****





In einem grandiosen Entwurf sucht Broch ein geradezu mystisches Erleben von Geburt, Tod und Wiedergeburt in seinem Werk zu gestalten. Die Überschriften der vier Kapitel bringen das bereits zum Ausdruck: Wasser-Feuer-Erde-Äther. Das sind die antiken Ursubstanzen, aus denen sich alles Sein bildet und aufbaut. Es ist ein zeitloses Sein, das von der  „Ankunft“ bis zur „Heimkehr“ einen geschossenen Kreis bildet von einem Anfang bis zu einem Ende, das den Anfang schon wieder in sich trägt. Eine Zeitlosigkeit, die sich im Ring der Plotia Hiera und schließlich in der Weltenschlange symbolisiert.





Rein inhaltlich umfassen die über fünfhundert Seiten  des Romans die letzte Nacht nach der Ankunft Vergils in Brundisium und den nächsten Tag bis zu seinem Tod; "es ist“, so schreibt Broch in einem Selbstkommentar „nochmals die Tag- und die Nachtansicht dieses Lebens: Die  Sterbenseinsamkeit der Nacht bringt mit ihrem Traum und Fieberphantasien bruchstückweise den ganzen Ablauf dieses Lebens, vor allem die in ihm urtümlich eingebauten metaphysischen und religiösen Strebungen und wie sehr diese mit den  unbewußtesten, ja vegetativsten Wurzeln des Menschen verbunden sind; der Tag hingegen ist die letzte Auseinandersetzung mit der Umwelt“ (uv.Mskr., zit.n.Durzak, 1966).





Historische und literarische Zeugnisse Vergils





Zum Verständnis des Rahmens möchte ich Ihnen das Leben des historischen Vergils und seiner dichterischen Umformung durch Broch noch einmal in Erinnerung rufen. Im Jahre 70  v. Chr. wurde Vergil in Andes, nahe Mantua, geboren.  Der Vater besaß einen Bauernhof und eine kleine Töpferei. Von der Mutter ist nicht viel mehr als der Name Magia Pollia bekannt. Die ersten Jahre seines Lebens verbringt Vergil auf dem väterlichen Hof. Im Alter von sieben Jahren besucht er eine Schule in Cremona. Von dort geht er mit 15  Jahren nach Mailand und anschließend nach Rom, wo er Philosophie und Rhetorik lernt. Fünf Jahre später kehrt er nach Andes zurück. Im Zuge der Landnahme des Kaisers Augustus (41 v. Chr.) wird er vom väterlichen Hof vertrieben, später dafür aber großzügig von Maecenas und vom Kaiser entschädigt. Er schreibt das Buch der nomadisierenden Hirten,  die Bucolica. In der berühmten Vierten Ekloge findet die Erwartung Ausdruck, dass ein Erlöser nach den Jahren der Zerstörung und Vertreibung nun den ewigen Frieden bringt. Das Thema klingt auch im Buch der seßhaften Bauern, den Georgica  an. Alle Hoffnung richtet sich auf Octavian, der nach der siegreichen Schlacht bei Actium (31 v.Chr.) tatsächlich  zum Friedenskaiser wird, mit dem das Goldene Zeitalter anbricht. Vergil schreibt die Aeneis, die er dem Augustus Octavian widmet. Das Buch der Führer ist letztlich eine Genealogie des Augustus-Geschlechts, das seine göttliche Abkunft belegen soll.





Sehr verkürzt gesagt wiederholt sich im Werk des historischen Vergils noch einmal ein Lebensthema des Dichters, das wohl die meisten Menschen seiner Zeit beschäftigt haben mag: Die Hoffnung auf Frieden und Ordnung. Sie wird in der Aeneis  als dichterische  Phantasie erfüllt. Wir wissen, dass wir mit unseren Phantasien die Realität verleugnen können. So mag es Vergil mit seiner Aeneis tatsächlich gelungen sein,  seine immer latente Angst  - vor einer Wiederholung der Traumatisierung durch Raub, Zerstörung und Chaos - in der Beschwörung eines Goldenen Zeitalters erfolgreich zu verleugnen. Zerstörung und Vertreibung, das Thema des historischen Vergil, steht - sicher nicht zufällig - als erstes Motto ('..fato profugus...') auch dem Vergil-Roman voran. Sigmund Freud, Karl Abraham und vor allem dann Melanie Klein und ihre Nachfolger haben uns gelehrt, dass solche frühkindlichen Ängste vor Trennung und vernichtendem Chaos vor allem mit der Mutter verbunden sind, von der ja das Wohl und Wehe des kleinen Kindes abhängt. Sie ist buchstäblich für das Kind die Welt, sogar das All, und dazu besteht  eine höchst ambivalente Beziehung, weil ja nie alle Bedürfnisse gestillt werden können. Diese Ambivalenz drückt sich  z.B. in Ängsten aus, die atmosphärisch den Inhalt haben können, die Mutter nach einer Enttäuschung vernichtet, vielleicht verschlungen, zu haben, und in oft verzweifelten Versuchen, das Geschehene ungeschehen oder wiedergutzumachen. Das alles kann man in entstellter Form als  Wiederkehr des Verdrängten, als Wiederkehr verdrängter Ängste, auch in der Aeneis finden. Dazu wenige Worte.








Der historische Vergil wußte aus Homers Ilias, daß Hera Troja zerstören ließ, um sich an ihrer Rivalin Aphrodite zu rächen, denn Troja war die Stadt der Aphrodite. Beide Frauen sind sich nach dem Paris-Urteil spinnefeind. Jetzt führen sie einen erbitterten Krieg gegeneinander, wobei Hera gemeinsam mit dem Göttergatten Zeus auf Seiten der schließlich siegreichen Griechen gegen  Aphrodite kämpft. Beide  Frauengestalten stehen sich als Juno und Venus auch in der Aeneis gegenüber, wobei Aeneas göttlicher Sohn der Venus ist, die eine heimliche Affäre mit Vater Anchises hatte. Wenn wir das psychoanalytisch lesen, dann erscheinen die beiden Frauen Juno und Venus hier als aufgespaltene und ins Göttliche projizierte mütterliche Introjekte des Aeneas. Wie das geschieht, dass der Mensch sich vor unerträglichen inneren Kämpfen schützt, wissen wir aus unseren Märchen, in denen die ambivalenten innerseelischen Aspekte z.B. der Mutter einfach aufgespalten werden und als Gute Fee bzw. als böse Hexe oder Stiefmutter nach außen projizierte Gestalt annehmen. So müssen wir den vernichtenden Haß zwischen den beiden göttlichen Frauen in der Aeneis ebenfalls als Ausdruck eines intrapsychischen Ambivalenzkampfes in Aeneas selbst lesen, der sich daher schuldig an der Zerstörung Trojas fühlt.  Es ist - in der Sprache der Psychoanalyse - die Bedrohung der abgespaltenen inneren Objekte, die den Aeneas in tiefe Schuldangst treiben. Von dieser Schuld muß er sich befreien. Und so ist es sein einziger, vom Vater Jupiter - auf Drängen der Venus - gebotener Lebens-Auftrag, die Zerstörung der Urmutter Troja wiedergutzumachen, indem er die Stadt Rom als die nun  unzerstörbare Ewige Mutter gründet. Mit dieser Wiedergutmachung, die sein Überich erzwingt,  wird er frei von Schuld und zugleich unsterblich.





Das  narzißtische  Ziel der Unsterblichkeit hat den Aeneas, den wir als eine dichterische Projektionsfigur des historischen Vergil verstehen müssen, letztlich vor der depressiven Selbstvernichtung aus unerträglicher Schuld bewahrt.  Um dieses narzißtische Ziel geht es auch dem literarischen Vergil Brochs. Dieser fällt in dem Moment in melancholische Verzweiflung, als er im Angesicht des Todes intrapsychisch die Wiedergutmachung der Zerstörung der Urmutter Troja nicht mehr leisten, also die Aeneis nicht mehr beenden kann. So muß der Ambivalenzkonflikt erneut ausbrechen, dessen Auflösung zwar an den Rand der Selbstvernichtung, schließlich aber durch die Phantasie von der Kraft der Liebe zur Heilung führt.








Aus den spärlichen historischen Quellen wissen wir, daß Vergil vermutlich ein Melancholiker gewesen ist. Sueton (zit.n.Oppermann, 1963) schreibt noch idealisierend  über ihn: “Die Lust des Mannes berührte ihn kaum, und er blieb unverheiratet. Solche Reine lag über Mund und Herz, daß er in Neapel „Parthenias“, der Jungfräuliche, genannt wurde.“ Andere Zeugnisse faßt Rudolf Borchardt (1930) zusammen. Sie zeigen Vergil als „Träger eines lautlos schwermütigen Lebens und einer ängstlichen Gesundheit“, der - wie übrigens auch Hermann Broch - an Magen- und Schleimhautbeschwerden litt; der das Volk, die Straße und jede Popularität angstvoll mied; der stets errötete und der, wenn er angesprochen wurde, stotterte.





Die Konfrontation mit dem Tod





Zehn Jahre lang hat Vergil schon an der Aeneis  gearbeitet. Jetzt reist er 51jährig nach Griechenland, um hier im Land Homers das Epos zu vollenden.  In Athen trifft er auf Augustus, der die Parther-Feldzüge soeben siegreich beendet hat. Mit ihm macht er einen Ausflug nach Megara, wo er anscheinend an Malaria erkrankt. Nach einer Legende, die Broch aufgreift, setzt er sich zu sehr der Sonne aus und leidet an den Folgen einer Insolation. Augustus veranlaßt den Kranken, mit ihm nach Italien zurückzukehren. Aber


die Seefahrt verschlechtert sein Befinden.  Am 20. September 19  v. Chr. landet die kaiserliche Flotte in Brundisium, und hier  beginnt Brochs Roman:





Stahlblau und leicht .... waren die Wellen des Adriatischen Meeres  dem kaiserlichen Geschwader entgegengeströmt...Unmittelbar hinter der Galeere des Cäsars folgte das Schiff Vergils, und „das Zeichen des Todes stand auf seine Stirn geschrieben ... So lag er da ... mit herabgemindertem Bewußtsein, beinahe beschämt ob seiner Hilflosigkeit, beinahe erbost ob solchen Schicksals ...“ (S. 9f).





Vergil ist in akuter Lebensgefahr. Die Phantasien von Menschen in tödlicher Bedrohung hat Pfister (1930), einer der Pioniere der Psychoanalyse,  in einer Monographie untersucht. Er berichtet über Phantasien von Bergsteigern, die einen gefährlichen Absturz überlebt hatten. Sie gingen im Augenblick des Sturzes immer bis auf frühe Kindheitserlebnisse zurück. Zugleich zeigten sie wie im Zeitraffer noch einmal gefährliche Situationen, in denen das Selbst trotz  größter Gefahr überlebt hatte. Die Verunglückten hatten vor dem Aufschlagen und  der damit einsetzenden Bewußtlosigkeit ein großes Glücksgefühl erlebt mit der Überzeugung, nun eine neue und schönere Zukunft vor sich zu haben. Es scheint also so, daß  im Augenblick des Todes ein intrapsychischer Prozeß in Gang gesetzt wird, in dem - ähnlich wie Pfister es beobachtet hat - der ganze Ablauf dieses Lebens noch einmal wie im Zeitraffer vorüberzieht, um sich dabei neu zu strukturieren. So wie sich in der Pubertät die verfestigten Strukturen der  Latenz lösen und neu ordnen, so scheinen auch die regressiven Kräfte der letzten Lebensphase zu einer Neuorientierung und zu einem letzten Reifungsschritt zu führen: Diesen Prozess fortschreitender Neustrukturierung stellt Broch in seinem Roman so meisterlich dar, als handele es sich um die verschlüsselte Schilderung  einer analytischen Kur, an deren Ende die „Neuschöpfung des Ichs“ (Freud 1937c) steht. Eingeleitet wird der Prozeß durch die Konfrontation mit dem Tod, dessen Realität Vergil angesichts der erlebbaren Körpersymptome nun nicht mehr - wie bis zu diesem Zeitpunkt - verleugnen kann. Damit verliert er zugleich auch ein Stück „Blindheit“, wie es bei Broch heißt, gegenüber der äußeren Realität: Erstmals in seinem Leben erfährt es das „Massenunheil“ des Volkes in seiner ganzen Unmittelbarkeit. Überall nimmt er Eßgeräusche, Freßbäuche, Habsucht und Gier wahr;  überall erlebt er die „Verkehrung des Menschen ins Gegenmenschliche" (S.23). Das nun war das Volk, dessen Geist und Ehre er selbst idealisierend verherrlicht hatte; das also waren die Italer der Aeneis - und mit dieser Vorstellung steigt Angst in ihm auf: Mit dem Abgewehrten konfrontiert, sieht sich Vergil plötzlich dem eigenen Gier- und Triebleben gegenüber. So wird die Außenwahrnehmung für ihn zum Spiegel und zum  „Sinnbild“ der Innenwahrnehmung.





Von nun an bestimmt dieser stete Wechsel  von Außen und Innen den Ablauf des Romans. Nichts geschieht in den wenigen Stunden bis zum Tod, das nicht direkt auch den „Urhumus des Seins“, die unbewußten Schichten und verdrängten Erinnerungen Vergils berührt. Äußerlich wird diese Dynamik durch eine Malaria und den daher rührenden Symptomen des Todes ausgelöst; im phantasierten Erleben Vergils, das Broch beschreibt, ist es jedoch die Insolation durch die Begegnung mit dem allmächtigen Apollon-Augustus, an dessen Sonnenblitz Vergil stirbt. Zum Verständnis dieser Phantasie später mehr.





Die Konfrontation mit dem Tod bewirkt zunächst, daß Vergil intrapsychisch in die Hilflosigkeit der ödipalen Versagung zurückgeworfen wird. Das schildert die folgende Gänserich-Episode.





Der Gänserich - eine ödipale Versagung





Im Wechsel zwischen äußerer und innerer, psychischer, Realität wird als erstes der primitive Abwehrmechanismus der Verleugnung in Frage gestellt - primitiv i.S. von urtümlich, denn schon der Säugling wendet sich ab, wenn eine Wahrnehmung ihn stört.





Bei zunehmender Dunkelheit wurde der Kranke auf eine Sänfte gelegt und vom Schiff getragen. Ein Sklaven-Knabe gesellte sich zu den Sänftenträgern und warf immer wieder einen besorgt prüfenden  Blick auf den Manuskriptkoffer mit der unvollendeten Aeneis, den zwei Träger trugen. Durch das Gedränge hindurch bahnte sich die Escorte, an deren Spitze sich bald der Knabe gesetzt hatte: 'Platz für den Vergil' schrie er den Leuten  fröhlich ins Gesicht, ‘Platz für euren Dichter’ ... und ein Spaßvogel, ebenso wohlgelaunt wie übelwollend (rief zurück): ‘Ein Zauberer, der Zauberer vom Cäsar!... und eine weißgeschminkte Hure ... kreischte zur Sänfte hin : ‘ Gib mir einen Liebeszauber!’- Ja, zwischen die Beine,  und kräftig’, ergänzte...ein gänserichähnlicher, sonnverbrannter Bursche ...“ (S.34.f.)





Auch im Folgenden erfährt der Leser des Romans, daß alles, was Vergil in der Außenwelt jetzt erleben kann, ihn selber und seine abgewehrte Wunschwelt in gleichem Maße betrifft. Denn, so heißt es nur wenige Zeilen weiter:





„Entrückt... sah er die Stumpfheit der samenspritzenden und samentrinkenden ... Leiber ... er sah und hörte in dem Auf und Ab ihrer Zufallsbrunst den wilden ,  stumpfkriegerischen Jubel ihrer Vereinigungen ... „ (S.36) ... und auch den „Sehnsuchtsfrieden“ ...; (es war) das ungekannte Wiedererkannte, weil die Fülle der Gesichter und Ungesichter, samt ihrer Brunst, samt ihrer Gier ... aber auch samt ihrer großen nächtlichen Sehnsucht ...  ihm einverleibt waren ... als der chaotische Urhumus seines eigenen Seins ... , als seine eigene Brunst, als seine eigene Gier ..., aber auch als seine eigene Sehnsucht ...unheilsträchtig und heilsbeglückend...“ (S.39)





Wo Vergil der Zufallsbrunst draußen in der Welt begegnet und sie nicht mehr verleugnen kann, werden abgewehrte Erinnerungen aus einer frühen ödipalen Kinder-Situation wieder lebendig. Der Ödipuskomplex beschreibt eine heftige emotionale Beziehung zwischen dem Kind und seinen beiden Eltern. Er meint eine phantasierte Gefühlssituation, wo z.B. der kleine Junge sich an die Stelle des Vaters zu setzen sucht, um die Vereinigung der Eltern zu verhindern. Das mißlingt immer. Ohnmächtige Wut bleibt zurück und eine große Sehnsucht, von der es im Roman ausdrücklich heißt, daß sie eine nächtliche  Sehnsucht sei. Wir können das als ersten Hinweis auf die Urszene verstehen, in der das Kind phantasierter oder realer Zeuge beim elterlichen Geschlechtsverkehr wird. In seiner Analyse des Wolfsmannes hat Freud uns das Urszenengeschehen verständlich gemacht und zwar in seinen beiden Aspekten, der "heilsbeglückenden" Verlockung und der "unheilsträchtigen" Angst. Welche Ängste die Urszene beim Kind auslösen kann, zeigt Broch im weiteren Verlauf des Romans. Hier deutet sich nun erstmals auch ein Zusammenhang mit der Vernichtungsangst Vergils an. Und genau an dieser unheilträchtigen Stelle setzt - psychoanalytisch gesprochen - ein Abwehrversuch ein: Er erinnert sich an einen Sommertag mit der geliebten Mutter und dem lehmformenden Vater. In der regressiven Erinnerung gelingt ihm für einen Moment die Abwehr, und für kurze Zeit kann "erinnerungsmild die Ruhe" eintreten.





Die Elendsgasse - prägenitale Urszene-Angst





Aber in der Elendsgasse, durch die ihn der Knabe auf dem Weg zum Kaiserpalast jetzt führt, zerbricht die schützende Ansgtabwehr erneut. Hier, in dem "höllischen Gassenschlund" erlebt Vergil "die namenloseste Nächtlichkeit und  Unzucht". Der Knabe lädt ihn  lachend zu diesem Entsetzlichen ein, und das "wirkte wie Wiedersehensfreude":











Es gab aber eigentlich wenig Anlaß zur Heiterkeit ... Dunkel lag der flachstufige Stiegenweg da ... die Menschen blieben im Schatten verkrochen ... als wäre das Kaiserfest meilenweit von dieser Gasse entfernt ... und so bedeutete der auftauchende Sänftenzug nichts Staunenerregendes, wohl aber unliebsamste oder richtiger feindseligste Störung ...“ (S.42f)





Der Führer-Knabe dient jetzt ausschließlich als Projektionsebene, die die innere Wirklichkeit Vergils reflektiert, so daß die Gestalt für ihn - aber eben nur für ihn, wie sich noch zeigt - wahrnehmbar wird. Dieser „bäuerisch-tapsige Bursche“,  der ihn da anfangs scheinbar homosexuell verführen will, ist dem Vergil gleich merkwürdig vertraut. Und indem er die Züge seiner eigenen bäuerischen Vergangenheit trägt, wird der Knabe zum Repräsentanten eines abgespaltenen und projizierten Teils seines Selbst. Die Schutz- und Abwehrvorgänge unserer Seele vermögen es also nicht nur, Aspekte der Mutter aufzuspalten und zu projizieren, sondern auch andere Anteile des Selbst, z.B. bedrohliche und lustvoll-genießende.  In der  Funktion  des narzißisch-genießendem Selbst-Anteils führt ihn der Knabe „Stufe um Stufe hinab“ in die Elendsgasse, deren verführerische und deswegen zugleich gefährliche Aspekte Vergil hinter sich lassen muß, wenn der Prozeß der intrapsychischen Reifung fortschreiten soll.





Was Vergil hier in der dunklen Elendsgasse, als Spiegel seiner inneren Wirklichkeit, erlebt,  ist zuerst ein angst- (und auch lust-) volles Wiedererkennen  der Nacht-Eltern, besonders der Nacht-Mutter im Geschehen der Urszene. Aber diese freudig herbeigesehnten Mütter fügen Vergil nur Versagungen und Kränkungen zu. In ihrer Wut und  in dem Hohn treffen ihn die Weiber - wie vorher in weit schwächerem Maße der Gänserich und die Hure - an einer zentralen Stelle seiner narzißischen Abwehr, indem nämlich seine  Größen- und Allmachtsphantasien angegriffen werden, die ihn bisher vor dem Erleben von Hilflosigkeit und Sterblichkeit geschützt haben.





‘...diese aus den Fenstern herausgelehnten Weiber, brustzerquetscht auf den Brüstungen, ... sowie sie des Zuges ansichtig wurden, kippte ihr Geschwätz in irr keifende Schimpfworte um: Lümmel, Sänftenlümmel; Geldsack auf dem Thron; wenn du verreckt bis, stinkst du wie jeder andere. Und die nächtliche Gasse hallte wider vom Hohn der Weiber: Säugling, Windelnässer, Kacker, kriegst eine Spritze, aufs Töpfchen gesetzt; wir holen dich noch, du Schwanz, du Hängeschwanz ...’ (S.43 f.)








Dieser Hohn trifft ihn in seinem phallischen Narzißmus ebenso wie in dem analen bis hin zum oralen. Denn in der Nacht ist er nicht der umjubelte göttliche Vergil, sondern ein namenloser und äußerst störender ‘Sänftenlümmel’; er ist nicht einmal ein Schwanz, geschweige denn ein phallischer Zauberer, er ist ein impotenter ‘Hängeschwanz’; er ist ein ‘Kacker’, der  nicht einmal allein  aufs Töpfchen kann, dem noch mit einer Spritze  nachgeholfen werden muß; er ist letztlich nur ein Windelnässer, ein kleiner hilfloser Säugling. Weiter heißt es:





‘ ... und jede  Schmähung riß ein Stück Überheblichkeit von seiner Seele, so daß sie nackt wurde, so nackt wie die Säuglinge ... nackt vor Schuld ... hier begann Verzweiflung ihn zu überkommen ... an dieser  Stelle bösartig kreißender Geburt  und bösartig krepierenden Todes ... hier in dieser namenlosesten Nächtlichkeit und Unzucht, hier mußte er zum ersten Mal das Gesicht verhüllen, mußte es tun unter dem keifenden Jubelgelächter der Weiber, mußte es zur gewollten Blindheit tun ... „(S.44)





Die Kränkungen der Elendsgasse führen Vergil bereits in wesentlich tiefere Schichten seines Unbewußten als die vorangegangene  Gänserich-Szene. Die nächtlichen und so gar nicht göttlichen Mütter des Gassenschlundes setzen ihn der Vernichtungsangst aus,  indem sie ihm den narzißtischen Schutz zerstören. Nur noch wie ein Säugling kann sich Vergil schützen: Indem er sich abwendet und so die ganze Szenerie zu verleugnen sucht. Säuglinge machen dann einfach die Augen zu. Dann gibt es die äußere Welt nicht mehr. Aber innerlich geht der Prozess weiter.





Plotia Hiera - das Bild einer versagenden Mutter





Die geweckten Triebwünsche führen zunächst zur Phantasie einer  phallisch-versagenden Mutter, die auf den folgenden Seiten als Verschiebungs-Ersatz in der Gestalt der Plotia Hiera phantasiert wird. Sie bezeichnet eine erste Stufe der Erinnerungsarbeit, der weitere folgen. 





Vergil hat die Schrecken der Elendsgasse hinter sich gelassen und endlich die Burg des Augustus erreicht. Er ist allein im Krankenzimmer. Das Strahlen des Palastes erinnert ihn mit Schrecken für einen Augenblick an die vernichtende Feuers-Brunst Trojas, die wie ein Menetekel an der Wand erscheint.  Mit  dieser  „Assoziation“ mag Vergil bereits  ahnen, daß die Versagung,  die der Verführung durch die Mutter notwendig folgt, heftige Enttäuschungswut auslöst und zur Phantasie der Vernichtung der Mutter und damit auch zur eigenen Vernichtung führen muß. Das zeigt sich im später losbrechenden Ambivalenzkampf. Jetzt kann er  erst einmal an dem Geburtstagsfest teilnehmen, wenn auch als Zaungast, als Kranker, der wie das kleine Kind vom Bett aus das Fest der Urszenen-Eltern fühlt, von dem er aber zugleich völlig ausgeschlossen ist. Ein Gefühl, das Broch in die Worte faßt: ‘in Gemeinschaft und in einsamster Einsamkeit zugleich’.





An dieser Stelle nun führt Broch ein Bild ein, das ab jetzt das weitere Geschehen  begleitet. Es ist die rhythmisch pendelnde Silberampel, die sich als Symbolik mit der ‘mächtigen nächtlichen Sehnsucht’ nach Ruhe und Frieden in der Einheit mit der Urszenen-Mutter verbindet. Ein kleines Kind findet diese Ruhe im Erschöpfungsschlaf oder in autoerotischen Handlungen, die von entsprechenden Phantasien begleitet sind. Auch Vergil  flüchtet  sich in die Phantasie, weil ihm in der Realität die Befriedigung verwehrt ist:





Er denkt an Plotia Hiera, an die fürchterliche, glückhaft-glücklose Nacht mit ihr, in der es ihm nicht vergönnt war, ... die vollkommene Nacht der Gemeinschaft mit ihr einzugehen. Woher stammt diese Furcht vor Junos mütterlichem Geheiß? Immer war er vor der Liebe geflohen, ...(vor ihrem) Gewitterabgrund  hatte er Angst, die jetzt immer stärker wurde, und jäh wie ein schwarzer Blitz fuhr es ihn in die Brust ,blutgemischt brach der Husten aus ihm heraus, ein würgender Krampf am Rande des Abgrunds. Dann wurde er wieder ruhiger. Er spürte den Ring an seiner Hand, die Gemme mit der geflügelten Geniengestalt, und er konnte, mühselig zwar, ruhen.





Diese Plotia Hieria ist historisch nicht bezeugt. Vom Namen her ist sie das weibliche Gegenbild zum später auftretenden Freund Plotius, wodurch das Bild zugleich maskuline Züge enthält und die Phantasie-Beziehung Vergils zu ihr auch homosexuelle Züge enthält. Hieria ist zugleich auch die „Geheiligte“. Damit rückt Plotia sowohl in die Nähe der idealisierten göttlichen 


Mütter Venus und Juno als auch in die des „Geheiligten“ Augustus. Sie ist - in den Begriffen der Psychoanalyse - somit auch die Imagination einer prägenital-phallischen Mutter, zu der Vergil  in seiner Phantasie Zuflucht nimmt.





Aber die autoerotische Einmischung in die Urszene, der Versuch, im phantasierten „Hinabsinken zu dem nächtlichen Urgrund“  mit der Phantasie-Gestalt die ersehnte Gemeinschaft einzugehen, endet in großer Angst, die man von animalischer Todesangst unterscheiden und als Vernichtungsangst bezeichnen muß.  Die Inhalte dieser Angst “vor der Vermischung“ lassen sich erst im späteren Verlauf erkennen. Es sind letztlich die sadistisch-oralen und symbiotischen Trieb-Wünschen Vergils selbst,  die aus Enttäuschungswut das ersehnte symbiotische Objekt, und damit auch das eigene Selbst, vernichten könnten. Davon aber später. Im Augenblick kann Vergil dieser Vernichtungsangst nur dadurch entgehen, daß er das bedrohende innere Objekt hustend und würgend wieder ausstößt und die Gefahr damit  fürs erste beseitigt.  Der Ring verbindet ihn dabei ebenso mit dem Objekt, wie es auch der rhythmische Pendeltakt der Ampel tut. Denn diese pendelnde Ampel drückt auch das Geborgenheit vermittelnde rhythmische Bewegen des Kindes auf dem Arm der Mutter aus.








Cremona und Andes - Stufen der Erinnerung





Vor allem aber ist die pendelnde Ampel das erregende und bedrohliche Symbol der rhythmischen Bewegung der Eltern in der Urszene.  Die verschiedenen ‘Erinnerungsstufen’, die Vergil durchlaufen muß, werden von der symbolisch taktmäßig pendelnden  Silberampel wie im basso continuo begleitet,  und erst wenn sie auspendelt, hat er zugleich mit dem  Säuglingswunsch nach Geborgenheit bei der Mutter auch die Urszenen-Angst überwunden.





Er lag und lauschte ... Wie oft hatte er so gelegen und auf die Erscheinungen des Liegens achtgehabt ... Daß es am bloßen Liegen etwas zu beobachten gab, dessen war er damals - als Achtjähriger - in Cremona innegeworden. Es war Winter;  er lag in seiner Kammer „und von irgendwoher, wahrscheinlich von der baumelnden Laterne unter dem Torweg, kam taktmäßig pendelnd der schwache Widerschein eines Lichts in die Kammer geglitten ... wie ein letztes Echo unendlicher Zeitabläufe ... so drohend vor Ferne, ... daß es gleichsam eine Aufforderrung war, nach dem Bestand und Nichtbestand des eigenen Selbst zu fragen ...“ Diese Frage hatte sich seitdem Nacht für Nacht gestellt. Deutlicher wurde ihm nun’ was  er sein ganzes Leben getan hatte, aber nun wußte er die Antwort: er lauschte dem Sterben ...’ (S.81-85)





Mit dem aktuellen Pendeln der Ampel neben dem Krankenbett kehrt Verdrängtes, „wie eine mächtige Sehnsucht aus der Nacht", zurück. Zuerst wird eine Erinnerung an Plotia wach. Mit dieser Erinnerung ist zugleich eine Versagung verbunden, denn die Vereinigung gelingt nicht. Bald schon wird ein weiteres Glied der Erinnerungskette sichtbar. Es ist ein früheres Glied, auch in der Altersstufung,  denn es liegt zeitlich bereits vor Cremona. Es geht tiefer.





„Der Abstieg“, so ist das folgende Kapitel überschrieben, beginnt mit Fieberphantasien Vergils, in denen er nochmals die Gestaltlosigkeit und das Chaos von Freudenwildheit und Schmerzensgestöhn der Urszene erlebt. Was er dabei empfindet, läßt sich nicht in armselige Verse fassen, schreibt Broch. Sprache ist hier nur besessenes Angstgeschehen, die Aeneis kann das nicht vermitteln. Sie muß vernichtet werden. Eine schreckliche Phantasie. Doch zunächst kommt es erneut zu einer Konfrontation mit der Aussenweltrealität.








Die drei Torkelnden - Zerschlagung der idealisierenden Abwehr





Diese bricht massiv, gleichsam als Fortsetzung der schwarzen Elendsgasse, in Gestalt der drei offensichtlich betrunkenen Torkelnden herein. Vergil beobachtet vom Fenster seines Krankenzimmers, wie sie den Cäsar lärmend beschimpfen:


 


„ ein Dreck ist er, der Cäsar; tanzen und singen und ficken und huren kann er, der Herr Cäsar, aber sonst kann er nix...",








und wie sie in ihrem Lachen mit furchtbarer Sachlichkeit den Erhabenen zum koitierenden Urszenen-Vater machen. 





Die Dynamik Vergils zeigt bisher, daß das narzißtische Selbst und die  Idealisierung des Objekts seine Schutz- und Abwehrfunktion bei immer wiederholter Konfrontation mit der äußeren Wirklichkeit verlieren muß. Ein gleicher Prozeß ereignet sich in der gelungenen psychoanalytischen Therapie. Dort haben Übertragung und Gegenübertragung eine ähnliche  Funktion, wie sie hier in der Interpretation des Übertragungsangebots einer Dichtung zum Ausdruck kommt. -Zurück zum Roman. Die drei Torkelnden haben, weit mehr noch als vorher der Gänserich und die Weiber der Elendsgasse, mit ihrem Lachen nicht nur die Erhabenheit und die Schönheit als Sinnbild der Unvergänglichkeit entwertet; sie haben zugleich einen Gott vernichtet, indem sie ihn zu einem irdischen Mann, zum Urszenen-Vater machten, der nicht allmächtig, sondern ein Dreck ist.





Die Wahrnehmung, dass Augustus auch ein Mensch wie Vergil ist, führt zu einer  Wende im intrapsychischen Prozess. Denn mit dieser Erkenntnis kann sich die Idealisierung  des Erhabenen als allmächtiger Retter im weiteren Verlauf auflösen. Idealisierungen dienen der Abwehr von destruktiven Kräften. Wenn diese Abwehr zerbricht, entfällt zugleich auch die Möglichkeit einer Angstabwehr durch das, was Kernberg einmal die omnipotente Selbst-Idealisierung genannt hat. Vergil sieht sich jetzt also ohne Schutz seiner Schuld, seiner Angst und seiner Verzweiflung ausgeliefert. "..erstickt von Erstarrung" erlebt er "die  Armut und ... Kleinheit seines ernüchterten Ichs". Auf den jetzt folgenden Seiten des Romans ist es Broch gelungen, ein absolut existenzbedrohendes Ohnmachtserleben in Worte zu fassen. Analytisch betrachtet führt dieses Ohnmachtserleben zu dem bisher abgewehrten Ambivalenzkonflikt, der die vernichtende Destruktivität  Vergils freisetzt. Es droht ein Verlust der Ichgrenzen und dadurch die Gefahr einer Psychose. Die Schilderung des verzweifelten inneren Zustandes in diesem Moment ist eine der ergreifendsten Stellen im Roman.





"Und fühlend die Eingeschlossenheit,... fühlte er ringsum die Zersprengungsgewalt ..., die Verlockung zur Vernichtung und Allvernichtung, zur Zerschmetterung und Allzerschmetterung, zur Selbstpreisgabe, Selbstverhöhnung, Selbstvernichtung ...; es war die Verlockung einer ungeheuren Ur-Lust ..., der Kitzel zur Allzersprengung, zur Weltzersprengung und zur Ich-Zersprengung ..." (S.137f).





Als letzte verzweifelte Möglichkeit, der Ohnmacht zu entkommen, bleibt anscheinend nur noch die Zerstörung des Alls. Aber selbst wenn Vergil die bedrohliche Welt mit dem versagenden Objekt vernichten könnte, so wäre das längst noch nicht die Rettung. Denn eine Allvernichtung ist immer auch Selbstvernichtung in der Psychose. Intrapsychisch heißt das absolute Trostlosigkeit, weil die  unvergängliche und ewige Einheit mit der Mutter damit verloren ist. Das ist der psychotisch-prägenitale Kern des Ambivalenzkampfes und die daraus stammenden Schuldängste Vergils. Die destruktiven Kräfte dürfen also auf keinem Fall Überhand gewinnen. Und so treibt der Kampf zwischen Verschmelzungssehnsucht und Weltzerstörung Vergil zunehmend  mehr in eine tiefe Verzweiflung, die man klinisch-psychoanalytisch als Depression mit akuter Suicidgefährdung diagnostizieren müßte. Broch selbst muß diesen Zustand aus eigenem Erleben kennen, sonst könnte er ihn nicht so ergreifend beschreiben.





"Näher und näher rückte die Unheilstraurigkeit heran, und hingedemütigt in auswegloser Zerknirschung blieb ihm nichts als die nackteste Nacktheits-Schuld der Seele ..., als das zum Nichts zerknirschte nackte Ich ..., aufgelöst und einverstarrt in den Blick des  ringsum Drohenden..., aufgesaugt von der spiegellosen Leere des schweigenden Auges ...“ (S.176 f.) Und aus grenzenloser Ferne, gleichsam ein verlassenes Hörbild des Seins ... dünn und hell und weiblich und fürchterlich in unsäglicher Kleinheit ertönte... ein winziges Kichern, und es war das leere Kichern der Leerheit, das Kichern des leeren Nichts. Oh, wo war noch Rettung?! wo waren die Götter?! war das , was geschah, ... ihre Rache? (S.178)





„Tierische , entsetzensgejagte Angst“ vor Vergeltung sind die unmittelbare Folge der vernichtend-destruktiven Impulse, die das kleine Kind in der Urszenen-Versagung beherrschen. Nicht selten ist in solchen Fällen das Krankheitsbild des pavor nocturnus die Folge.





Das Urszenen-Trauma - eine präverbale Erinnerung





Es kann natürlich keine direkte Erinnerung an den elterlichen Koitus in der sehr frühen Phase der Kindheit geben. Denn das kleine Kind hat kein Wissen  um die realen Vorgänge beim Liebesakt der Eltern. Aber es hat ein deutliches Gespür für ihre sexuelle und erregende Natur, weil es ja geradezu animalisch miterregt wird (vgl. die Arbeiten von Greenacre) Wir wissen, daß sich solche Erregung auch schon mal in gehäuftem Bettnässen äußern kann. Eigene Theorien bildet sich das Kind erst, sobald es symbolisieren kann.  Freud hat sie als infantile Sexualtheorien wiederholt beschrieben und besonders Melanie Klein und ihre Schüler haben gezeigt, daß die Urszene regelmäßig als chaotisches Geschehen phantasiert wird, das alle Beteiligten bedroht.





Die Eindrücke, die das Kind in frühen Urszenen empfängt, sind in der Regel auditive, kinästhetische, oder auch visuelle. Das Kleinkind kann noch nicht trennen zwischen dem, was real im Raum vor sich geht und dem, was sich in seinen Träumen und Phantasien abspielt.  Wenn dann das Kind in der Dunkelheit die ungewöhnliche Position der Eltern wahrnimmt, Stöhnen und rasches Atmen hört und die heftigen, rhythmischen Bewegungen spürt, so kann die Erinnerung daran am nächsten Tag wieder so auftauchen, als habe es sich um einen schlimmen Angsttraum gehandelt. In solchen Angstträumen kann dann das Kinderbett als Gefängnis, als Raubtierzwinger oder als Sarg,  und das Zimmer selbst - wie bei Brochs Vergil - als Furienkammer oder als brennendes All erlebt werden. In Märchen, Mythen und Sagen, auch in der Aeneis Vergils, läßt sich eine Fülle  solcher präverbalen Urszenen-Bilder finden. Ich spreche, je nachdem, ob sich solche Bilder in der frühen oralen, in der analen oder in der phallisch-ödipalen Zeit entwicklen, von einer oralen, analen oder phallisch-ödipalen Urszene.  Sie alle haben unterschiedliche Inhalte, stellen aber immer Zustände der äußersten Verzweiflung dar. Der fiebernde Vergil erlebt die Urszene in seiner Phantasie als vernichtendes Chaos. Diese Wiederkehr des Verdrängten, die zentrale Phantasie des Vergil-Romans, liest sich im manifesten Text sehr gerafft so:





"...im Unhörbaren stand blind das Gelächter; er war ... erbärmlich in (das Bett) eingeduckt, zugeschnürt die Kehle, trockene Kälte an allen Gliedern,  ... bewußtlos anheimgegebenen einem Bereich jenseits des Schreckens, jenseits des Todes, dennoch einem neuen ... Tod preisgegeben, das Grauen im Unerfühlbaren erfühlend .. war er ... hineingehalten in den Leerheitsraum des Grauens ... Eisiges Grauen waren die Bilder, die um ihn flossen, ein Hohlgedränge der Gestaltlosigkeit, in dem neben ... blutig einhersausenden ... Köpfen ... sich allerlei Verwachsenes tummelte, ... allerlei Bekörpertes und Befußtes, allerelei Behuftes, kleinverkümmerte oder unfertige Zentauren und Zentaurenreste ...; es barst der orkusgeschwängerte Raum von Fratzengetier ... oftmals eng aneinander gepreßt, als wollten sie sich, bei aller Geschlechtslosigkeit, fliegend begatten ... zur Furienkammer war das Gemach geworden... es brauchten die Wände sich nicht zu  weiten, obschon zwischen ihnen alle Städte der Welt lagen, sie alle brennend ... die Städte der Entthronten, ohnmächtig gewordenen Götter ...;  der Wesensgrund der Grauensblöße  hatte sich aufgetan, und ... in ihrer tiefsten Brunnentiefe lag die zum Kreise geschlossene Schlange der Zeit ..."(S.182-186)





Mit keiner Angst vor Ersticken, vor Schmerz oder Verwundung, so heißt es, war dieses Grauen vergleichbar, "... wer mochte schlafen, wenn Troja brennt" (S 187). Diese Fieberphantasie enthält die entstellte Erinnerung an eine präverbale Urszene, in der die Eltern  sich gegenseitig total vernichten - sie verbrennen. Der historische Vergil hat diesen „Weltenbrand“ in der Aeneis beschrieben, wo er die Urmutter Troja und später die Geliebte Dido durch die Feuers-Brunst vernichten läßt. Aeneas fühlt sich wie das enttäuscht-verletzte Urszenen-Kind in seiner aggressiv-sadistischen Omnipotenz an dieser Zerstörung schuldig - schuldig i.S. einer Schuldangst  und nicht i.S. einer Überich- oder Gewissensregung. Es fürchtet Vergeltung, wenn die Wiedergutmachung nicht gelingt. Dem Aeneas gelang sie in der Gründung der Ewigen Stadt Rom. Brochs Vergil droht sie zu mißlingen, weil er die Aeneis nicht fertigstellen kann, und so wartet er auf den Vollzug der tödlichen Strafe. Das macht den Inhalt der melancholischen Depression aus, in der sich Vergil jetzt befindet:  „Der Götter Wille, der Götter Rache“ hatte zu geschehen.





Manuskriptverbrennung - die omnipotente Destruktion





Oder konnte er das drohende Unheil noch einmal abwenden? Und da raunte ihm eine Stimme im Traum Mut zu, Mut zur Selbstopferung und  Mut zur Kleinheit. Die Stimme flüsterte dringlicher und wurde dann härtester Befehl, 





"daß alles was dem Scheinleben gedient und es ausgemacht hatte, so sehr verschwinden müsse, daß es niemals gewesen war ... es war das Gebot, alles Getane zu vernichten, alles was er je geschrieben und gedichtet hatte, zu verbrennen ... und auch die Aeneis“ (S.193)





Dieser Traumbefehl bringt ihm die Ruhe zurück. Vergil kann zwar die Wiedergutmachung in Gestalt der Aeneis nicht mehr vollenden, aber er fühlt sich der Willkür der Götter auch nicht mehr ausgeliefert, und befreit entringt sich ihm der Schrei: „Die Aeneis verbrennen!“ Was ihn hier befreit hat, ist das narzißtische Erleben der Größe seiner Kleinheit. "Moise," sagt der Rabbiner, " mach dich nicht so klein, so groß bist du nicht". Das gibt unvergleichlich treffend den narzißtischen Kern des depressiven Erlebens wider.





Hier ist jetzt ein weiterer innerer Wendepunkt. Denn  mit der Auflösung der libidinös-narzißtischen Abwehren, die ja fortschreitet, wird - metapsychologisch ausgedrückt - Libido frei, und Vergil wird ein Stück weit liebesfähig. Und so erscheint jetzt mit dem Ruf "Die Aeneis verbrennen“ nicht mehr die namenlose Gestalt des Knaben, sondern es kommt Lysanias, der ihn erschreckt zur Liebe aufruft. Lysanias (der Erlöser, der "Leidenlösende“ wie auch Asklepios=lichtvoller Helfer) ist ebenfalls eine Projektionsgestalt Vergils. Sie stellt sein narzißtisch-heiles Selbstbild dar, das omnipotente libidinöse Selbst, das nun „draußen“ erscheint. Diese abgespaltene Projetionsgestalt hat intrapsychisch die Funktion, die destruktive Allvernichtung und damit die Schuldangst zu verhindern. Denn die Manuskriptverbrennung als destruktiver Akt kann keine Lösung bringen, sondern die depressive Schuldangst nur vermehren.





Lysanias muß ihm gleichzeitig auch die Möglichkeit zur Liebe (per Identifikation) anbieten. Das kann er zunächst nur dadurch, dass er einen Weg aufzeigt, wie er die Bedrohung durch die Urszene verhindern kann. Das geht jedenfalls nicht dadurch, daß die Aeneis vernichtet wird, und auch nicht dadurch, daß die Mutter idealisiert wird und göttlich ist, denn göttlich ist sie eben nur am Tage und nachts wird sie zum keifenden Weib der Elendsgasse. Es gibt aber eine Lösung. Sie ist wiederum auch ein Abwehrversuch und besteht in der Phantasie, dass die Mutter jungfräulich ist.  Denn jungfräulich ist sie dann auch in der Nacht. 





Mit der Vorstellung der Jungfräulichkeit der Mutter kann die Urszene verleugnet werden, sie hat nie stattgefunden. Brochs Lysanias ist - wie der göttliche Knabe in Vergils Messianischem Gedicht - "aus unirdischer Zeugung" von einer Jungfrau "irdisch geboren".  Von Aeneas unterscheidet er sich durch das Fehlen der ambivalenten Destruktion. Das wird dem Vergil jetzt sehr deutlich vor Augen geführt, als er von Lysanias auf den folgenden Seiten des Romans mit dem „namenlosen Morden“ in der Aeneis konfrontiert wird. Diese erneute Wahrnehmung seiner eigenen destruktiven Triebregungen führt in einem langen inneren Monolog über die Erlösungskraft der Liebe gleichsam zu einem Offenbarungserleben, „schicksalsüberwindend als heiliger Vateraufruf : Öffne die Augen zur Liebe" (S. 244). 





Zunächst aber wendet sich die Aufforderung des Lysanias zur „Willenstat reiner Gesinnung“ und zur „dienenden Liebe“ in die masochistische Unterwerfung. Weil die Destruktion noch nicht überwunden ist, wird der bisher latente Wunsch nach homosexuell-masochistischem Opfertod lebendig. Diese Phantasie hat gleichfalls Abwehrfunktion. Sie wird ihm wieder durch Lysanias ermöglicht und geschieht durch die Identifikation mit der jungfräulichen Mutter. Sie erinnern sich, in Neapel nannte man Vergil auch den Jungfräulichen.  Diese Identifikation kann uns psychoanalytisch die latente Homosexualität des literarischen Vergils verständlich machen, dem jetzt in einer passiv-masochistischen Phantasie der Gott Apoll erscheint: 


„Golden der Blick des Apoll, silbern sein drohender Bogen, strahlengleich seine Erkenntnis, strahlend der Tod, den sie bringt.." (S.290f.)


Der Sonnengott Apoll ist göttliches Vaterbild wie Augustus, der beides, Heil und Tod bringt. Der Gott Augustus ist inzwischen allerdings durch die Torkelnden gestürzt, von ihm kann die Rettung nicht mehr kommen. Der Gott Apoll indessen ist noch unangreifbar. Von seinen Pfeilen will Vergil sich jetzt treffen und von seinem Licht durchbohren lassen.


Diese tötenden Pfeile sind fraglos Phallus-Symbole, als Lichtpfeile aber sind sie mehr;  sie sind die Verköperung des zeugenden Geistes, des Heiligen Geistes, von dem die Jungfrau empfangen hat. In der Identifizierung mit der jungfräulichen Mutter erwartet Vergil - so auch das Thema dieses dritten Romanteils: Erde - Die Erwartung - den Lichtpfeil des Apoll, der ihn heilend und rettend durchbohren und damit zugleich töten wird. In der Identifikation mit der Mutter kann er mit ihr vereint sein und zugleich den Inzest vermeiden. Zudem wird mit der Phantasie eines masochistisch erlebten Opfertodes der Vater besänftigt.





Der erwartete Opfertod Vergils wird von Broch in einen sehr engen inneren Zusammenhang mit der Passion und der Kreuzigung des Heilands gebracht. Denn in Analogie zu den zwei Aspekten Christi spaltet sich an dieser Stelle die Gestalt des Knaben auf in Lysanias, den Erlöser und in den  erniedrigt-duldenden, betenden Sklaven.








Inzwischen hat Charondas, Arzt aus Chos mit dem Namen des Totenfährmanns den Kranken auf den Besuch des Augustus vorbereitet. Das ist wie die Vorbereitung auf ein Opfer: Es schneidet ihm die Stirnhaare und vollzieht damit die symbolische Kastration; zugleich appliziert er ihm  Aphrodisiaca, und zwar eine orale (warme Milch) und eine genitale Stärkung, womit der Arzt  freilich völlig die Störung Vergils ver


kennt.  Denn je potenter dieser sich fühlt, um so stärker wächst auch seine Angst vor den erregenden Inzestwünschen. Zunächst aber gerät er in einen euphorischen Zustand relativer Angstfreiheit:  Aus einem phantasierten Spiegel schreitet nun die Plotia hindurch. Broch schildert eine paradiesische  Liebes-Idylle, die zunächst nur unterbrochen wird  durch die warnenden Rufe des Sklaven:





Plotia preßte ihre Hände noch inniger in die seinen und führte sie zu ihren Brüsten, deren Spitzen unter der Berührung hart wurden. Wieder warnte die Stimme des Sklaven: Fliehe. Aber friedlich war die Nähe der fraulichen Nacktheit Plotias.  Nichts Furchteinflößendes war erspähbar - wer mochte da fliehen? Er hatte sich entschieden zur Liebe, und auch Plotia fragte: Kehrst du ein zu mir, Geliebter, du sollst mich begehren. Aber da stand mitten in der Landschaft der Alexis,  umtanzt von gliedstarren  Satyrn: “Schicke ihn fort“, bat Plotia,. . . schaue nicht zu ihm hin;  du hältst ihn mit deinen Augen“ . . .  und in nacktundurchsichtiger Unmittelbarkeit drängt  Plotia: "Sind dir meine Brüste nicht begehrenswerter als die Hinterbacken des Knaben dort?" . . . und da verschwand die Jünglingsgestalt, . . .  und er -  gezogen von ihren Händen war niedergekniet, . . .  seine Hände in den ihren, und er küßte die Spitzen ihrer Brüste . . .  leicht hingebettet . . . lagen sie Haut an Haut . . .  Mund an Mund gepreßt . . bis ihre Lippen bebend in die seinen flüsterten: Wir dürfen nicht;  der Arzt beobachtet uns. . . .  unabwehrbar waren die Blicke, unabwehrbar die höhnisch ausgestreckten  Finger . . . unabwehrbar . . . der Schatten der Fama, der Schatten ihrer gräßlichen, schamerregenden Riesengestalt. mit ihrem Lachen schadenfroh . . . verkündend: "Sie dürfen nicht ficken . . .; nur der Cäsar darf!" . . .  und ehe er noch Plotias Blick suchen konnte, war auch sie zu Lachen verwandelt . .  Es war nicht gelungen. . . der Donner ließ nicht nach; im Gegenteil, er wurde deutlicher  und deutlicher . . . (S.321-333)





Dieses paradiesische Liebes-Idyll ist von Anfang an gestört. So muß der Versuch, sich mit der Jungfrau-Mutter - deren Verschiebungsersatz die Plotia  ist - zu vereinen, scheitern. Diese Plotia ist deshalb so gefährlich, weil sie so verführerisch, oral verführerisch, ist. Der Sklave, als innere Instanz, warnt vor ihr. Es gelingt ihr schließlich auch nicht viel mehr, als den Alexis (vgl.Vergil , Bucolica) zu verjagen und seine lockenden Hinterbacken in ihre oralen Vorläufer, die Brüste, zurückzuverwandeln. So kommt es nicht zur liebenden Vereinigung. Denn bei dem Wunsch,  es der schamerregenden Riesengestalt des Urszenen-Vaters gleichzutun und sich reif geschlechtlich zu betätigen, ertönt donnerndes Gelächter: „nur der Cäsar  darf“.





Augustus - Projektionsfläche und Realität





Mit dem Donner naht der göttliche Cäsar, der so als der gefürchtete Urszenen-Vater real in Erscheinung tritt. Aber die geheiligte Person des Augustus ist nicht der blitzeschleudernde Zeus und auch kein strahlender Apoll, sondern „ehrfurchtsgebietend und dabei menschlich“;  und er ist auch nicht die „schamerregende Riesengestalt“, sondern  „majestätisch und dabei zierlich“ (S.333).





Um als reifer  Mann sterben zu können, muß Vergil die Angst vor diesem mächtigen  Vater-Bild auch intrapsychisch überwinden und in dieser Angst die (projektive) Abwehr seines eigenen Hasses erkennen. Das geschieht nun,  indem er sich zunächst auf einer realen Ebene mit dem Augustus auseinandersetzt  und dabei zugleich die bewußte Erfahrung macht, daß seine wütenden Vernichtungsphantasien dem Cäsar nichts anhaben können. Augustus will das Manuskript, nichts anderes. Er will es, und da verhält er sich wie ein pubertierender Junge, nur zu seinem Ruhm. Andererseits kann er auch auf seine geschichtlichen Taten (res gestae) verweisen. In den seitenlangen und oft ermüdenden Dialogen dieses Kapitels geht es um die Frage, ob ein Kunstwerk eine eigene Existenzberechtigung hat, oder ob sein Schöpfer es vernichten darf. Dahinter zeigen sich letztlich zwei radikal entgegengesetzte philosophische Haltungen, die nicht überbrückbar sind. In Brochs Vergil siegt die praktisch-politische Auffassung, die die Rettung des Manuskripts bedeutet. Die ethisch philosophische Haltung - es ist unstatthaft, in diese Welt hinein Romane oder Theaterstücke zu schreiben - bleibt dadurch allerdings unwiderlegt. Am Ende der langen Auseinandersetzung kann Vergil dem Augustus die „Aeneis“ schenken. 





 „... und es trat sehr große Ruhe ein, die Ruhe einer Verbundenheit, die wie ein Hauch aus dem menschlichen Herzen dringt . . . war es noch von diesem Hauch, daß die Ampel gleichsam zum letzten Male an ihrer Kette silbern klickend auspendelte?“  (S. 432)





Mit dem Auspendeln der Ampel legt sich die Urszenen-Angst.





"...und nun schluchzte jemand auf . . . Es war dieses Ewigkeitsschluchzen, das einem Sarge nachgeschickt wird . .. ., nachgeschickt dem Manuskriptkoffer, der da zur Türe hingetragen wurde und eigentlich ein Sarg war, ein Kindersarg, ein Lebenssarg.“ (S.439f)





Mit dem Bett des Urszenen-Kindes wird der Wunsch nach inzestuöser Einheit mit der Mutter aufgegeben. Hier ist ein Stück Trauerarbeit geleistet worden. Es wird wehmütig hingenommen, daß die Inzestwünsche nicht realisierbar sind. Aber damit gibt Vergil seinen Wunsch nach Einheit mit der Mutter nicht auf. Denn unentrinnbar die Mütter , so heißt es, und der tiefe, oft tief-unbewußte, Wunsch des Menschen nach Heimkehr zur Mutter bleibt wohl bis zu seinem Lebensende bestehen. Für Vergil muß es daher noch einen anderen Weg geben, diese Einheit wieder herzustellen.


  


Der Eisriese - frühorales Trauma





Augustus ist wieder gegangen und hat ein Lorbeerästchen auf dem Krankenbett zurückgelassen. Es ist als Lebens-Rute jener Goldene Zweig, der dem Aeneas die Pforte zum Hades öffnet, wo er dreimal - allerdings dreimal vergebens - den Vater zu umarmen versucht. So heißt es im zweiten Motto zum Vergil-Roman. Der Vater ist tot. Was bleibt, ist die Identifikation mit dem toten Vater.





Nachdem Augustus gegangen ist, ruft Vergil nach Lysanias, der in doppelter Gestalt, als Knabe und als Sklave, kommt.  Eine ruhige Kälte geht  vom Sklaven aus. Wie von einem Eisblock, von einem Eisberg, der  immer höher zu wachsen droht. Ein Eisriese wurde er, der ihn glühend umklammerte, als wollte er ihn an seiner unendlichen Brust erdrücken.





Den Eisriesen können wir als Repräsentanten der „furchtbaren Unabänderlichkeit“ der kalten Todes-Einsamkeit verstehen. Das ist ein Bild aus dem Inferno  Dantes. Broch hat dem „Vergil“ neben den  zwei erwähnten Zitaten aus der Aeneis  auch eines aus dem tiefsten Höllenkreis der Göttlichen Kommödie vorangestellt. Es herrscht darin die ewige Kälte des durchsichtigen Eises. Durch diese Eiseskälte der  Nacht hindurch, so heißt es in dem Motto, wird Dante von Vergil an das Licht und zu den Sternen geführt.  Der Vergil Brochs muß, geführt von einem Knaben, dieselbe Eishölle überwinden und sich aus der phantasierten Eis-Umklammerung einer Riesenbrust befreien, bevor er das Empyreum erreichen kann.





Der Eisriese ist gefährlich und todbringend. Weil Vergil seine Inzestwünsche aufgegeben hat, löst der Riese jetzt keine Ohnmachts-Ängste mehr aus. So kann Vergil an dieser Stelle sagen: „Ich bin genesen“ (S.446).





Der Sklave - Projektionsfigur Vergils -, der zuvor in doppelter Gestalt mit Lysanias den  adventistischen Erlösungs- und Opfergedanken vertreten hatte , wandelt sich hier zum Bild des toten Riesen-Vaters.  Der tote Vater tritt als Phantasie in dem Moment auf, wo der lebende Augustus-Vater gegangen ist. Seine riesige, eiskalte Brust, die den Vergil zu erdrücken droht, hat die Bedeutung der projektiven Abwehr oral-destruktiver Triebwünsche Vergils.  Es ist die Enttäuschungswut über die Versagung einer "männlich-mütterlichen Liebe" (Materialien zu Broch, 1976, 17). In Brochs Roman kann man an mehreren Stellen sehen, daß es eigentlich der Vater - etwa in der Gestalt des  Freundes Tucca oder auch der des Augustus - ist, der die mütterlichen Qualitäten vermittelt. Man kann in Anlehnung an Winnicott auch von einer primären Väterlichkeit sprechen.  Das Phantasie-Bild der kalten Riesenbrust entspricht dabei dem Affektklima einer frühen Trennungs-Traumatisierung.





Analytisch wird man sagen können, daß die früh-orale Traumatisierung das Entscheidende in Vergils Pathologie ist. Es steht am Beginn seines Lebens und läßt die Urszene erst zu jener Existenzbedrohung werden, wie sie Broch dargestellt hat. Andererseits sind es die Urszenen- und Inzestphantasien, die helfen sollen, die frühen Trennungs-Traumatisierungen zu überwinden.





Das Bild einer solchen Traumatisierung zeichnet Broch in der unmittelbar folgenden Szene. Man befand sich jetzt in einer gewöhnlichen Krankenstube. Vergil träumt sich die Felder der mantuanischen Landschaft zurück. Man mußte die Mutter aus der Küche rufen: 


„Durst . . .. . . jetzt war die Stimme der Mutter aus der Küche vernehmbar...Gleich, rief sie fröhlich, gleich soll mein Kind seine Milch bekommen. Also war die Mutter noch am Leben;  ohne zu altern war sie zeitlos . . .; er wird wieder spielen, auf dem Boden der Küche, zu Füßen der Mutter wird er spielen, und draußen im Sand des Gartens.Indes,  wie konnte die Mutter  solches Spiel gutheißen, da es, formend die tonige Erde, nun das wiederholte . . . , was der Vater tat, was der Gott tut?  War nicht das Spiel schon Frevel an der Erde . . .,  war es nicht Greuel und Zorn der wissenden Muttergöttin? Jetzt ließ sich darüber nicht weiter nachdenken . . . , denn der Plotius stand noch immer vor dem Bett, und nicht Milch, sondern Wasser, klares erdentsprungenes Wasser war es, das er gebracht hatte.“  (S. 449f.)





Auch hier wird noch einmal deutlich, daß es der „lehmformende“ Vater/Plotius ist, der die mütterlichen Funktionen übernommen hat. Die Mutter ist nicht zugegen, man muß sie erst rufen, wenn sie gebraucht wird.  Und wenn sie aus der Küche antwortet, daß ihr „Kind gleich seine Milch bekommen“, daß es bald genesen und dann wieder zu ihren Füßen auf dem Boden spielen wird, dann kann Vergil eine derartige Verführung nur als „Greuel und Zorn der wissenden Muttergöttin“  erleben.





Es zeigt sich hier die früheste, die orale Ebene der Traumantisierung Vergils. Auch hier klingt  die Urszenenphantasie  nochmals an. Es ist eine sehr verführerische Mutter am Tag, die die väterlichen Spiele des Kindes sogar gutheißt. Ihre Versagung in der Nacht ist daher umso verletzender. 








Vergil hat Durst. Während er um Hilfe ruft, hat er für einen kurzen Moment die Halluzination des Gesichts seines toten Vaters. Dann erscheint das gute, runde Gesicht seines Freundes Plotius, der dem Dürstenden das  Wasser reicht. Er bekommt die Bedeutung eines oral-sorgenden Vaters und dann auch des toten Vaters, des "Vaters im Himmel", der in dieser letzten Lebensphase Beistand gibt.





Nicht die Identifikation mit dem göttlichen Cäsar, und auch nicht die Identifikation mit dem Sonnengott  Apoll konnte zur Konfliktlösung führen.  Denn die rein narzißtischen, d.h. projektiven  Identifikationen dienten i.S. einer Identifikation mit dem Angreifer (A.Freud, 1936)  rein defensiven Zwecken.





Mit dem toten Vater, der nicht mehr gefährlich sein kann,  ist nun die nicht-narzißtische reife Identifikation ohne infantile Angst und Haß möglich;  Vergil will so sein wie der Vater (auch: wie der "Vater im Himmel"),  aber das ist nur im Tod erreichbar, den Vergil hier ein Stück weit annehmen kann.  Damit kann er auch sein Leben akzeptieren, dessen 





"Blindheit verzückt sehend geworden ist  (als) . . . Nicht-Vergeblichkeit....Das Leben war reich . . .  und auch für die Aeneis bin ich dankbar,  ja selbst für ihre Unstimmigkeit . . .; unstimmig wie sie ist, möge sie also erhalten bleiben..." (S.478)





Diese Aeneis-Dichtung war "Führung durch die Zeiten".  In ihm war das Leben Vergils niedergelegt und sein Wissen um die Ohnmacht des Menschen-Kindes gegenüber den allmächtigen Eltern, bevor sie zu Göttern wurden - aber auch die Hoffnung auf Erlösung,  deren phantasierte Realisierung Broch auf den letzten fünfzig Seiten des folgenden Kapitels - Äther-die Heimkehr - beschreibt.








Die Erlösung - Bedürfnislosigkeit und Tod





Es beinhaltet auch seine eigenen metaphysischen Vorstellungen von einem ewigen Zyklus von Geburt, Tod und Wiedergeburt. Er zeichnet ein Bild dieses Zyklus an verschiedenen Stellen seines Romans. Zunächst ist er im Ring der projizierten  Introjekte Plotia-Lysanias symbolisiert. Dann wandelt sich das Symbol in das Bild der feurigen  Weltenschlange, die bei den Alchimisten und Gnostikern die Verkörperung von Geburt, Tod und Wiedergeburt ist,  durch die der Tod aufgehoben wird. Dieser Kreis wird in Brochs Darstellung durch die regressive intrapsychische Wiederholung  der Phylogenese geschlossen. So gehen die regressiven Phantasien Vergils vom  menschlichen  Dasein über das phantasierte Tierische, Pflanzliche, Flüssige, Kristalline zum reinen Wort, zum Logos, das am Anfang steht und das das All wieder hervorbringt.





Dieser regressive Prozess vollzieht sich zunächst am  Bild der  Schlange, die Vergil - von der Wahrnehmung des plätschernden Brunnens  in  seinem Krankenzimmer angeregt -  "in des Brunnens tiefster Tiefe" liegen sieht; in jenem Ort also, von dem es heißt, dass er "als ein machtvoller Mittelpunkt das kreatürliche Geschehen von allen Seiten her an sich zog". Es ist ein erschreckender Anblick, weil die Schlange es verhindert, dieses Ziel zu erreichen.





Die Schlange ist als mythologisches Symbol  weit mehr als die Darstellung des Phallus, sie ist zugleich auch das lebens- und heilspendende Attribut des Äskulap. Darüber hinaus verkörpert sie die verschlingende, gebärmutterartige Riesenschlange Delphyne. Die Mythologie zeigt die Schlange auch als Hüter (Ladon)  des Baums mit den Goldenen Äpfeln im Garten der Hesperiden, der später zum Paradies wird, oder als Wächter der Quelle und des Brunnens, der - wie bei Broch -  sowohl die mütterliche Ur-Höhle versinnbildlicht,  aus der alles Leben kommt, als auch das Grab, den Hades, in dem der tote Vater  Anchises,  von der Schlange bewacht, ruht (Aen.,V,S.84f.). Dorthin kehrt das Leben wieder zurück. Die Schlangensymbolik verkörpert den Kreislauf des Lebens schlechthin. Als Uroboro, als Weltenschlange, die sich selber in den Schwanz beißt, symbolisiert sie beides, nämlich orales, vernichtendes Verschlingen und phallische Zeugung zugleich. Wenn Pallas Athene zum Schutz ihrer Jungfräulichkeit das Gorgonen-Haupt auf ihrer Brust oder auf der Ägis trägt, so tut sie damit dasselbe wie Persephone, die jedem, der zu ihr in die Unterwelt eindringen will, das Haupt der Medusa entgegenhält, so daß er zu Stein erstarrt. So angsterstarrt ist auch Vergil, als er die Schlange in der Tiefe des Brunnens wahrnimmt. Es ist dies ein Erstarren nicht allein vor der Kastrationsdrohung - das wäre der phallische Aspekt der Schlange, den Vergil überwunden hat -, sondern auch und vor allem vor der Drohung, in der Höhle verschlungen zu werden. Analytisch ist das eine Projektion der eigenen oralen Bedürftigkeit. Denn Vergil selbst fühlt sich hier "Tier von unten bis oben...als klaffender Rachen, mochte er auch nicht zuschnappen" (514).





Noch ist für Vergil der weitere regressive Schritt in die Geborgenheit der mütterlichen  Urhöhle von den Gefahren der eigenen Triebwelt bedroht. Erst  in dem Moment, in dem "das Tieratmen der Welt" ausgelöscht und die "eisige Schlange der Zeit" (S.520) zerborsten ist, kann er den Tod in der Identifizierung mit dem Vater annehmen. Die Heimkehr ist  jetzt nicht mehr bedroht. 





Broch hat mit dieser letzten Bedrohung durch den "das Nichts aussendenden Schlangenblick" eine Todesangst beschrieben,  die als atmosphärisches Spüren wohl auch das Tier kennt. Sie ist nicht mehr jene Vernichtungsangst des Lebensanfangs. Diese hat Vergil weitgehend überwunden, aber es bleibt doch der Urwunsch des Menschen "zurück zu den Müttern"  bis zum Tod bestehen.  Der Tod des Vergil ist daher wie der Tod jedes Menschen ein ganz  individueller Tod. Die Phantasien vom Ende des Lebens sind durch die individuellen Erfahrungen des Lebensanfangs bereits geprägt, und neurotische Vernichtungsängste können die animalischen Todesängste überlagern. So kann die Vorstellung Vergils von der Transzendenz  schließlich nichts anderes sein,  als die ewige Erfüllung seines Wunsches, die Trennungs-Traumatisierung des Anfangs durch unlösbare Einheit mit der Mutter ungeschehen, und die narzißtische Versagung  durch die Phantasie einer Wiedergeburt als unsterblicher Heiland  rückgängig zu machen.





Die symbiotische Vereinigung mit der Mutter vollzieht sich dann auf den letzten Seiten des Romans geradezu mystisch in dem großen Glücksgefühl, eins zu sein mit ihrem Lächeln. Noch vor dem Lächeln steht aber das zeugende Wort. Es ist das göttliche Wort, das in der Vereinigung mit dem Nichts, mit dem stummen Ur-Chaos, die Schöpfung und damit auch das Lächeln erst hervorbringt (vgl.auch Jones, 1914):





„und er, von dem Worte überbraust und von dem Brausen eingeschlossen, er schwebt mit dem Worte . . . und er durfte es nicht festhalten;  unerfaßlich unaussprechbar war es für ihn, denn es war jenseits der Sprache.“ (S.533).





Damit ist der Ring der Zeit geschlossen. Die Ankunft ist für Vergil zur Heimkehr geworden, und der Tod ist für ihn in dem Wort,  mit dem er schwebt, eben im zeugenden Wort, zur  Wiedergeburt geworden. 








Hermann Broch selbst ist es im Angesicht seiner aktuellen Existenzbedrohung während der Haft und der Nazizeit exemplarisch gelungen, die intrapsychische und unbewußte Vernichtungsangst der frühen Kindheit, die mit der aktuellen Gefahr aus der Verdrängung wiedergekehrt war,  dichterisch zu verarbeiten. Der Tod des Vergil schildert  gleichnishaft - fast wie in einem psychoanalytischen Prozeß im Angesicht des Todes - den Zusammenbruch der narzißtischen Abwehr von prägenitalen Ängsten, wobei stufenweise die einzelnen Abwehrformationen aufgegeben werden und so ein Reifungsprozeß eingeleitet werden kann. Es sind im wesentlichen drei Stufen der Abwehr,  deren Auflösung Broch in der Vergil-Gestalt dargestellt hat: 1. die Abwehr der Hilflosigkeit in der ödipalen  Versagung (Gänserich-Szene); 2. die Abwehr der prägenitalen Urszenen-Ängste (Elendsgasse); und 3.  die Abwehr des vernichtenden Hasses, der omnipotenten  Destruktion, wegen der Trennungstraumatisierungen und der erlittenen Versagungen der Triebwünsche vor allem in ihrer oralen Färbung (Eisriese). Es ist gezeigt worden, wie die Abwehr im Wechsel von Nacht- und Tagansicht des Lebens durch fortlaufende Realitätskonfrontation aufgelöst worden ist. Zunehmend kommt es dabei zu einer Mystifizierung des Todes. Er ist nichts Schändliches mehr, wie im Mittelalter, sondern ein großartiger Vorgang. Damit werden bis zuletzt die Schrecken des Todesgedankens verleugnet und die narzißtische Kränkung abgewehrt. 
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