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Die >Zwanziger Jahre sind ein Schlagwort. Die >golde- 

nen Zwanziger Jahre sind auf dem besten Wege, gleich- 

falls eins zu werden. Wozu brauchen wir da noch die »so- 

genannten< Zwanziger Jahre? 

Was ist an diesem Zeitraum so unbestimmbar? Wird er 

nicht auf héchst eindeutige Weise von markanten Einschnit- 

ten wie dem Ende des Ersten Weltkrieges und der braunen 

Machtiibernahme nach vorn und hinten begrenzt? Sind dies 

nicht die bereits legendar gewordenen Jahre der Weimarer 

Republik, wie sie uns von Willy Haas, Ludwig Marcuse, 

Peter Gay und anderen unermiidlich verklart werden? Herr- 

schen hier nicht rasantes Lebenstempo, politische Ideenfiille 

und kulturelle Uberproduktion, deren Faszination alle an- 

deren Epochen dieses Jahrhunderts weit iiberbietet? 

Doch halt ein solches Bild der niichternen Betrachtung 

wirklich stand? Oder entpuppt es sich, bei néherem Zu- 
sehen, nur als eine wohlgemeinte Mythe, an die man nicht 

einfach »glauben« sollte? 

In die strengen Hallen der Literaturwissenschaft ist die- 
ser verklarende Schimmer bisher merkwiirdigerweise noch 

nicht eingedrungen. Hier neigt man eher dazu, dieser Zeit 
die kalte Schulter zuzukehren. Wahrend der Expressionis- 

mus in ganzen Stapeln von Sekundarliteratur kreuz und 

quer vermessen wird, sind die sogenannten Zwanziger Jahre 

im Grunde nach wie vor ein weier Fleck. Zu Déblin und 
Musil, zu Piscator und insbesondere zum friihen Brecht 

Tegt sich ja schon allerhand, — aber wer unterrichtet uns
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endlich iiber Toller, Feuchtwanger, Bruckner, Glaeser, Renn, 

Kisch, Reger, Wolf, Rehfisch, Remarque, Tucholsky, den 

friihen Kastner und den spaten Kaiser, von der Unzahl der 

noch Unentdeckten ganz zu schweigen? In einer Zeit, die 

jeden drittrangigen Expressionisten mit dickleibigen Mono- 

graphien und Gesamtausgaben bedenkt, wirkt das etwas 

verwunderlich, um es milde auszudriicken. 

Welche Ursache liegt dieser stiefmiitterlichen Behand- 

lung eigentlich zugrunde? Sind etwa jene Autoren gar nicht 

so »golden:, wie es die vom Glanz des Berliner Theaterlebens 

Geblendeten gern wahrhaben michten? Sind sie vielleicht 

politisch unbequemer als die »in den Maschen wiirgender 

Satze« (Carl Einstein) herumkletternden Expressionisten? 

Sollten sie den Rechten von heute zu >links« und den Linken 
zu >rechts« sein? Oder liegt hier ein bloSer Gedachtnis- 

schwund vor? 

Da man diese Autoren nicht mehr als eine bestimmte 

Gruppe mit einem legitimen Platz in der Literaturgeschichte 

empfindet, hangt zweifellos mit dem verbreiteten Unbe- 

hagen an allzu deutlich fixierten Epochenbegriffen zusam- 

men. Man denkt nicht mehr gern in Fortschrittsstufen oder 

dialektisch sich entfaltenden Entwicklungsprozessen. Der 

Status quo ist Trumpf. Daher begniigen sich viele lieber mit 
abgegriffenen Klischees wie den »Golden Twenties:, die 

zwar in einem journalistischen Sinne >farbig< wirken, aber 

letztlich gar nichts besagen. In den Zwanziger Jahren hat 

man da noch anders gedacht und diese Gruppe als die Pha- 

lanx der Neuen Sachlichkeit bezeichnet. Doch seit 1933 will 

sich mit derlei Begriffen niemand mehr so recht befreun- 

den. Warum soll man sich noch an die Neue Sachlichkeit 

klammern, mégen sich manche fragen, Wenn heute schon 

der Expressionismus mit ironischen Anfiihrungsstrichen 

oder dem skeptischen Beiwort >der sogenannte< versehen 

wird? 

Die folgenden sieben Aufsatze bilden daher alles andere 

als eine innere Einheit. Einmal ganz oberflachlich betrachtet,
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streben sie nach allen nur denkbaren Richtungen ausein- 

ander. Mao und Alfred Rosenberg, die expressionistische 
Weltbegliickung und der ins Riihrselige abrutschende Spott 

eines Kastner, Proletkult und biirgerlicher Objektivismus, 

der junge Brecht und Ringelnatz: all dies und noch vieles 

andere erscheint hier vor dem Hintergrund der sogenannten 

Zwanziger Jahre. Vom sanft verklarenden Goldglanz dieser 

angeblich so harmonischen Epoche bleibt dabei nicht viel 

iibrig. 

Und doch empfanden fast alle Teilnehmer des Kollo- 

quiums, da es verfehlt ware, diesem Zeitraum jede gei- 

stige, politische oder stilistische Einheitlichkeit abzuspre- 

chen. Das Gemeinsame kam freilich, wie so oft, eher in den 

Diskussionen als in den vorher im Alleingang geschriebe- 

nen Aufsatzen zum Ausdruck, — was iibrigens den Work- 

shop-Charakter des Ganzen nachdriicklich unterstrich. An- 

statt jedoch, in falsch angewandter »Sachlichkeit<, diese Dis- 

kussionsbeitrage direkt vom Tonband zu iibernehmen, wol- 

len wir uns hier auf ein paar Hauptthesen beschrinken, die 

sich aus den recht lebhaft gefiihrten Gesprachen allmahlich 
herauskristallisierten. Damit ist selbstverstandlich nichts 
Erschdpfendes gemeint. Im Gegenteil. Diese Thesen sind 

mitunter genauso provozierend wie manche der in diesem 

Bande abgedruckten Vortrage. Sie méchten lediglich dazu 

anregen, sich endlich einmal etwas intensiver mit dieser 

so reichen und dennoch so unerschlossenen Periode der so- 

genannten Zwanziger Jahre zu beschaftigen. 

Ausgehend vom wechselseitigen Verhiltnis der drei 

Kiinste zueinander, kam man schnell zu der Einsicht, da8 

es nach 1918 neben dem weiterwirkenden Expressionismus 

mindestens drei Strémungen einer Neuen Sachlichkeit gibt: 

namlich eine konstruktivistisch-formalistische (Schénberg, 

Kandinsky, Benn), eine aggressiv-konkrete (Weill, Dix, © 

Tucholsky) und eine simpel-sentimentale (Krenek, Schrimpf, 

Kastner). Doch neben diese etwas problematische, weil allzu 

formale Sehweise schob sich rasch eine mehr historisch aus-
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gerichtete Sicht, die auf der Dreiteilung »Vom Zusammen- 

’ bruch bis zur Inflation: (1918-1923), »Die Stabilisierungs- 

epoche: (1923-1929) und »Die zunehmende Radikalisierung 

angesichts der Weltwirtschaftskrise< (1929—1933) beruht. 

Der ersten Teilstrecke dieser chronologischen Abfolge 

entsprechen Stil- und Kulturphanomene wie Spatexpressio- 

nismus, Dada, Proletkult und Werke wie Golls Methusalem 

und Brechts Baal, in denen sich der eigentliche Epochenum- 

bruch vollzieht und deren innere Gemeinsamkeit hauptsach- 

lich in der offen zur Schau getragenen Radikalitaét zum Aus- 

druck kommt, gleichgiiltig ob sich diese nun politisch-akti- 

vistisch, zynisch-grotesk oder sonstwie duSert. Dagegen 

herrscht in den Jahren zwischen 1923 und 1929 die eigent- 

1 liche »Sachlichkeit<, die mehr zum Objektivistischen, Bieder- 

Republikverpflichteten oder Zynisch-Neutralistischen neigt, 

aber auch einige Ausfliige ins Schlicht-Volkstiimliche und 

Brutal-Amerikanistische unternimmt. Seit 1929 schlieBlich 

“ue. la&t sich ein bedrohliches Anwachsen des Mythos auf der 

0” rechten und der radikalisierten Kollektivitat auf der linken 
Seite beobachten, so da — einmal ganz grob gesprochen — 

die »guten Weimaraner« wie Kastner oder Tucholsky nur 

noch ihren leicht sentimentalen Gesang zwischen den Stiih- 

len anstimmen kénnen. “ 

Dieses Einteilungsprinzip fand — trotz mancher Wenn 

und Aber — allgemeinen Anklang. Als wesentlich schwieri- 

ger erwies sich hingegen eine alle literarischen Spielarten 

der Epoche umgreifende Definition des Begriffs »Neue Sach- 

lichkeit«. Manche sahen in dieser Sachlichkeit lediglich einen 

_. Riickfall in den biirgerlichen Realismus oder in die naturali- 

" stischen Tendenzen um 1890. Andere empfanden die innere 

Dialektik zwischen Expressionismus und Neuer Sachlich- 

’ keit als so zwingend, da8 man diese beiden Begriffe iiber- 

haupt nicht auseinanderreiSen diirfe. Ja, es gab sogar solche, 

die ein stilgeschichtliches Kontinuum von 1890 bis in die 

letzten Auslaufer des Nazismus und der Exilliteratur zu 

sichten meinten und dafiir den Begriff des »groSen Jugend-



VORWORT 9 

stils« vorschlugen. Doch auch hier beruhigten sich die Wo- 

gen endlich soweit, da& man am_literaturhistorischen 

Horizont wieder das bereits verloren geglaubte Land der 
Neuen Sachlichkeit zu erblicken begann. 

Sehr hilfreich war dabei die Riickbesinnung auf die me- 
thodische Forderung, endlich einmal das »Neue< und nicht 

das »Alte< an dieser Neuen Sachlichkeit ins Auge zu fassen*. 
Dabei wurde, vom Inhaltlichen her gesehen, zunichst das 

in aller KraS8heit betonte Interesse am rein Stofflichen her- 
vorgehoben, das in seiner aktualisierenden Form bis zu 

Titeln wie § 218 (Carl Credé) reicht. Statt wie der Expres- 

sionismus von vornherein ins Menschheitliche zu stiirmen 

und mit der Wirklichkeit nur noch auf héchst pauschale 

Weise zu verkehren, neigen sowohl die mehr neutralisti- 

schen als auch die parteilich-gebundenen Sachlichkeitsfana- 

tiker zu einer riicksichtslosen, scharf isolierenden Nahsicht  , 
der Dinge, die sogar das »Suahelischnurrbarthaar am Katte- 

gatt« (Ringelnatz) nicht iibersieht. Wahrend der naturali- 

* Denn immerhin haben auch die Worte »sachlich« und »Sach- 
lichkeit< schon ihre Geschichte, wie sich an den Sachlichkeits- 
parolen des Jugendstils und der Werkbund-Bewegung, aber 
auch an den Formtheorien des Paul-Ernst-Kreises ablesen 
1a8t. In den Zwanziger Jahren sind diese Begriffe mindestens 
in dreifacher Hinsicht bedeutsam: erst einmal als Modewort, | 
dann als Lebenshaltung und schlie@lich als Stilbegriff. So gibt | 
es schon in Feuchtwangers »dramatischem Roman< Thomas 
Wendt von 1920 eine Figur, die mit geradezu programma- 
tischer Monotonie wiederholt, da& man >sachlich sein miisse. 
Zu gleicher Zeit wird bereits von der Sachlichkeit in der 
Beziehung der Geschlechter, von der Sachlichkeit der Technik, 
ja selbst von Sachkunst gesprochen. Es war daher keines- 
wegs, wie man immer wieder lesen kann, der Kunsthistori- : 
ker Georg Friedrich Hartlaub, der 1923 die Parole von der 
Neuen Sachlichkeit erfunden hat. Er hat sie nur in Umlauf 
gesetzt. An solchen Stellen zeigt sich klar, welche Wichtigkeit 
auch der Wortgeschichte und damit der Philologie und 
Linguistik in diesen Fragen zukommt.
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stische Blick in protokollarischer Treue von Objekt zu Ob- 

jekt wandert, bis er durch Temposteigerung allmiéhlich in 

den Impressionismus iibergeht, wird hier die Welt des 

gro&stadtischen Amiisierbetriebs, der Bars und Hotels, der 

Sportveranstaltungen und Jazzkonzerte, der StraSenpassan- 

ten und Stenotypistinnen, der Nachrichtenbiiros und Partei- 

lokale, der Fabrikhallen und Filmateliers stets ins Photo- 

graphisch-Typisierende (wie es etwa Tucholsky an den Bil- 

dern von August Sander riihmte) stilisiert, um so die damit 

verbundene soziale, politische und dkonomische Modell- 

situation méglichst »sachlich herauszupraparieren. 

Zu 4hnlichen Ergebnissen kam man bei der Diskussion 

der formalen Aspekte dieser Sachlichkeitsliteratur. Der Ex- 

pressionismus hat ja auf diesem Gebiet kaum revolutionie- 

rend gewirkt. Was er liebte, waren das Drama, die Lyrik 

und gewisse Formen der Kleinprosa, die er zwar in einem 

hohen Ma&e subjektivierte, aber doch nie ihres asthetischen 

Charakters entkleidete. Darum konnten sich selbst die Fein- 

geister und Snobs, ganz gleich welcher Richtung, sofort mit 

ihm identifizieren. Mit dem Dadaismus wurde dies anders. 

Denn nun trat auf einmal eine Unkunst auf, die den Asthe- 

ten als peinliche Un-Art erschien. Und so sieht man in den 

Zwanziger Jahren, wie in der Dramatik und zum Teil auch 

im Gedicht der Expressionismus eine lange Nachbliite er- 

lebt, wahrend die Neue Sachlichkeit eine (fiir den biirger- 

lichen Geschmack geradezu unkiinstlerische) Gebrauchs-, 

Zweck- und Agitprop-Literatur entwickelt, deren wichtigste 

Gattungen der Song, die Reportage, der Tatsachenroman 

und das Dokumentar- und Lehrstiick sind. Seit Dada arbei- 

tet man dabei gern mit eingeblendeten Realitatsfragmenten 

i _wie Filmen, Projektionen, Tonkonserven und Collagen, um 

S die konkrete Situation so roh und unverfalscht wie nur 
%" mdglich wiederzugeben. Welch hohes Ma von provozieren- 

der Unkunst, vor allem von Leuten wie Eisenstein, Piscator, 

Reger, Kisch und anderen, hier schon geleistet wurde, soll- 

ten wir uns gerade heute, wo man sich nach einer iiberwie-



VORWORT 11 

gend formalistischen Phase wieder massiv der unmittelba- 
ren Wirklichkeit zuzuwenden beginnt, aufs neue ins Be- 
wuBtsein rufen. 

Gleichsam nebenbei bewies diese Diskussion, wie nétig 
solche Kolloquien sind. Denn im Gegensatz zu den fiinf- 

ziger und frithen sechziger Jahren, einer Ara politischen 
Desinteresses und dsthetischen Schwelgens, in der man sich 

weitgehend seiner privaten Freude an der selig in sich selbst 

kreisenden Interpretation hingegeben hatte, strebt man heute 

wieder in die Wirklichkeit zuriick. Und damit zeigt sich 

selbst in der Germanistik ein viel gréSeres Verlangen nach 

demokratischem Miteinander und zugleich eine neue Auf- 

geschlossenheit fiir die wahre »Sache der Literatur: ihre 

historische Standortbestimmung, ihre kritische Durchdrin- 

gung, ihr lebendiges Wirken in der Gegenwart. 

Die Herausgeber
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Reinhold Grimm 

ZWISCHEN EXPRESSIONISMUS UND FASCHISMUS 

Bemerkungen zum Drama der Zwanziger Jahre 

Nicht nur in der Geometrie, auch bei der Literaturvermes- 

sung gibt es so etwas wie Hilfskonstruktionen. Ich schlage 

daher vor, wir bedienen uns einer solchen Konstruktion 

und greifen mit unserem kritischen Zirkel zunachst die 

Jahre 1910, 1920 und 1930. 1910 beendete Carl Sternheim 

sein wohl beriihmtestes Stiick, das >biirgerliche Lustspiel< 

Die Hose; 1920 erschien von Franz Werfel die »magische 

Trilogie: Spiegelmensch, vielleicht iiberhaupt seine an- 
spruchsvollste Bithnendichtung; 1930 veréffentlichte Carl 

Zuckmayer mit seinem >deutschen Marchen< Der Haupt- 

mann von Képenick das sicher beste Drama, das ihm je ge- 

lungen ist. Alle drei Werke diirfen ohne Zweifel in hohem 
Grad als reprasentativ gelten. 

Der Gegensatz zwischen Zuckmayer und Werfel liegt auf 
der Hand. Es geniigt ja schon, jene Szenen zu vergleichen, 

in die die genannten Dramen jeweils miinden. Denn beide 
Schliisse verwenden zwar dasselbe Requisit, namlich den 

Spiegel; aber die Art, in der sie dies tun, ist offensichtlich 

grundverschieden. Bei Werfel' bleibt eine geheimnisvolle 

Spiegelflache, die »matt leuchtet«, anfangs vor dem Helden 

Thamal villig blind, um sich spater, bei leisester Beriihrung, 
in ein »gigantisches Fenster« zu verwandeln, das eine »stark 

bewegte, trunkene Farben- und Formenwelt« freigibt. Der 

Gegenstand hat hier unverkennbar verweisende Funktion: 

1 Vgl. Franz Werfel, Die Dramen. Erster Band. Hrsg. von A. D. 
Klarmann (Frankfurt am Main, 1959), S. 248 f.
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er soll, wie es ausdriicklich heif&t, eine »hdhere Realitat be- 

deuten«. Bei Zuckmayer® ist es eher umgekehrt. Hier soll 

der gleiche Gegenstand gerade zeigen, was ist: er hat eine 

deutlich enthiillende Funktion. In einer niichternen Amts- 
stube steht ein ganz gewohnlicher, wahrscheinlich von den 

Fliegen bereits recht verunzierter Garderobenspiegel, in dem 

sich Wilhelm Voigt, der Schuster und ehemalige Zuchthaus- 

haftling, in aller Ruhe als preuSischer Hauptmann be- 

schauen kann, bis er vor dieser grotesken Erscheinung in 

ein hemmungsloses, aber »befreites« Gelachter ausbricht. 

Franz Werfel, so kénnte man sagen, erdffnet eine imagi- 

nare Schau, wahrend Carl Zuckmayer ein konkretes Bild 

spiegelt. Jener zielt mit seiner Magie auf die Seele und 

deren expressive Verwandlung; dieser meint sein Marchen- 

haftes satirisch und zielt auf die realistische Entlarvung — 

dessen, was zwar unglaublich, jedoch leider nur allzu wahr 

ist. Vision und Wirklichkeit, Ausdruck des Innen und Wie- 

dergabe des AuSen... oder eben Expressionismus und 

Neue Sachlichkeit stehen einander gegeniiber. 

Man kann diesen Befund, wie es erst jiingst wieder durch 

Ladislao Mittner geschah*, auch auf die Formel bringen, 

’ der Expressionismus verabsolutiere das Subjekt, die Neue — 

Sachlichkeit das Objekt. Damit lieBe sich jener andere Ge- 

gensatz, der ja weit weniger augenfallig ist, sogar beinah 

witzig pointieren. Man erkennt namlich, vergleicht man die 

Stiicke von Zuckmayer und Sternheim, einen doppelten 

Wechselbalg. Beide Titel sind gewissermaSen vertauscht. 

Zuckmayers Hauptmann von Képenick mii&te eigentlich Die 
: 

2 Vgl. Carl Zuckmayer, Der Hauptmann von Képenick. Ein | 
deutsches Marchen in drei Akten (Berlin, 1930), S. 189 f. 

3 Vgl. Ladislao Mittner, L’Espressionismo fra I’Impressionismo 
e la Neue Sachlichkeit: fratture e continuita. In: Studi 
germanici N. S. II (1964), fasc. 2, S. 37 ff; fasc. 3, S. 38 ff. |



ZWISCHEN EXPRESSIONISMUS UND FASCHISMUS 17 

Uniform hei&en* und Sternheims Hose von Rechts wegen 

Theobald Maske. Denn im einen Fall, wo der Mensch den 

Namen liefert, herrscht ausgerechnet die Sache; im anderen 

dagegen, wo die Sache genannt wird, dominiert der Mensch. 

Nicht Wilhelm Voigt ist der Held, sondern jene Paradeuni- 

form, die, von Hand zu Hand gehend, immer tiefer sinkt; 

und nicht das bewuBte Beinkleid, das Luise Maske auf offe- 

ner Stra8e verliert, spielt die Hauptrolle, sondern die Ge- 

stalt des Eheherrn. Er, nach des Dichters eigener Definition 

»ein zyklopisch zu sich gewillter Viechskerl«, »weidet« auch 

das Stiick »radikal« ab®. Wahrend Zuckmayers bunter Rock 

durch fast samtliche Stationen des Dramas wandert, tritt 

Sternheims zartes Reizgebilde, von dem doch unentwegt 

geredet wird, nirgends auf. BloS eine Neuanfertigung — fiir 

den pragmatischen Nexus ein Ersatz — wird ein einziges 

Mal wie eine Trophae »ausgebreitet«® durch die Luft ge- 

schwenkt. t 

Die Unterschiede scheinen also abermals auf der Hand 

zu liegen. Trotz seiner expressionistischen Titelgebung, die 

den Menschen und nicht das Ding in den Mittelpunkt stellt, 

bleibt das »deutsche Marchen< ein Volksstiick der Neuen 

Sachlichkeit. Und trotz seiner ausgesprochen sachlichen, ja 

geradezu dokumentarischen Titelgebung bleibt das >biirger- 

liche Lustspiel: ein bithnengerechtes Handlungs- und Cha- 
takterdrama’ des Expressionismus. Wie sehr solche Folge- 

4 Vgl. schon Herbert Jhering, Von Reinhardt bis Brecht. Vier * 
Jahrzehnte Theater und Film, Bd. III (Berlin, 1961), 5.143: 
»Es gab vor dem Kriege einen Schwank >Husarenfieber«. 
Dieser heiSt: »Uniformfieber«.« 

5 Vel. Carl Sternheim, Gesamtwerk. Hrsg. von W. Emrich, Bd. I 
(Neuwied und Berlin, 1963), S. 567. 

6 Ebda., S. 121. 
7 Vgl. Horst Denkler, Drama des Expressionismus. Programm, 

Spieltext, Theater (Miinchen, 1967), S.73 ff., wo jedoch vor 
allem das auf dem »anekdotischen Ereignis« basierende 
Handlungsmoment untersucht wird.
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rungen berechtigt sind, geht allein schon daraus hervor, da& 
Sternheims urspriinglicher Titel in der Tat die beherrschen- 

de Gestalt ins Zentrum riickte. Er lautete: Der Riese. Unter 

demselben Titel wurde das Werk seinerzeit auch uraufge- 
fiihrt. 

Was ergibt sich nun aus dieser mehrfachen Hilfskon- 

struktion fiir unser Thema? Sollen wir, was die Dramatik 

der Zwanziger Jahre betrifft, den Schlu8 ziehen, da8 Ex- 

pressionismus und Neue Sachlichkeit zwei klar getrennte 

Phanomene oder gar Epochen seien? Stehen hier Subjekt 

und Objekt, Ausdruck des Innen und Wiedergabe des 

AuB8en, visionare Schau und kritischer Realismus einander 

wirklich gegeniiber? Oder ware es mehr als blo&8 Wortspie- 

lerei, den Hauptmann von Képenick ein Stationendrama — 

der Uniform zu nennen und die Hose ein Dokumentarstiick 

vom wilhelminischen Viechskerl? Und wie ordnet sich dies — 

alles in die Entwicklung zum Faschismus ein? 

: Betrachten wir, eh wir eine Antwort versuchen, noch — 

einige Beispiele. Ebenfalls 1930 erschien Fritz von Unruhs 

»Komédie« Phaea. Sosehr indes dieser Titel an die Antike 
und an die beliebten Neufassungen antiker Themen im 

Expressionismus erinnert, sowenig hat das Stiick damit zu 

tun. Phaea ist keine Griechin, sondern die Abkiirzung fiir — 

eine Filmfirma mit dem vollen Namen »photographische 

akustische Experimental Aktien-Gesellschaft« [sic]*. Der 
Film aber gehért in den Zwanziger Jahren zu jenen neuen, 

den technischen Kiinsten, die man als besonders sachlich © 

empfand und nach Form wie Inhalt auch fiir die Biihne | 
nutzbar machen wollte. Nicht nur Erwin Piscator und Brecht 

verwendeten ihn bekanntlich, sondern sehr frith schon Iwan 

8 Fritz von Unruh, Phaea. Eine Komédie (Berlin, 1930), S. 26.
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Goll® und Ernst Toller!® und spater dann vor allem Déblin"’. 

Sogar die Erzahlkunst experimentierte damals mit »Film- 

novellen<?, Da& man den Film als zeittypischen Stoff auf- 
griff8 und da8 gleichzeitig viele Autoren Drehbiicher schrie- 

ben, versteht sich beinah von selbst. 

Unruh verfiahrt somit durchaus folgerichtig, wenn er die | 

Welt des Films als Symbol fiir die Neue Sachlichkeit nimmt. 
Doch soll diese selbe Welt auch als Gegensymbol zum Ex- 

pressionismus wirken. Ihn, der ganz als Wortkunst, ja als 

Kult des Wortes erscheint, verkérpert Uhle, der Verfasser 

des Drehbuchs; der Filmbo& Samuel Morris, dessen Name 

zu einem beziehungsreichen S. M. zusammengezogen wird, 

vertritt die Neue Sachlichkeit. Er du8ert sich folgenderma- 

8en: »Wir miissen endlich heran an das Leben! das ist die 

ernsteste Aufgabe des Films! — Tatsachen brauch ich! uner- 

bittliche Tatsachen!« Und zu Uhle gewandt: »Ich halte nicht 

viel von Ihrem Wortgemache... Nein! — Ich glaube nicht, 

da sich die Menschen je durch Worte wesentlich andern . 
lassen [...]«!4 Man solle darum auch bewu&t auf jede Ten- 

9 Vgl. Iwan Goll, Methusalem oder Der ewige Biirger. Ein sati- _ 
risches Drama. Texte und Materialien zur Interpretation, be- ~ 
sorgt von R. Grimm und V. Zmegaé (Berlin, 1966), 5.14 u. 6. 
(das Stiick erschien 1922). 

to Vgl. Ernst Toller, Der entfesselte Wotan. Eine Komédie 

(Potsdam, 1924), S. 26 f. (erstmals 1923). 
11 Vgl. Alfred Déblin, Die Ehe. Drei Szenen und ein Vorspiel 

(Berlin, 1931). Das ganze Werk, das bereits 1929 geschrieben 
wurde, ist auf dem Einsatz filmischer und anderer technischer 
Mittel aufgebaut. 

12 Vgl. etwa Leonhard Frank, Die Entgleisten. Filmnovelle 

(Berlin, 1929). 
13 Vgl. etwa Arnolt Bronnen, Film und Leben Barbara La Marr. 

Roman (Berlin, 1928). 

14 Unruh, S. 100.
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denz oder Weltanschauung verzichten. »Wir zeigen die 

Welt«, so hei&t die entsprechende Maxime, »die Anschau- 

ung wollen sich die Leute selbst bilden!«1® 

Mit dieser Ablehnung des Dichterischen, der Uhle wenig 

entgegenzusetzen vermag, steht S. M. keineswegs allein. Er 

trifft sich darin vollig mit seinem Oberregisseur SiiSmilch, 

der einmal geringschatzig bemerkt: »Ick wee8 nich, der will 

immer was ausdriicken damit, dazu is doch det Wort jarnich 

da...«!® Noch weniger freilich ist dieses Wort fiirs Pathe- 

tische da, das ja ohnehin — so wieder Morris — blo& noch 

»in ein paar hysterischen HeiSschadeln«!? rumort. Pathos, 

insbesondere expressionistisches, ist ganz und gar verpént. 

Wer so schreibt, wird entweder, wie Uhle klagt, »gemieden« 

oder »als Narr« an den Pranger gestellt!®. Nur der Wendige 

und Skrupellose, der sich geschickt anzupassen wei, hat 

noch Chancen. Ein Musterexemplar dieser Gattung ist Uhles 

Freund Krah: 

Kran: Unmittelbar nach dem Krieg bin ich mit eurer gesamten 

Schreilyrik in der Tasche durch die stinkendsten Lazarette ge- 

laufen! Alles umsonst gepflegt! — So’n Quatsch! Ich behaupte, 

das Problem ist, a! ob wir die Menschen in ihrer Gesamtheit 

0,00003 mm héher heben kénnen aus ihrem Dreck — oder, b! sich 

selbst bis an die Sterne weit! — Doch lieber mich bis an die 
Sterne weit — 

ALLE (spontan Beifall): Sehr richtig! Bravo! 

Kran: So bin ich heut! ich tret ihnen auch noch auf den Kopf — 

den Menschen —® 

15 Ebda., S. 84. 
16 Ebda., S. 27. 

17 Ebda., S. 83. 
18 Ebda., S. 124. | 
1g Ebda., S. 129 f.
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Nicht blo& inhaltlich also, auch sprachlich ist dieses Glau- 

bensbekenntnis scharf auf Sachlichkeit gestimmt, obwohl 

Phrasen nicht fehlen. Fiir Menschen wie Uhle hingegen 

bleibt lediglich der héhnische, absichtlich alberne und holp- 

rige Spottreim der Kollegen: »Nach Dichtern fragt heut 

keiner mehr, nach lyrischen noch weniger. «?? 

Phaea, als Komédie der Dreharbeit, spielt iibrigens von 

Anfang bis Ende im Filmatelier. Die Fabel des Dramas ist 

die Geschichte der Entstehung des Films. Einen zusatzlichen 

Gag erzielt Unruh dadurch, da8 er die erste Szene, die eine 

Filmszene ist, als blutige Wirklichkeit zeigt... bis die Auf- 

nahme wegen Versagen eines Darstellers unterbrochen wer- 

den mu&. Worum es in dieser Szene geht, formuliert wie- 

derum Sii8milch: 

[...] rechts det is ‘ne Nutte, links det is ‘n Zuhilter, jejenieba 

det sind die Herren Offiziere ... und det Janze jibt eenen Feme- 

mord. — Siehste, nu fiehlt sich det Publikum erst jemietlich 

Diese zweifelhafte »Gemiitlichkeit< bestimmt jedoch nicht 
nur das Spiel im Spiel, sondern das Geschehen selbst; denn 

die von SiiSmilch beschriebene Situation ist zugleich der 

Grundvorgang des Stiickes. Die Offiziere, die hier auftreten, 

sind wirkliche Offiziere; sogar die Nutte ist echt. S. M., auf 

ungeschminkte Wiedergabe der Wirklichkeit erpicht, in- 
szeniert alles, was er filmen will, auch im Leben. Zu einem 

Mord kommt es allerdings nicht ganz, »blo&< zu MiShand- 
lungen; aber schlieSlich befinden wir uns in einer Komédie. 

Das Opfer der MiShandlungen ist selbstverstandlich 
Uhle. Und nicht umsonst ruft uns der Dichter dabei histo- 
tische Fememorde wie die an Liebknecht, Rosa Luxemburg 

oder Rathenau ins Gedichtnis. Gespieltes Spiel und ge- 

spielte Wirklichkeit gehen ineinander iiber. Die Offiziere, 

20 Ebda., S. 87. 
21 Ebda., S. 21.
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die schon vom »gro8en Befreiungsrummel«”* traumen, flu- 

chen auf die Revolution von 1918: »Was hat uns dieser 

Umsturz gebracht? Anarchisten . . . man sollte alle kalt- 

machen!«?3 Der kleine Theaterfriseur aber bekennt sich 

zu Lenin. »Lenin«, erklart er, »war ein Heiliger! [.. .] Kame 

Christus — ginge er zu Lloyd George — ? — zu Hindenburg? 

Nein! nur zu Lenin [. . .]«?4 Neben die Zweiheit von Expres- 

sionismus und Neuer Sachlichkeit ist unvermerkt die Zwei- 

heit von Faschismus und Marxismus getreten. 4 

Krah freilich pladiert weder fiir den roten Heiligen noch 

fiir den braunen Befreiungsrummel. Die Stellung, die er 

sich gewahlt hat, liegt im Niemandsland des Opportunis- 
mus. Doch mu zu seiner fadenscheinigen Ehre gesagt wer- 

den, da& er dies auch wei. »O je, o je«, so jammert er thea- _ 

tralisch, »wir sind alle Schwindler!« Solch begriiSenswerte — 

Selbsterkenntnis wird indes sofort in eine bequeme Philo- ~ 

sophie umgemiinzt: »Es gibt nur eine einzige Wahrheit, da8 — 
alles Schwindel ist...« Oder vollends: »Ohne Schwindel — 
war’ kein Leben [. . .]«® 

Dieser vielberufene Schwindel, den Krah so eifrig zu ver- 

edeln strebt, hat aber noch eine zweite Bedeutung. Denn 

das schwindelhafte Leben ist etwas, was gleichzeitig 
schwindlig macht: es erzeugt Schwindel, weckt Wirbel und — 

Taumel. Szenisches Zeichen dafiir ist der Tanz, mit dem 

Unruh sein Stiick sowohl beginnt als auch endet. Von Krah, © 

der den letzten Satz spricht, hei&t es wértlich: er »tanzt 

ab«6, Doch schon vorher begegnet der Tanz als Lebens- { 

symbol immer wieder. Toni beispielsweise, die besagte © 

Nutte, die aber natiirlichh ein goldenes Herz hat, erklart 1 

22 Ebda., S. 127. 
23 Ebda., S. 35. 
24 Ebda., S. 117. 

25 Ebda., S. 63. 1 
26 Ebda., S. 140.



ZWISCHEN EXPRESSIONISMUS UND FASCHISMUS 25 

geradezu: »Ich tanze egal weg.« Worauf Uhle betroffen 

ausruft: »Sie leben ja!«?? Umgekehrt doziert der betrunkene 

Orloff: 

[...] haben Sie schon einmal nachgedacht, da8 wir uns als Tote 

auch drehen miissen ... immer drehen, messieurs, als Gerippe 

drehen — immer in vierundzwanzig Stunden einmal um die 

eigene Wirbelsdule. Wenn da die Wiirmer schlieSlich nicht 

schwindlig werden [. . .]®8 

Nur scheinbar widerspricht dieser Totentanz dem ekstati- 

schen Lebenstaumel. In Wahrheit sagen beide dasselbe aus: 

eben die euphorische Hektik eines Daseins, das insgeheim 

langst von Verwesung ausgehéhlt ist. Nicht einmal die 
Jugend bleibt davon verschont; ja, sie am allerwenigsten. 

»Jung?« fragt die kaum zwanzigjahrige Toni. »Du lieber 
Gott!« Und sie fiigt doppelsinnig hinzu: »Ich hab schon so 

viel erlebt! aber angefangen?«?* Auch sie ist im Grunde 

»am Ende«*®; auch ihr Tanz symbolisiert eine Welt, 

wo fingerdick gepudert gold’ne Leichen 

auf faulen Sargen [...] tanzen —, 

wie es bereits in einem friiheren Stiick Unruhs, in noch- 

maliger Umkehrung, heift®!. 

Die Tanzsymbolik im Drama ist namlich keineswegs, 

wie man meinen kénnte, auf die Zeit um die Jahrhundert- 

wende beschrankt**. Sie gilt vielmehr ebensosehr (wenn 

27 Ebda., S. 42. 
28 Ebda., S. 77. 
29 Ebda., S. 105. 
30 Vel. ebda., S. 42. 
31 Fritz von Unruh, Platz. Ein Spiel (Miinchen, 1920), S. 115. 
32 Vgl. Wolfdietrich Rasch, Zur deutschen Literatur um die inh 

hundertwende. Gesammelte Aufsiatze (Stuttgart, 1967), 5. 58 ff.
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nicht sogar in noch héherem Mae) fiir die folgenden De- 

zennien. Zwischen 1910 und 1930 zahlt der Tanz zu den 

entscheidenden Symbolgebarden der deutschen Dramatik. 

Es liee sich eine ganze Reihe von Beispielen, und zwar aus 

expressionistischen wie aus anderen Stiicken, zum Beleg an- 

fiihren®*, Fast hat es dabei den Anschein, als seien die 

Zwanziger Jahre die eigentliche Epoche dieses Tanzes auf 

dem Vulkan. Nichts driickt seine verzweifelte Lustigkeit 

biindiger aus als jener lappische Schlagertitel, den Ernst 

Toller iiber sein letztes bedeutendes Drama gesetzt hat: 

Hoppla, wir leben! 
Unruhs Stiick erweist sich somit in vieler Hinsicht als 

symptomatisch. Das ist auch der Grund, warum ich Phaea 

so ausfiihrlich behandelt habe. Und es trifft sicher zu, da& 

diese wenig bekannte Komédie »von erstaunlicher Bithnen- 

wirksamkeit und beklemmender Groteskheit«*4 ist, obwohl 

ihre betont naturalistische, aber allzu nachlassige Sprach- 

gebung schwerlich iiberzeugt. Es schiene mir jedoch verfehlt, 

wollte man das Werk einfach als Abgesang auf den Expres- 

sionismus und als Parodie auf die Neue Sachlichkeit lesen®*. _ 

Gewi&, dieser Uhle ist tatstichlich wie eine Eule**, die sich 

ins grelle Licht der Jupiterlampen verflogen hat. Er wirkt 

lacherlich; er wirkt dann sogar tragisch. Sein Glaube an die 

33 Tanz ist hier allerdings in einem dreifachen Sinne zu ver- 
stehen: a) als Motiv oder Metaphorik im Text; b) als panto- 
mimische Darstellung in einzelnen Szenen; c) als Struktur- 
prinzip, das ein ganzes Drama zum Reigen oder Kreis rundet. 
Vgl. dazu meine spateren Bemerkungen zu Toller. 

X 34 Vgl. Manfred Durzak, Fritz von Unruh. In: Expressionismus 
als Literatur. Gesammelte Studien. Hrsg. von W. Rothe (Bern 
und Miinchen, 1969), S. 490 ff. 

35 Durzaks verdienstvolle Darstellung entgeht dieser Gefahr — 
nicht vollig. | 

36 Vgl. auch die Namenssymbolik bei Krah.
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weltverwandelnde Kraft der Dichtung — denn in nichts an- 

derem besteht ja sein Wortkult — leidet zutiefst. Aber ist 

der Dichter mit seinem Geschépf identisch? 

Wir miissen den Helden und das Werk, den Helden und 

den Verfasser (trotz ihrer Namensihnlichkeit) voneinander 

unterscheiden. Was das Stiick betrifft, so gestaltet es das 

Scheitern des expressionistischen Dichters in der Welt der 

Neuen Sachlichkeit. Das ist das eine. Und was Unruh, den 

expressionistischen Dichter, betrifft, so hat er dieses Stiick 

fiir die Welt der Neuen Sachlichkeit konzipiert, geschrieben 

und zur Auffiihrung gebracht. Das ist das andere. Da& und 

wie er es schuf, ist nicht minder wichtig als der Ausgang der 

Fabel. Beides zusammen beweist, so scheint mir, da& Phaea 

mehr ist als Epilog, mehr als parodistische Attacke. Unruh 

vertritt hier, jedenfalls teilweise, sowohl das expressio- 

nistische Erbe®” als auch das Neue der Neuen Sachlichkeit®8. 

Auch die politischen Richtungen und die ihnen korrespon- 

dierende Richtungslosigkeit werden deutlich. Phaea, mit 

einem Wort, ist ein Stiick der Zwanziger Jahre. 

Dieses »Durcheinanderschieben zweier Epochen«, um einen 

Ausdruck Déblins®® aufzugreifen, stellt beileibe keinen Son- 

derfall dar. Es ist vielmehr geradezu die Regel. Die Zwanziger 
Jahre bilden in der Tat ein verwirrendes Spannungsfeld der 

verschiedenartigsten Krafte und Ismen. Expressionismus 

und Neue Sachlichkeit, Faschismus und Marxismus, aber 

auch Dadaismus, Anarchismus und modischer Amerikanis- 

mus: sie alle durchdringen und iiberkreuzen einander stan- 

37 Man vergleiche u. a., da Uhle nur in seiner Filmrolle, nicht 
hingegen in der Spielwirklichkeit sein expressionistisches 
Credo widerruft. 

38 Am deutlichsten wird dies, neben dem schon Genannten, an 
der objektivierenden Gegeniiberstellung von Krah und Uhle. 

39 Zit. bei Horst Denkler, Sache und Stil. Die Theorie der »Neuen 
Sachlichkeit: und ihre Auswirkungen auf Kunst und Dich- 
tung. In: Wirkendes Wort 18 (1968), S. 167 ff. (die AuSerung 
stammt von 1924).
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dig. Bestimmend freilich sind und bleiben jene zwei Krafte- 

paare, die sich von Anfang an abgezeichnet haben. Bald tritt 

in ihnen das Asthetische oder auch Allgemeinmenschliche, 

bald das Politische oder, wenn man lieber will, »Weltan- — 

schauliche in den Vordergrund. Diese Auseinandersetzun- 
gen sowie die Konsequenzen, die sich daraus fiir die Drama- 

tik ergeben, lassen sich am besten an Werken der mittleren 

Zwanziger Jahre verfolgen. Ich meine vor allem das schon 

vorhin erwahnte Toller-Drama Hoppla, wir leben! und dazu 

jenes Stiick von Georg Kaiser, das ebenfalls das Signum 

seines Zeitalters bereits im Titel tragt: Nebeneinander. Tol- 

~.  lers Werk datiert von 1927, dasjenige Kaisers von 1923. 

~ Mit Recht nennt Wolfgang Paulsen dieses »Volksstiick 

1923<, wie der Untertitel lautet, eines der interessantesten — 

Dramen der Zwanziger Jahre*°. In welchem Ausma® es seine 

Zeit reprasentiert, zeigt sich schon daran, da@ fast alle Mo- — 

tive, die wir bisher kennengelernt haben, in ihm wiederkeh- 

ren. Sie reichen vom Narrentum des expressionistischen — 

Helden iiber den Film bis zur dramaturgischen Funktion der 

Kleidung. Wahrend sich das Narrenmotiv in dem Satz ver- 

dichtet: »Eins stimmte: — man mu& schon irrsinnig sein, — 

um fiir die Qualen andrer Verstaéndnis zu haben«*!, be- } 

herrscht das Motiv des Films, und zwar zusitzlich als Ge- 

schaft, den einen der drei Handlungsstrange beinah zur 

Ganze. Sein Protagonist ist der flotte Windbeutel Neumann, 

in dem sich, genau wie in Morris und namentlich Krah, die 

Lebensauffassung der Neuen Sachlichkeit verkérpert. Aus- — 

driicklich wird »Herrn Neumanns Sachlichkeit« gerithmt — © 

freilich nicht vom Dichter, sondern von einer gleichgesinnten 

x 40 Vgl. Wolfgang Paulsen, Georg Kaiser. Die Perspektiven 
seines Werkes (Tiibingen, 1960), S. 119. Paulsen behauptet 
freilich an anderer Stelle seiner Untersuchung, Nebenein-— 
ander sei schon »ganz« neusachlich; vgl. ebda., S. 61. 

41 Georg Kaiser, Nebeneinander. Volksstiick 1923 in fiinf 
Akten (Potsdam, 1923), S. 111.
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Filmdiva‘?. Denn es handelt sich eindeutig um jene brutale 

Spielart, die auch Hermann Broch noch im Auge hatte, als 

er 1932 den dritten Teil seiner Schlafwandler-Trilogie Hu- 

guenau oder die Sachlichkeit betitelte. Zu ihrem Sprachrohr 

bei Kaiser macht sich sinnigerweise der Polizeikommissar, 

welcher erklart: »Es sollte iiberhaupt die Parole werden: 

jeder gegen jeden — knock-out!«4? Niemand wird iiberrascht 

sein, da& dieser liecbenswerte Ordnungshiiter fiirs Boxen 

schwarmt und damit fiir die »groSen mythischen Vergnii- 

gungen der Riesenstadte von jenseits des groen Teiches«, 

wie noch der spate Brecht bewundernd schrieb‘. 

Vollends in den Kern von Kaisers Werk fiihrt jedoch das 

Motiv des wandernden Kleidungsstiickes. Dieses Kleidungs- 

stiick ist bekanntlich ein Frack, der versetzt und vom Pfand- 

leiher widerrechtlich getragen wird ... was den armen Kerl, 

als man ihn dabei erwischt, die Konzession kostet und ihn 

schlieBlich, mitsamt seiner Tochter, zum Selbstmord treibt. 

Eine wesentliche Rolle spielen allerdings noch zwei andere 

Gegenstande: namlich ein Pelzmantel und insbesondere ein 

vermeintlich vergessener Brief, der im ersten Akt nicht we- 

niger als dreimal in vollem Wortlaut verlesen wird. Er, den 

der Pfandleiher aus dem Frack hervorzieht, bringt ja die 

Handlung iiberhaupt in Gang. Was aber 4ltester Theater- 

trick scheint, enthiillt sich gerade als Ausdruck der Sachlich- 

keit oder Verdinglichung. Die Dinge und der durch sie ent- 

fesselte »Zufall« sind so stark, da8 sie vollkommen gleich- 

berechtigt und unabhangig neben den Unternehmungen der 
Menschen — jedenfalls der expressionistischen — ihre Macht 

ausiiben. Der Dichter wu8te deshalb sehr wohl, was er tat, 
als er dem Frack als Zeichen dieses Sachzwangs gewisser- 

42 Ebda., S. 57. 

43 Ebda., S. 112. 
44 Vgl. Bertolt Brecht, Sticke, Bd. I (Berlin, 1956), S. 10. 
45 Vgl. Kaiser, S. 19 u. 6.
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mafen das Schlu&wort zuerteilte: »Das hat Ellbogen — die- 

ser Neumann. Wie sich das unter dem Frack spannt — pha- 

nomenal«‘®, 
Doch erst jenes im Titel angekiindigte Zentralmotiv gibt 

fiir die Struktur wie fiir den historischen Ort der Kaiser- 

schen Leihhauslegende den Ausschlag. Drei Handlungs- 

strange verflechten sich hier; drei Bereiche stehen neben- 

einander. Zur Welt der Sachlichkeit zihlen zwei davon: der- 

jenige um Neumann und der um das sitzengebliebene Mad- 

chen Luise. Der dritte gehért zur menschheitlichen Auf- 

bruchsbewegung des Expressionismus. »Es wird alles ohne 

Sinn«, beschwért der Pfandleiher den Kommissar, »wenn 

nicht alles jederzeit bereit ist, um einem einzigen Menschen 

das Leben zu retten!!!«47 Das ist das genaue Gegenteil der 

schnoddrigen Ungeriihrtheit Neumanns und zugleich die 

pathetische Entsprechung zur schlichten Menschlichkeit und 

Hilfsbereitschaft, die Luise erfahrt. Der brutalen, der harten — 

Spielart des Sachlichen, die sich erstmals im Viechskerl Theo- 
bald meldete, halt in Kaisers Volksstiick eine gemiithaft- 
heitere, die noch den Képenicker Hauptmann verklaren — 

wird!8, die Waage. Das Idyll an der markischen Schleuse, — 

wo Luise sich so rasch und griindlich zu trésten versteht, — 

liegt gleichsam auf der Sonnenseite der Neuen Sachlichkeit. — 

Zwischen ihr und der kalten Sachwelt der Schiebergesell- 

schaft gehen der Pfandleiher und seine Tochter ihren expres- — 
sionistischen Kreuzweg, der um so tragikomischer wirkt, als 

er ja ganzlich iiberfliissig ist. . 

Die Gleichzeitigkeit dieser drei Welten markiert den — 

historischen Ort des Stiickes Nebeneinander. Aber auch des- 

sen Struktur wird durch den Titel aufs praziseste gekenn- 

zeichnet. In strenger Symmetrie stehen die drei Bereiche des 

Pfandleihers, Neumanns und Luises nebeneinander: jeder | 

46 Ebda., S. 145. j 

47 Ebda., S. 108. 
48 Vgl. dazu auch Armin Arnold, Georg Kaiser. In: Expressio- ~ 

nismus als Literatur, S. 474 ff.
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der fiinf Akte enthalt drei Szenen, die sich stets in derselben 

Reihenfolge auf diese Bereiche verteilen. Das Gemeinsame 

der beiden sachlichen Spharen betont Georg Kaiser dadurch, 

da& er ihre Geschehnisse mit Vorliebe auch inhaltlich par- 

allelisiert, wodurch die weltfremde Verlorenheit der Wan- 

derer noch verscharft wird. Besonders auffallig ist dies am 

Ende. Dem Selbstmord des Pfandleihers und seiner Tochter 

antworten die landliche Hochzeit Luises und der Aufbruch 

des frackgeschmiickten Neumann ins Bett der Filmdiva. 

Nebeneinander, so méchte ich zusammenfassend behaup- 

ten, ist zu einem Drittel ein expressionistisches Stationen- 

drama, zu zwei Dritteln ein Simultanstiick der Neuen Sach- ~~ 
lichkeit. Armin Arnold meint sogar, das Werk kénne »nur 

auf einer dreigeteilten Biihne fliissig abrollen«*®. Das ist 

etwas iibertrieben; doch hat Arnold insofern recht, als die 

Entwicklung solcher Strukturen in den Zwanziger Jahren 

tatsachlich in der biihnentechnischen Simultaneitat gipfelt. 

Am weitesten gingen darin, wie man wei, Ernst Toller und 
Erwin Piscator, von denen gleich zu reden sein wird. 

Aber schon 1923 blieb ja Kaisers »Pionierleistung« (so 

noch einmal Arnold) keineswegs allein. Im selben Jahr er- 

schien ein »Lustspiek mit dem Titel Die Exzesse, das immer- 

hin ein doppeltes, wenn auch kein dreifaches Nebeneinan- 
der enthalt. Es ist im ganzen zwar lockerer gebaut als das 

Drama Kaisers, wirkt aber im einzelnen desto konstruierter. 

Siidtirol mit Bozen und die Ostseekiiste mit Stralsund sind 

hier die Schauplatze; zwei Liebende — oder besser gesagt: 

Briinstige — beherrschen die Szene. Der Sinn solch entlege- 

nen®° Simultanspiels erschépft sich freilich véllig in deftig- 

49 Vgl. ebda., S. 487. 
50 Mitunter kommt noch Berlin hinzu.
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ster Situationskomik. Ahnliches gilt auch fiir die Art, wie 
die einzelnen Szenen miteinander verkniipft sind®*. 

Der Verfasser dieses »Lustspiels« in des Wortes verwe- 

genster Bedeutung ist Arnolt Bronnen. Sein Stiick, das zum 

Beispiel die Kopulation einer Dame mit einem Ziegenbock 

auf die Biihne bringt, ware ein gefundenes Fressen fiirs 

Living Theater, besa8e man dort wenigstens ein Fiinkchen — 

Humor. Wichtiger in unserem Zusammenhang ist jedoch 

eine andere Beobachtung. Man nehme die folgenden Satze, 

die der potente Liebhaber Lois spricht: 

Ich bin eine Leidener Flasche . Wenn ich mich kamme knattern ~ 

Maschinengewehre . Im Dunkeln strahlen meine Fingerspitzen . 

Alle Uhren rasen die ich trage . Meine Hoden strotzen wie eine 

Blutorange und ich bin ein Abgrund® 

Die Parodie der expressionistischen Sprache durch diesen 

Sexualprotz steht auSer Zweifel. Um so verbliiffender, aber — 
auch aufschluBreicher wirkt es daher, wenn im selben, oft — 

bis in Dialektabstufungen naturalistischen Stiick eine — 

Traumszene des Expressionismus erscheint®’. Sie ist zwar — 

durch und durch epigonal; jedoch gerade daran, nicht nur — 

am Kontrast zu jenen parodistischen Satzen, wird die Stel- — 

lung Bronnens innerhalb des allgemeinen Umbruchs*4 deut- — 

lich. 

| 
51 Der gleiche — oder zumindest ein sehr ahnlicher — Satz — 

bildet jeweils Abschlu& der einen und Auftakt der folgenden — 
Szene. Das wiederholt sich sogar, wenn auch mit umgekehr-_ 
tem Vorzeichen, in der Gesamtstruktur des Werkes. 

52 Arnolt Bronnen, Die Exzesse. Lustspiel (Berlin, 1923), 5.66 
(die Eigenheiten der Interpunktion getreu nach Bronnen). 

53 Vel. ebda., S. 60 ff. 
54 Nach Bronnen ware das Stiick sogar schon 1918 begonnen 

und im Herbst 1921 abgeschlossen worden; vgl. arnolt 
x bronnen gibt zu protokoll. beitrage zur geschichte des moder- 

nen schriftstellers (Hamburg, 1954), S. 64, 73, 99, 97
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Doch erhellender noch als Die Exzesse ist das »Schauspiel< 

Ostpolzug von 1926. Es wirft namlich, als Simultanstiick, 

die Frage nach dem epischen Theater auf. Kein Geringerer 

als Brecht, der dieses Wort zum Schlagwort gemacht hat, 

bezeichnete Bronnens Ostpolzug als Drama »in epischer 

Technik«55; und was Bronnen betrifft, so hat er sogar den 

Anspruch erhoben, »lange vor Brecht« epische Stiicke ge- 

schrieben zu haben®®. Aber hier irrt nicht blo Bronnen, der 
ohnehin der Affe Brechts war; hier irrt Brecht selbst. Das 

Simultane, das Ostpolzug gestaltet, ist nicht raumlicher, son- 

dern zeitlicher Art. Nicht gleichzeitige Geschehnisse an ver- 

schiedenen Orten riicken nebeneinander, sondern solche, die 

sich zu verschiedenen Zeiten am gleichen Ort vollziehen. 

Uber zweitausend Jahre liegen zwischen den Vorgingen, 

deren Schauplatze, auch wenn sie nur ungefdhr iibereinstim- 

men, dramaturgisch ein einziger sind. 

Zudem ist Bronnens Ostpolzug ein gigantisches Mono- |“ 

drama. Zweimal bricht ein Mann namens Alexander vom “ 
Hellespont nach Indien auf: zuerst als der historische Kénig 

der Antike, dann als Fiihrer einer modernen Himalaya- 

Expedition. Der »Ostpol« aber, den beide erobern wollen, 

ist die Spitze des Mount Everest. Von Station zu Station 

und in regelma&igem Nebeneinander, das ganz ahnlich be- 

werkstelligt wird wie in Bronnens friiherem Stiick, zieht 
dieser doppelte Alexander gen Osten, bis er zuletzt den 

Gipfel bestiegen, den geheimnisvollen Pol entdeckt und 

damit sein Ziel, den Triumph des Menschen iiber die Natur, 

erreicht hat. Die anderswo so unterkiihlte und betont sach- 

liche5? Sprache steigert sich dabei zur steilen Erhabenheit 

eines heroischen Chors: 

55 Vgl. Bertolt Brecht, Schriften zum Theater, Bd. 1 (Frankfurt 
am Main, 1963), S. 123. 

56 Vel. arnolt bronnen gibt zu protokoll, S.144 f. 
57 Zur Kritik an dieser Sprache vgl. Denkler, Sache und Stil, 

S. 181 f.
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Manche Wiinsche werden Jahrtausende alt, 

Aber unaufhaltsam wachsen die Organe ins Unsichtbare hinein, 

Und der Gewinn der Unsterblichkeit ist nahe®*. 

Solche Langzeilenpathetik ist alles andere als episierend. Sie 

ist es so wenig wie das Bild der beiden Alexanderfiguren. 

Denn diese verfremden einander nicht etwa: sie verschmel- 

zen ja und gehen ununterscheidbar ineinander auf. Nicht 

das jeweils Andere, das Verainderbare und zu Verandernde, 

tritt in kritischer Dialektik hervor, sondern das Immer- 

gleiche, das sich selber feierlich bestatigt. Was Bronnen 

trieb, war daher keine Episierung, sondern eine Mythisie- 

tung des Dramas. Wie er damals, nach seinem eigenen 

Zeugnis, eine anarchistische und faschistische »Herrschaft 

der Instinkte« predigte, so predigte er auch den »Mythos«®®, 

Da& der junge Brecht, auf seiner Suche nach Vorlaufern® 

und Mitstrebenden, gelegentlich fehlgriff, ist verstandlich. 

Er berief sich jedoch in den Zwanziger Jahren nicht nur auf 

Bronnen, sondern vor allem auf Georg Kaiser®!. Wie sehr 

er damit ins Schwarze traf, hat sich gezeigt. Und weder die 

Entwicklung der Simultandramatik noch diejenige des epi- — 

schen Theaters beschrankt sich auf formale Probleme: beide 
stehen vielmehr abermals unter dem vierfachen Zeichen von 

Expressionismus und Faschismus, Marxismus und Neuer — 

Sachlichkeit. Nicht zufallig hat Brecht selber, in seinem Flug 

58 Arnolt Bronnen, Ostpolzug. Schauspiel (Berlin, 1926), S. 81. j 
59 Vgl. arnolt bronnen gibt zu protokoll, S. 28. 

y 60 Vgl. dazu Reinhold Grimm, Naturalismus und episches 
Drama. In: Episches Theater. Hrsg. von R. Grimm (Kéln u. 
Berlin, 1966), S. 13 ff. 

61 Vgl. Brecht, Schriften zum Theater, Bd. I, S. 124.
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der Lindberghs von 1929, einen Naturbezwinger verherr- 

licht, den er spater als Faschisten brandmarkte®. 

Das epische Theater, wie es sich bei Brecht entwickelte, 

brauche ich hier nicht zu schildern. Doch gibt es neben ihm 

sowohl eine echte eigenstandige als auch eine Scheinepik im 

Drama. Diese la&t sich an Reinhard Goerings Siidpolexpedi- 

tion des Kapitén Scott veranschaulichen, jene an Alfred 

Doblins Stiick Die Ehe. Doblins Werk, »Drei Szenen und ein 

Vorspiel«, entstand 1929 und wurde 1931 gedruckt; es ist in 

seiner verfremdenden Gegeniiberstellung sozialer Schichten 

und in seiner Verbindung von Musik und Montage, Pro- 

jektionen und Film das Musterbeispiel eines kritischen Lehr- 

stiicks®*, Ganz anders das Werk von Goering, das 1930 

herauskam und fiir das der Dichter den Kleistpreis emp- 

fing. Obwohl die Siidpolexpedition des Kapitiin Scott mit 

kommentierenden Chéren, mit Riickblenden und epischen 

Berichten arbeitet, kann bei ihr von einer Kritik oder Auf- 

klarung keine Rede sein. Das Stiick ist in jeder Zeile eine 

heroisierende Schicksalstragidie, ein Mythos vom gefahr- 

lichen Leben. Kein Wunder, da& Goering zu allem Uberflu8 

62 Vgl. dazu ders., Versuche 1—12 (Berlin u. Frankfurt am Main, 

1959), S. 355. — Recht aufschluGreich ist auch die Verwandt- 
schaft, die zwischen Brechts Badener Lehrstiick vom Einver- 
stiindnis mit seiner These von der Aufgabe der Individualitat 

und einem faschistischen Werk wie Johsts Thomas Paine 
besteht, wo es u.a. heiSt: »Gibt man das Eigensinnige der 
Person auf, verliert man den Zufall und findet das Gesetz in 
seiner GroSe und seiner Barmherzigkeit [. . .] Thomas Paine 
— Fiihrer und Gefahr . . . Leidenschaft, Sehnsucht, Demut und 
Ubermut, er geht verloren als persinliches Schicksal, um 

Melodie zu werden«; vgl. Hanns Johst, Thomas Paine. Schau- 
spiel (Miinchen, 1927), S. 5. 

63 Besonders wichtig ist die einleitende »Anweisung:; vel. 
Déblin, Die Ehe, S. 9 £.
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mit dem ominésen Anruf an ein »erwachendes Deutschland« 

beginnt™. 

Aber auch die Entwicklung der Simultandramatik ist 

au@erst lehrreich. Sie findet ihre Vollendung bei dem Wie- 

ner Theodor Tagger, der sich Ferdinand Bruckner nannte. Er 

begniigte sich nicht, wie sein Osterreichischer Ahnherr 

Nestroy®5, mit einer einfachen oder auch doppelten Simul- 

tanbiihne, sondern brachte bis zu sieben Schauplatze gleich- 

zeitig aufs Theater. Namentlich in seinem >Schauspiel« Die 

Verhrecher von 1928 ri8 Bruckner ganze Hauserfassaden 

auf, um das dahinter verborgene Nebeneinander freizu- 

legen. Dieses Stiick richtet sich zwar gegen bestimmte Para- 

graphen; eigentlich jedoch will es beweisen, da8 wir alle 

»Verbrecher«®* sind. »Der vorbildlichste Staat«, so heiSt es 

im Gesprach der beiden Richter, »bleibt eine Zusammen- | 

koppelung von Millionen Menschen, die im Grunde genom- — 

men anarchisch nebeneinander leben [sic]«°?. Nicht nur in 

der Form, auch im weitgehenden Fatalismus der Aussage hat 

hier ein statisches Nebeneinander, das den Zustand einer — 

Gesamtheit fixiert, den Weg und die Wandlung des Einzel- 1 

menschen ersetzt. DaS Bruckner trotzdem mit einem Hoff- 7 

nungsschimmer, einer Perspektive in die Zukunft schlieBt, 

empfindet man zunachst fast als Willkiir®®. 

: i 
64 Vgl. Reinhard Goering, Prosa, Dramen, Verse d 

1961), S. 507. 
yy 65 Zu dieser Tradition vgl. Reinhold Grimm, Strukturen. Essays 

zur deutschen Literatur (Géttingen, 1963), S. 41 ff. u. 239 f. q 
66 Vgl. Ferdinand Bruckner, Die Verbrecher. Schauspiel in drei 

Akten (Berlin, 1929), S. go. 
67 Ebda., S. 101. ‘ 
68 Vgl. ebda., S. 142. — Dieses forcierte »alles, alles geht weiter« — 

des jungen Idealisten Kummerer hat etwas tief Zweideutiges. 
Man braucht nur die entsprechenden Formulierungen am 
Schlu& der anderen Akte (S.60 bzw. 104) zu vergleichen. — 
Vel. zur Situation der Neuen Sachlichkeit auch den SchluS 

meiner Ausfiihrungen.
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Ein zweites Simultanstiick desselben Verfassers, das 

historische »Schauspiek Elisabeth von England, erschien 

1930. Bruckner hat sich dabei offenbar vor allem von den 

Méglichkeiten des Films anregen lassen®. Auch in Bron- 

nens Ostpolzug, zumindest an einer Stelle”, wurden solche 

Méglichkeiten schon genutzt. Der entscheidende Mann fiir 

die Verwendung des Films auf der Bithne war aber natiirlich 

Piscator. Er, der radikale Neuerer, mischte am eifrigsten 

Film und Theater. Immer wieder montierte er Streifen direkt 

in den Ablauf der Darstellung. Und nicht zuletzt auch in 

seiner beriihmten Inszenierung von Hoppla, wir leben! 

(1927) machte er von diesem Mittel Gebrauch. 

Seine Vorlage allerdings, verglichen mit dem Stiick Die 

Verbrecher, erweist sich wieder als Zwittergebilde. Obgleich 

Tollers Drama, in seiner zentralen Szene, statt eines Miets- 

hauses oder Justizgebaudes sogar ein »Grand Hotel« mit 

iiber drei&ig Schauplatzen auf die Biihne stellt?!, bietet es 

gerade kein Simultanspiel, kein Nebeneinander verschiede- 

ner Handlungsstrange, sondern lediglich den in die Einrau- 

migkeit, ja geradezu in die Flache gebannten Weg eines iso- 

lierten Einzelnen. Der Querschnitt durch das Hotel ist nur 

ein Mittel, um den Helden Karl Thomas méglichst rasch und 

bequem und ohne wirkliche Motivierung, wenn auch unterm 

Schein des Realismus, von Schauplatz zu Schauplatz zu het- _ 

zen. In fast allen Teilszenen taucht er als ein verspateter 

69 Der eine Schauplatz ist »schrag und scharf« in den anderen 

»hineingeschnitten«, heiSt es bezeichnenderweise; vgl. Ferdi- 
nand Bruckner, Elisabeth von England. Schauspiel (Berlin, 
1932), S. 88. 

7° Vgl. Bronnen, Ostpolzug, S.63: »Die ganze Szene ist rund 
eingefa&t mit verschhwommenem Rand [,] und alle Gegen- 
stande haben leicht regenbogenfarbige Umrisse, so da der 
Eindruck erweckt wird, als verfolge man mit einem riesigen 
Fernrohr von weitem den Absturz Alexanders.« 

71 Vgl. Ernst Toller, Hoppla, wir leben! Ein Vorspiel und fiinf 
Akte (Potsdam, 1927), S. 91.
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Spazierer im Kellnerfrack auf; und die wenigen, wo er fehlt, 

dienen entweder zur bloSen Untermalung oder dazu, seine 

folgenden Auftritte vorzubereiten. Was auf Tollers und Pis- 

, cators extrem sachlicher Simultanbiihne ablief, war ein ex- 

pressionistisches Stationendrama. 

Und nicht nur in dieser Schliisselszene, auch sonst durch- 

dringen einander wieder die Epochen. Das gilt fiirs Bekennt- 

nishafte wie fiir die Personengestaltung, fiir die Szenenfiih- 

rung wie fiir die Sprache. Einerseits ist der Held unmittel- 

barer Ausdruck von Tollers Erleben und wird doch objekti- 

viert und in kritische Distanz geriickt; andererseits sind die 

Figuren um ihn, trotz individualisierender Ansiatze, letztlich _ 

Typen, obzwar zeitgeschichtlich-konkrete und nicht mehr 

abstrakt-menschheitliche. Das Stiick, in seiner Gesamtanlage 

deutlich realistisch, enthalt gleichwohl grotesk iibersteigerte 

Einblendungen, die sich in nichts von den visionaren Traum- 

bildern etwa der Wandlung und ahnlicher Werke unterschei- — 

den; und auch die Sprache ist keineswegs blo bei Karl Tho- — 

mas mit solchen Elementen durchsetzt”. Ja, selbst AuSer- 

lichkeiten wie die Angabe des Ortes und der Zeit lassen — 

derlei erkennen”’. 

Diesem exemplarischen Gegeniiber und Ineinander von 

Expressionismus und Neuer Sachlichkeit entspricht in — 

Hoppla, wir leben! die ebenso exemplarische Zweiheit von — 

Faschismus und Marxismus. Sie fa8t das gesamte ideolo- 

gische Spektrum der Zwanziger Jahre zusammen. »Toller«, 

schrieb ein zeitgendssischer Kritiker, »versucht den Aufri8 

der Zeit [...] Er will die politische Struktur des gegenwar- 

tigen Deutschland geben: von links nach rechts, vom Kom- { 

72 Die bewu8t als sachliche Gegenfigur konzipierte Eva sagt ~ 
zum Beispiel: »In jedem bellen die Eishunde.« Das ist die- 
selbe Bildlichkeit wie bei Thomas, der etwa erklart: »Sogar — 
der Revolver richtet sich gegen den Tater, und aus dem Lauf 
spritzt Gelachter.« Vgl. ebda., S. 55 bzw. 114. 

73 Vel. ebda., S. 7.
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munismus bis zu den Vélkischen«’4. Das ist zweifellos auf 

eindrucksvolle Weise gelungen. Die auSersten Enden dieser 

Skala markieren der expressionistische Utopist Karl Thomas 

und der faschistische Student, die beide den Gewaltakt 

wollen; dazwischen, von der »unerbittlichen Wirklichkeit«, 

wie es heift, in den »Alltag« gedrangt™, bewegen sich von 

links nach rechts die zu Parteiorganen gewordenen Revolu- 

tionare und der verraterische Kompromifler Wilhelm Kil- 

man. Kilman reprdsentiert, wie Toller selbst andeutet, die 

herrschende »neue Sachlichkeit«7*: er steht fiir die Weimarer 

Republik. Nicht umsonst ist er ja Minister. Der Student aber 

und Karl Thomas, blinder Faschismus und »bléder Anar- 

chismus«77, veriiben gewissermafen gemeinsam das Atten- 

tat, dem Kilman erliegt. Ihre makabre und zugleich licher- 

liche Doppelgangerszene — denn auch der Student steckt im 

Kellnergewand — ist die entscheidende Station des Dramas: 

Karl Thomas, der mit der einen Hand den Revolver in der 

Tasche umkrallt [...] zuckt, angewidert, die Schultern, so als 

wenn er der Tat miide ware[,] und will sich umdrehen [...] 

Da 6ffnet sich leise die Tiir[.] Student im Kellnerfrack kommt 

herein[.] Hebt den Revolver iiber Karl Thomas[’] Schulter[.] 

Dreht das elektrische Licht aus[.] Schu8[.] Schrei[.]7° 

Mit diesem Theatercoup von seltener Massivitat, der natiir- 

lich dadurch gekront wird, daS man den Falschen verhaftet, 

kommentierte Ernst Toller, sechs Jahre im voraus, die Ereig- 

nisse von 1933. Die symboltrachtige Geste, trotz aller Vor- 
behalte, ist unmi&verstandlich. Les extrémes se touchent. 

74 Vgl. Jhering, Bd. II, S. 275. 
75 Vgl. Toller, S. 44 u. 86. 
76 Vgl. ebda., S. 100. 
77 Vgl. ebda., S. 67. 
78 Ebda., S. 112.
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Uber die Schulter einer zerstrittenen und orientierungslosen 

Linken zerstérte die faschistische Rechte den Staat von — 

Weimar. 

Das Stiick endet, jedenfalls in der Druckfassung, mit dem 

von tragischer Ironie umwitterten Selbstmord des Helden. 

Andere Fassungen lassen Karl Thomas weiterleben, ja wei- 

terkampfen und sogar eine marxistische Bewuftseinsent- 

wicklung durchlaufen”®. Wirklich zwingend jedoch, nach der 

Struktur des Stiickes zu urteilen, ist allein jener resignie- 
rende Schlu8. Denn Tollers Drama, das mit der gescheiter- 

ten Revolution seinen Anfang nimmt, kehrt in sich selber 

zuriick. Karl Thomas, seine Freunde Albert, Eva und Frau — 

Meller: sie alle, die schon im Vorspiel in der gleichen Zelle — 

sa8en, sind wieder beisammen. Sogar derselbe Aufseher ist — 

da. »Alle seid ihr wieder hier? ...« fragt Karl Thomas zur — 

Bestatigung. »Ist es so? ... Der Tanz beginnt von i 

neuem? . . .«8° Und bevor er sich erhangt, ruft er verzweifelt _ 

aus: 4 
i 

So dreht euch weiter im Karussell, tanzt, lacht, weint, begattet 

euch — viel Gliick! Ich springe ab... O Irrsinn der Welt! .. 84 

Wir kennen diesen »Irrsinn«; wir kennen auch den Tanz, j 

der sich nunmehr zum riesigen »Karussell« ausgeweitet hat. — 

Beides weist auf denselben hektischen Taumel, den schon 

Unruhs Phaea, stellvertretend fiir viele andere Stiicke, ent- 

fesselte. Doch Hoppla, wir leben! geht noch viel weiter. 

79 Zu dieser ideologischen Problematik, auf die ich hier nicht — 
naher eingehen kann, vgl. vor allem Erwin Piscator, Schriften. 
Hrsg. von L. Hoffmann, Bd. I (Berlin, 1968), S. 146 ff.; ferner 

Ernst Toller, Quer durch. Reisebilder und Reden (Berlin, 
1930), S. 291 ff. — Weiteres Material enthalt der wertvolle 

y Band von John M. Spalek, Ernst Toller and his Critics. A 4 
Bibliography (Charlottesville, 1968), insbesondere S. 609 ff. 

80 Toller, Hoppla, wir leben!, S. 138. ] 
81 Ebda., S. 139. j
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Nicht nur als dargestellte Pantomime oder im Wort be- 

schworenes Bild erscheint hier dieser Tanz, sondern als 

Strukturprinzip. Erst damit aber gewinnt der Titelschlager, 

der auch tatsachlich im Vestibiil des Hotels fiir die »tanzen- 

den Paare« gespielt wird®, seinen vollen, seinen eigentlichen 

Sinn. 

Eine vergleichbare Kreisstruktur zeichnet sich iibrigens 

schon in Nebeneinander ab. Sowenig wie Unruh vertritt 

Toller lediglich sich selbst. Was er jedoch »Karussell« nennt, 

nennt Georg Kaiser — mit einem Begriff der Sportwelt, die 

ja ebenfalls fiir diese Jahre so bezeichnend ist — einen 

»Rundlauf«8, Gemeint ist beidemal das gleiche. Auch der 

Pfandleiher und seine Tochter, genau wie Karl Thomas, 

irren nicht nur durch ein unbegriffenes Nebeneinander: sie 

sind zudem am Ende im Kreis »gehetzt«®4. 

Mit diesem Kreis sind wir wieder bei der Geometrie. Es 

ist freilich, fiirchte ich, bei den Hilfskonstruktionen geblie- 

ben. Doch ich darf und mu& an dieser Stelle abbrechen. 

Selbstverstandlich lieBe sich die Dramatik der Zwanziger 

Jahre noch auf vielerlei Art untersuchen. Man kénnte die 

Themen, Motive und biihnentechnischen Mittel, die ich not- 

gedrungen blo gestreift habe, eingehender betrachten® 

82 Vgl. ebda., S. 92. Toller schreibt ausdriicklich vor: »Zwischen 
den einzelnen Szenen sieht man Momente [sic] das Vestibiil. 
Hort Jazzband.« 

83 Vgl. Kaiser, S. 133. — Hier versucht der Dichter freilich noch 
eine Sinngebung; vgl. ebda., S. 135. 

84 Ebda., $.133. — Da& auch dieses Strukturprinzip um die 

Jahrhundertwende beginnt, lehrt am _ eindrucksvollsten 
Schnitzlers Reigen; vgl. dazu Grimm, Strukturen, S. 8 ff. 

85 Das gilt etwa fiir das Thema der Jugend, das ja bereits in 
Phaea anklang. Es begegnet in zahlreichen Dramen zwischen 
1910 und 1933. Vom expressionistischen Aufbruch mit seiner 
Geburt der Jugend (Bronnen) senkt sich die Kurve im Lauf 
der Zwanziger Jahre zu einer weitverbreiteten Krankheit der 
Jugend (Bruckner), bis zuletzt die Jugend erneut auf ihre 
Rechte pocht und aufbricht — wir wissen, wohin.
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und weitere hinzufiigen®®, Oder man kénnte—was ich kaum 

anzudeuten vermochte — das Schaffen von Dramatikern 

verfolgen, die als Expressionisten beginnen, dann der Neuen 

Sachlichkeit ihren Tribut zollen und entweder im Faschis- 

mus oder im Marxismus landen. Hanns Johst*? und Arnolt 

Bronnen®® waren Beispiele fiir die eine Entwicklung, Fried- 

rich Wolf®® und, mit Einschrankung, Bertolt Brecht® Bei- — 

86 Ein sehr ergiebiges Motiv wéare die Exekutionsszene. Sie 
findet sich u. a. bei Toller, Friedrich Wolf, Brecht, Zuckmayer 
und Johst. Man vergleiche vor allem die gedampfte, das 
Menschliche des Menschen entbindende Darstellung in Tollers 
Masse-Mensch mit der brutal in den Zuschauerraum »fetzen- _ 
den«, die niedersten Instinkte aufpeitschenden Salve in Johsts 

Schlageter. Dazwischen steht die dokumentarische Niichtern- 
heit in Tollers Feuer aus den Kesseln oder das reine Doku- 
ment in. Wolfs Matrosen von Cattaro. 3 

Eine bihnentechnische Neuerung, diedie Dra- ~ 
matiker einfiihren, ist der Gebrauch des Grammophons. ~ 

Schon Iwan Goll wies darauf hin; vgl. Goll, S. 62. Expressio- — 
nistische Verwendung (etwa in Bronnens Katalaunischer — 
Schlacht) und neusachliche (etwa in Lion Feuchtwangers — 
Petroleuminseln) treten gerade hier besonders deutlich her- 
vor. Wirft man einen kleinen Seitenblick auf Becketts Mono- 
drama Krapp’s Last Tape von 1958, so erkennt man, wie sehr 
wir noch heute in der damals angebahnten Entwicklung — 
stehen. 

87 Vgl. dazu Horst Denkler, Hanns Johst. In: Expressionismus 
als Literatur, S. 547 ff. — Denklers iiberlegene und sorgfaltig 
abgewogene Darstellung neigt allerdings dazu, Johst nach — 

-  Méglichkeit aus dem Expressionismus auszugrenzen. Ich 
kann ihm darin nicht folgen. 

88 Die einzige, leider allzu effekthascherische und oberflachliche 

Darstellung stammt von Jiirgen Schroder. In: ebda., S. 585 ff. 
89 Es ist bezeichnend fiir die Forschungssituation, da& zwar — 

Brecht, nicht aber der viel stérker vom Expressionismus ge- 
pragte Friedrich Wolf in das gro8e Sammelwerk von Rothe
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spiele fiir die andere. Zu guter Letzt schlieBlich kénnte man 

den Versuch wagen, ein Gesamtbild des Dramas der Zwan- 

ziger Jahre zu entwerfen. 

Die Ergebnisse wiirden aber wohl stets im groSen und 

ganzen iibereinstimmen. Zweierlei, so scheint mir, geht aus 

ihnen hervor: 

Zum einen erkennt man, da die Zwanziger Jahre alles 

andere als eine geschlossene Einheit bilden. Und erst recht’ 
nicht fallen sie mit der sogenannten Neuen Sachlichkeit zu- 

sammen. Es trifft einfach nicht zu, da8 diese Zeit »nicht lan- 

ger expressionistisch« war®!, Ihre »antiexpressionistische« 

Gebarde mag zwar fiir die Theorie gelten®”; in der Praxis 

aber, im Drama wie auf der Biihne, wei sich der Expressio- 

nismus durchaus neben der Sachlichkeit zu behaupten. Diese 

behielt eine ganze Anzahl expressionistischer Elemente bei®, 

wahrend jener — darauf hat man ja wiederholt hingewie- 

aufgenommen wurde. Dafiir besitzen wir iiber Wolf aber 
eine umfangreiche marxistische Hagiographie; vgl. Walther 
Pollatschek, unter Mitwirkung von O. Lang und M. Néssig, 

Das Biihnenwerk Friedrich Wolfs. Ein Spiegel der Geschichte ”~ 

des Volkes (Berlin, 1958). 
90 Zu Brecht vgl. den Beitrag von Walter Sokel in diesem Band 

(s.u. S. 47 ff.). 
91 Hierzu und zum folgenden vgl. Horst Denkler, Die Literatur- 

theorie der Zwanziger Jahre. Zum Selbstverstandnis des lite- x 
rarischen Nachexpressionismus in Deutschland. In: Monats-/ 
hefte 59 (1967), S. 305'ff. — Denkler bemerkt allerdings selber 
einschrankend, seine These sei »mit ein wenig Lust am 

Risiko« formuliert. 
92 Vel. dazu auch wieder ders., Sache und Stil. 
93 Vgl. dazu etwa die Aufstellung bei Jost Hermand, Von Mainz 

nach Weimar (1793—1919). Studien zur deutschen Literatur x 
(Stuttgart, 1969), S.298 ff. — Fast die Hialfte dessen, was 

Hermand nennt, gilt auch fiir die Zwanziger Jahre; anderes 
steht, trotz gegenteiliger Funktion, aufs engste damit in 
Zusammenhang.
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sen®* — seinerseits schon Elemente des Sachlichen entwik- 

kelt hatte. Jost Hermand® und Walter Sokel®* gehen daher, 

wenn auch mit sehr verschiedener Begriindung, sogar so 

weit, eine iibergreifende Sachlichkeit zum eigentlichen Telos 

des Expressionismus zu erklaren. Ich selbst méchte mich mit 

der Erwagung begniigen, ob nicht der gesamte Zeitraum 

zwischen 1910 und 1933 als eine einheitliche, obzwar dia- 

lektisch in sich unterschiedene Epoche aufzufassen sei®’. 

Die andere Erkenntnis, zu der man gelangt, betrifft jenes 

schon mehrfach erwahnte Nebeneinander von Revolution 

und Gegenrevolution. Marxismus und Faschismus — es ver- 

yo4 Vgl. etwa Walter H. Sokel, Der literarische Expressionismus. — 
‘ Der Expressionismus in der deutschen Literatur des 20. Jahr- _ 

hunderts (Miinchen, 0.J.), $.196 Anm., wo es heift, die — 
»Tendenz zur Sachlichkeit« sei »von Anfang an« im Expres- — 
sionismus enthalten gewesen; ferner Peter Gay, Weimar — 

Culture: The Outsider as Insider (New York and Evanston, : 
1968), S.122: »Expressionism itself had contained impulses — 
toward objectivity, which now gained the upper hand.« Dem 
simplifizierenden Schlagwort verfallt Gay allerdings mit 
seiner Antithese »Revolt of the Son« (Expressionismus) und 
»Revenge of the Father< (Neue Sachlichkeit). ; 

95 Vgl. Hermand, S. 336, 345 u. pass. . 
96 Vel. Sokel, S. 226. ; 
97 Vgl. dazu Mittner, fasc. 2, S. 38, wo gefordert wird, den Ex- — 

pressionismus nicht »in una sua quasi mitica sostanzialita« zu 
betrachten, sondern »nella sua dinamica vitale, appunto, di — 
»movimento<: movimento che si sviluppa come reazione ad ~ 

un movimento preesistente e nello stesso tempo 
come necessaria o addirittura organica continuazione di quel 
movimento, ed é poi interrotta da un movimento nuovo che a 
sua volta si afferma come reazione all’espressionismo, pur 

essendone ad un tempo logica o anche organica continua- 
zione«. Zweifellos lassen sich auch fiir den Zusammenhang — 
mit der vorhergehenden Epoche Belege aus der Dramatik an- — 
fiihren; man denke etwa an Kaisers Biirger von Calais oder — 
Reinhard Sorges Bettler, ja selbst noch an Kaisers Leder- 
képfe von 1928. Dennoch aber ist der Einschnitt hier sehr viel — 

tiefer. :
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steht sich, da& ich beide Begriffe im weitesten Sinne ge- 

brauche — treten einander nicht nur stindig gegeniiber, son- 

dern beriihren einander sogar. Auch darin du8ert sich das 

Janusgesichtige der Zwanziger Jahre. Und es ist wiederum 

einfach nicht wahr, da der Expressionismus, wie Georg 

Lukacs® verfiigt hat, »notwendig zum Faschismus« fiihre. 

Diese Behauptung wird leider meist blo8 zur Hilfte zitiert; 

denn Lukacs bestimmt im selben Aufsatz ebenso kategorisch, 

da& auch die Neue Sachlichkeit »offenkundig« ins »faschi- 

stische Erbe« habe eingehen miissen. Fiir den Doktrinar 

sind eben alle Kiihe schwarz. Ich leugne natiirlich keines- 

wegs, da8 die Nazis, insbesondere Goebbels, am Anfang 

schwankten und gelegentlich sowohl den Expressionismus 

als auch die Neue Sachlichkeit fiir sich in Anspruch nah- 

men”, Aber andererseits lud Goebbels ausgerechnet den 

militanten Piscator ein, ihm »ein NS-Propaganda-Theater« 

aufzubauen. (Gordon Craig soll den Vermittler gespielt 

haben.) Im iibrigen ist ja zur Geniige bekannt, wie bald 

jegliche Duldsamkeit dieser Art in ihr Gegenteil umschlug. 

Doch der Beweis la&t sich auch umgekehrt fiihren. Es ist 

ja wahrhaftig kein Geheimnis, da8 im expressionistischen 

Anarchismus rechter und linker Extremismus durcheinander- 

brodelten. Und wenn ferner gilt, da8 die Neue Sachlichkeit, 

die das Aufbruchspathos des Expressionismus zynisch oder 

miide belachelte, im bloSen Zeigen des Bestehenden zu ver- 

98 Vgl. Georg Lukacs, Probleme des Realismus (Berlin, 1955), 
S. 146 ff. (der Aufsatz stammt von 1934). 

99 Vgl. etwa Hildegard Brenner, Die Kunstpolitik des National- > 
sozialismus (Reinbek bei Hamburg, 1963), S. 63 ff.; auSer- 
dem Barbara Miller Lane, Architecture and Politics in x 
Germany, 1918—1945 (Cambridge, Mass., 1968), S. 169 ff. 

100 Diese erstaunliche Mitteilung findet sich bei Giinther Riihle, 

Theater fiir die Republik 1917—1933. Im Spiegel der Kaiti’ 
(Frankfurt am Main, 1967), S. 1063.
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sacken drohte, dann konnte, ja mute dieses selbe Zeigen 

andere, durch die Unertriglichkeit des Gezeigten, notwen- — 

dig zu neuerlichem Anderungswillen provozieren. In der Tat — 

finden wir nach 1930 nicht nur die ausgefeilte Brechtsche ~ 

Verfremdung, die die Zustande anprangert, sondern auch 

die grobe Lehre und eindeutige Perspektive des sozialisti- 

schen Realismus. Der Dichter — so schrieb nicht etwa ein 

Parteiideologe, sondern Alfred Déblin in seinem Stiick Die — 

Ehe —, der Dichter »mu auch die Antwort sagen«!, Kein 

anderer als der Marxist Friedrich Wolf, der vom Expressio- 

nismus und von der Neuen Sachlichkeit herkam, ist der — 

Prototyp eines solchen Dichters. Mir schwant beinah, da8 — 

selbst noch die vorbildliche BewuStseinsentwicklung, die er — 

im Sinne des sozialistischen Realismus forderte, eine ver- 

sachlichte expressionistische Wandlung war. 

Das abschreckende Gegenbild aber, eine Wandlung als 

Gehirnwasche, liefert zum Schlu& Bertolt Brecht. Es ist des- 

sen >Lustspielk Mann ist Mann von 1926, in dem ein — 

Mensch »wie ein Auto ummontiert« wird'*, Als groteskes 

Emblem, das die ganze Epoche noch einmal zusammenfa8t, — 

steht diese »Verwandlung des Packers Galy Gay< mitten 

i 

1o1 Vgl. Déblin, Die Ehe, S. 38. 
102 Vgl. Bertolt Brecht, Sticke, Bd. III (Berlin, 1958), S. 229.
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zwischen der expressionistischen Menschheitsdammerung! 

und der Nacht des Faschismus. 

103 Wie der Untertitel des Werkes parodistisch auf Tollers 
Wandlung und ahnliche Stiicke weist, so weist der Titel 
selbst, mit ganz ahnlicher Funktion, auf Iwan Golls Gedicht- 
zyklus Der Panamakanal, der erstmals 1914 erschien und 
1918/24 mehrfach iiberarbeitet wurde. Die Stelle, die Brecht 
im Auge hat, lautet: 

Alle Menschen im Hafen, auf den Docks, in den Bars, 

Alle reden sich voll Liebe an, 

Ob im Zopf, im Hut, in Miitze, ob blond oder schwarzen Haars, 
Mann ist Mann. 
Jeder Mann ein Bruder, den man schnell erkennt, 
Jenes Aug’ aus Mahagoni, jenes ein Dolch aus Erz, 

Jenes, das wie ein Stern in ruhigen Nachten brennt, 
Jenes, eine Blume voll Schmerz: 

Ach die Augen aller trinken Briiderschaft 
Aus der Weltliebe unendlich tiefer Schale: 
Denn hier liegt verschweiSt und verschwistert alle Erdenkraft, 

Hier im Kanale. 

Dieser Text findet sich in den ersten beiden Fassungen und 
erscheint auch, obzwar leicht verandert, in der vierten. In 
der dritten Fassung fehlt er. Vgl. den Abdruck der verschie- 
denen Fassungen bei Joachim Miiller, Yvan Goll im deut- 
schen Expressionismus. In: Sitzungsberichte der Siichsischen\, 
Akademie der Wissenschaften zu Leipzig. Philol.-histor’ 
Klasse, Bd. 107 (1962), H. 2, S. 52 ff.
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Walter H. Sokel 

BRECHT UND DER EXPRESSIONISMUS 

Der Expressionismus spielt eine nicht zu unterschatzende 

Rolle fiir den jungen Brecht, und von Brechts Beziehung zum 

Expressionismus fallt erhellendes Licht auf die Entwicklung 

seines dramatischen Schaffens und der damit immer eng- 

stens zusammenhangenden Poetologie und Dramaturgie. Bis 

zu einem gewissen Grade ist es richtig zu behaupten, da&8- 

sich der junge Brecht in der Auseinandersetzung mit dem 

Expressionismus, der ihn in seiner frithen Jugend umgab, 

gefunden und definiert hat. Baal, sein erstes groBes Stiick, 

wurde von einem expressionistischen Drama, Hanns Johsts 

Der Einsame, entscheidend angeregt, aber Baal ist gegen , 

das expressionistische Drama geschrieben worden. Dramen- 

schreiben und Dramenkritik sind bereits hier auf fiir Brecht 

typische Weise identisch. Mit den expressionistischen Dra- 

matikern Kaiser, Toller, Rubiner, Goering und Goll befa8te 

er sich in seinen Augsburger Rezensionen, und Brechts 

fritheste Eintragung in den Notizen zum Theater setzte sich 

mit dem Expressionisten Georg Kaiser auseinander, den er 

viele Jahre spater den ersten Vertreter des epischen Thea- 

ters nennen und damit zu seinem Vorlaufer erkléren 

wird. Die zweite Notiz jenes entscheidenden Jahres 1920 

behandelt das Gesamtphainomen des Expressionismus. Was 

der noch nicht Zweiundzwanzigjahrige hier iiber den Ex- 

Pressionismus zu sagen hat, ist keineswegs schmeichelhaft. 

Von Anfang an ist Brechts Beziehung zum Expressionismus 

dialektisch. Er wird von ihm tief beeinflu@t, aber nicht zur 

Nachahmung, sondern zur Gegnerschaft, zum Bessermachen
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herausgefordert. Im Widerspruch gegen die Expressionisten 

findet er sich selber, als Dramendichter, als Dramenkritiker 

und als Dramaturg. 

Freilich kénnen wir nicht alle Aspekte dieses sehr interes- 

santen Verhiltnisses in der hier anberaumten Zeitspanne 

griindlich behandeln. Ich habe mich daher auf einen Aspekt 

beschrankt, der, von der Dramenperspektive ausgehend, den 

Begriff der Dramenfigur umkreisend, schlieSlich zum Ver- 

haltnis von Dramendichter zu Publikum und Gesellschaft 

fiihren wird. Dabei mu8 leider manches ungesagt bleiben, 

was in das Thema hineingehért. Doch schien mir eine solche 

Auslotung eines Aspektes passender als eine fliichtige Um- 

schiffung des Gesamtterrains. 

Was man echte und brauchbare Dramentheorie nennen | 

kann, ist im Expressionismus durch Seltenheitswert ausge- 

zeichnet. Eines der wenigen ernstzunehmenden dramen- 

theoretischen Dokumente des Expressionismus ist Kurt Pin- 

, thus’ Besprechung von Walter Hasenclevers Drama Der 

Sohn. Hier, wo der Terminus >expressionistisch< tatsichlich 

gebraucht wird, wird in knappen Umrissen eine expressio- 

nistische Poetik des Dramas entworfen. Pinthus geht vom 

Verstehen des Sohnes als eines Einpersonendramas aus, 

dessen Perspektive allein von der Hauptfigur, dem Sohn, 

genommen ist. Die anderen Personen sind nicht objektiv 

umrissen, stehen nicht als dreidimensionale Gestalten da, 

sondern sind so, wie der Sohn sie sieht. Davon leitet Pin- 

thus die traumhaft-irreale Wirkung her, die vom expressio- 

«(s. nistischen Drama ausgeht. Diese Wirkung entsteht dadurch, 

ey da& es nicht die Realitat selbst ist, die der expressionistische 

way’ | Dramatiker nachzuformen und abzuspiegeln versucht, son- 

: ‘\ dern das Abbild der Realitat im Geiste seiner Hauptfigur. 

|e" Also nicht die Nachahmung der Natur wird gegeben, son-— 

eee dern etwas an sich schon Geistiges wird nachgeahmt, nam- | 

v lich die Erscheinung der Natur im Geiste des Sohnes. Derl 

Sohn, setzt Pinthus fort, ist unser Traum-Ich, die Projektion 

if unserer eigenen Psyche, unseres eigenen Geistes. Wie der
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Traum spricht dieses so konzipierte Drama das Unbewufte 
aus}, 

Was bei Pinthus noch auf psychischer, ja psychologischer 

Ebene verbleibt, das Drama als Projektion eines Geistes- 

zustands, erhebt Paul Kornfeld in den rein idealistischen, 

transzendenten und religidsen Bereich. Vom Dramatiker 

verlangt Kornfeld, da er sich entscheiden miisse, ob er die 

Seele oder den Charakter zum Mittelpunkt seines Werkes 

mache. Charakterdarstellung ist inferiore und oberflichliche 

Kunst. Denn sie lat das Ewige und Wesentliche am Men- 

schen aus — seine Seele. Im Drama soll Irdisch-Menschliches 

nur dann in Erscheinung treten, wenn es Funktion von 

Seelischem ist. Die Gestalten seien nichts als Flamme und 

Gesang ihres Inneren. In der Kunst soll der Leib nichts 

sein als die dem Geist gehérige und hérige Umhiillung. Fir 

Kornfeld ist der Mensch erst als Gestalt im Kunstwerk wah- 

rer und wesentlicher Mensch, da er nur da seine Natur ver- 

wirklicht, die rein geistig-seelischer Art ist. Indem sie Cha- 

rakter statt Seele, das blo& Interessante statt des Wesent- 

lichen wahlten, hatten die Naturalisten das Wesen der Kunst 
verraten®. 

Die expressionistische Dramentheorie will also keine 

Charaktere, sondern unmittelbaren Ausdruck des Inneren, , 

Sichtbarmachung des Unsichtbaren, des Geistes, der Seele. 

Sie verwirft das Prinzip der Mimesis zugunsten des auf die y 

Bithne projizierten Geisteszustands, einer psychischen We- 

senheit, von Kornfeld Seele, von Georg Kaiser Idee genannt. 

1 Kurt Pinthus, Versuch eines zukiinftigen Dramas. In: Paul _ , 
Pértner, Literaturrevolution 1910—1925. Dokumente Mani- ve 
feste Programme I: Zur Asthetik und Poetik (Darmstadt, 
Neuwied am Rhein, 1960), S. 343—347. 

2 Paul Kornfeld, Der beseelte und der psychologische Mensch. 
Kunst, Theater und Anderes. In: Das junge Deutschland, % 
heat fiir Literatur und Theater (Berlin, 1918), 

. Im~12.
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Bei Pinthus, bei Kornfeld und auch bei Kaiser ist es nicht 

Nachahmung und Beobachtung, sondern Vision, die das 

’ Drama anregt und von der es ausgeht. Ob nun die Vision 

dem Hirn des Dramendichters direkt entspringt oder einem 

vom Dramendichter oft schwer zu unterscheidenden Prot- 

agonisten zugesprochen wird, ist von verhaltnismaSig ge- 

ringfiigigem Belang. Der visionare Subjektivismus ist bei- 

den Spielarten gemein. 

fy Dieser expressionistische Subjektivismus mu naturge- 

ma8 anti-episch eingestellt sein. Die VerauSerlichung des 

Inneren, die Sichtbarmachung des Psychischen oder Ideellen 

verlangt den punkthaften Augenblick, die Epiphanie, die 

Enthiillung, den Ausbruch, das plétzliche Eintreffen des Mo- 

ments der Verkérperung oder Verkiindung. All dies kann 

im lyrischen Ergu&, im gestischen Pathos, im rhetorischen 

Schwall, ja sogar im dramatischen Zusammenprall von Ideen 

erfolgen, nicht aber als Schilderung oder erzahlerische Ver- 

(- kniipfung von Begebenheiten. Pinthus formuliert dies so: 
»In jedes Menschensohnes Seele wird in jeglicher Situation 

all das mehr oder weniger unbewu&t vorgehen, was dieser 

Sohn, jedesmal, bei jedem evenement [von mir her- 

vorgehoben] lyrisch-pathetisch oder dialektisch ausspricht.«? 

Kurz zuvor hei&t es: »Weshalb hiefiir die dramatische, nicht 

die lyrische oder epische Form? Weil fiir das Epos hier das 

kontinuierliche Geschehen fehlt... Denn der Inhalt des 

Stiickes ist nicht das Handeln, sondern das Fiihlen des Soh- 

nes.«4 Das Fehlen des Epischen beinhaltet fiir Pinthus auch — 

die notwendige Zerstérung der dramatischen Form, Das 

expressionistische Drama, sagt Pinthus, ist undramatisch 

und mu es sein. Denn es kennt keine Entwicklung des 

Konflikts, es ist unorganisch®, 

q 

3 Zitiert nach Pértner, S. 346. 
4 Ebd., S. 344. q 
5 Ebd., S. 343 ff.
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Pinthus sieht hier genau, daS das epische Element als 

Entwicklung, Fabel, Handlung dem Dramatischen innig ver- 

wandt ist, da8 das expressionistische Drama sich aber aus 

diesem gemeinsamen, aristotelischen Bezug von Epos und 

Drama ausschlie&t. Die Kunst des expressionistischen Dra- 

mas, sagt er, besteht nicht »in der Bewegung ausgefiihrter 

Charaktere, sondern in der eindringlichsten Formung der 

Expression einer tragisch geschwollenen Seele«®. 

Das epische Element im Drama ist die Fabel, die Hand- 

lung, und sie wird aus dem expressionistischen Drama ver- 

wiesen oder jedenfalls bagatellisiert. Denn »Bewegung von 

Charakteren« ist ja nichts anderes als die von ihnen aus- 

gehende und zwischen ihnen stattfindende Handlung, das 

sich entwickelnde Geschehen des Stiickes. Dies mu zuriick- 

treten und an Gewicht verlieren, sobald der »ausgefiihrte 

Charakter«, die dreidimensionale Biihnengestalt verschwin- 

det und zur bloSen Funktion des Seelenzustandes der 

Hauptfigur oder der inneren Vision des Dramendichters 

verwandelt wird. 

Anders als Pinthus sieht Koffka einen Gegensatz zwi- 

schen dem Epischen und dem Dramatischen. Er spricht die 

dreidimensionale Gestalt dem eigentlich Dramatischen ab: 

Das Epos hat es mit Gestalten zu tun. Das Drama mit Gewalten. 

— Der Epiker sieht den Menschen als eine Erscheinung; er zeigt 

Charaktere. Der Dramatiker spiirt den Menschen als eine Kraft; 

er entfesselt Naturen. — Episches Geschehen ist immer Entwick- 

lung: ein allmahlicher Proze8 des Werdens, Wachsens und Sich- 

Veranderns. Dramatisches Geschehen ist immer Entladung: ein 

spontaner Proze8 des Freiwerdens, Aufbrechens und sich Ver- 

strémens?, 

Demnach wird das Epische verbunden mit dem Objektivie- 

ten, dem Gestaltungsproze8. Voll gestaltete Charaktere und 

6 Ebd., S. 346. 
7 Friedrich Koffka, Uber die Zeit und das Drama. In: Pértner, & 

S. 368-373. :
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episches Geschehen sind zwei Aspekte desselben Dichtungs- 

typs. Das Dramatische hingegen ist der Ausbruch des Inne- 

ren, das sich nur im punkthaften Moment der »Entladung< © 

manifestieren kann, dessen Zeitstruktur nicht die Entwick- 

lung, sondern die Reihe der Entladungsmomente ist, die als — 
blo& additive unorganische Haufung besteht. A 

Vom Anfang seiner Laufbahn an finden wir Brecht am — 

, | poetologisch und dramaturgisch entgegengesetzten Pol der : 

expressionistischen Tendenz. Ende 1920 schreibt er zusam- 

menfassend iiber die vom Kiepenheuer Verlag herausge- — 

brachte expressionistische Dramenreihe Der dramatische — 

Wille folgendes Verdammungsurteil: »Alle zusammen... : 

Proklamationen des Menschen ohne Menschen, alle zusam- — 

men... ein dramatischer Wille ohne Drama.«® Rubiners | 

Die Gewaltlosen nennt er »einen durch Dramatisierung ver- — 

dorbenen Essay« und Tollers Die Wandlung »gedichtete 

Zeitung bestenfalls«. Schon fast ein Jahr vorher, in einer 

der friithesten Eintragungen in seinen Notizbiichern, hat 

Brecht iiber den Expressionismus folgendes zu sagen: 

Expressionismus bedeutet: Vergréberung. Dort, wo es sich nicht 

um eine Allegorie handelt (wie im »Geretteten Alkibiades<, in 

»Gas<, im >»Sohn:), handelt es sich um Heraus- oder Ubertrei- — 

bung des Geistes, des Ideellen, ... statt Leiber mit Geist zu — 

fiillen, kaufte man (méglichst bunte) Haute fiir Geister auf, und 

statt in den Leibern die (wie man argwéhnte: verkannte) Seele 

aufzuzeigen, machte man die Seelen zu Leibern, vergréberte sie, | 

materialisierte sogar noch den Geist®, 4 

Was also der ganz junge Theaterrezensent und Autor des” 

Baal und der Trommeln in der Nacht den Expressionisten 

vorwirft, ist dies, da8 sie nicht vom Menschen, vom Cha- 

rakter, von der Figur ausgehen, sondern von der Seele, 

8 Bertolt Brecht, Gesammelte Werke (Frankfurt am Main, 
1967), Bd. 15, S. 35. i 

9 Ebd., Bd. 15, S. 44.
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vom Gefiihl her an ihr Werk herangehen, wozu sie dann 

die redende Figur hinstellen, um das Gefiihl verkiinden zu 

lassen. Der Vorgang, so sieht es der junge Brecht, miiSte 

aber umgekehrt verlaufen. Nicht von der Seele, vom Psy-_ 

chischen und Inneren solle man ausgehen, sondern vom, 

Leib, vom lebendigen tatsdchlich vorhandenen Menschen, , 4 

d.h. der dem Leben nachentworfenen Figur. Seltsam, da8 

dies von dem Dramatiker kommt, der sich spater gegen 

den Naturalismus wandte und den allem Realismus schein- 

bar ins Gesicht schlagenden Verfremdungseffekt propa- 

gierte. Doch dieser Widerspruch ist, wie wir sehen werden, 

nur scheinbar. Bei Brecht geht ein mimetisches Grundprin- + 

zip eine auSerst fruchtbare Ehe ein mit ideendramatischer 

Dialektik. Es ist nicht zufallig und fiir Brecht nicht wider- 

spriichlich, wenn er in den spaten Zwanziger Jahren als die 

Vorlaufer des epischen Dramas einerseits moderne Wissen- 

schaft und modernen Roman — also die beiden Faktoren, 

die auch die Naturalisten bestimmten —, andrerseits aber den 

sich dezidiert als Expressionisten empfindenden Georg Kai- 

ser bezeichnete. In der eben zitierten Stelle von Anfang 
1920 verwendet Brecht das Kennwort des Expressionismus 

>Geist< und schlie&t sich der expressionistischen Forderung 

nach dem Geist im Drama an. Er verlangt ja, da& der Leib, 

die dramatische Figur, mit Geist gefiillt werde. Also schwebt 

ihm ein Drama vor, worin lebensvolle, dreidimensional ge- 

staltete Charaktere Ideen haben. Ideen also sollen durchaus . ~ 

da sein — hierin stimmt er mit den Expressionisten, vor 

allem mit Georg Kaiser, vollig iiberein —, aber sie sollen 

von iiberzeugend gestalteten Dramenfiguren getragen wer- 

den. Die Dramenfigur soll nicht bloBes Sprachrohr sein. So 

wirft er in einer vom Jahre 1921 datierenden Notiz iiber 

Von morgens bis mitternachts Georg Kaiser vor, da er die 

Ideen in seinem Werk nicht gestalte*”. 

to Ebd., Bd. 15, S. 58.
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Was den sehr jungen Brecht fasziniert, ist die vitale Per- 

sonlichkeit, der Kerl im Sinne des Sturm und Drangs, die — 

Fiille und Echtheit des Lebens, in dem er sich bewegt und ~ 

das er lebt. In dem Paan des Zwanzigjahrigen auf den eben 

verstorbenen Frank Wedekind klingt dieses Hingerissensein 

von der kraftvollen, vitalen Gestalt des bewunderten Vor- 

bilds an. Die Ziige der Gestalt Wedekinds wie der ihr ver- — 

wandten Villon, Verlaine und Rimbaud iibertragen sich auf 

Brechts erste gro&e Schépfung — den Menschen Baal. Baal, 

so schreibt der Zwanzigjahrige, ist die »Geschichte eines — 

Mannes«"!. Was den zweiundzwanzigjahrigen Theaterrezen- 

senten an Shakespeare begeistert, sind die Menschen. »Ich 

habe Shakespeares »Antonius und Kleopatra: gelesen, ein 

prachtvolles Drama, das mich sogar ergriff. Je mehr die 

Handlung im Mittelpunkt scheint, desto reicher und krafti- 

ger kénnen sich die Trager entwickeln... Ich liebe dieses 

Stiick und seine Menschen.«!2 Aus dem gleichen Grund, der 

ihm Shakespeare so lieb macht, verurteilt er Hebbel. Sein 

Urteil iiber Hebbel ist nur Abwandlung der Verurteilung 

des »verdorbenen Essays« und der »gedichteten Zeitung« 

und iiberhaupt der Ubertreibung des Ideellen bei den ex- — 

pressionistischen Dramatikern. »Es gilt also nicht«, schreibt 

_ der junge Brecht hier, »groBe ideelle Prinzipiendramen zu 

{ schaffen... sondern einfache Stiicke, die die Schicksale von — 

Menschen schildern [von mir hervorgehoben]. Men- — 

schen, die die Gewinne der Stiicke sein sollen.«!? So finden J 

wir bereits hier in der Auseinandersetzung mit dem Ideen- 

dichter Hebbel die epische Tendenz, die sich in dem von mir 

unterstrichenen Gebrauch des Wortes »schildern« deutlich — 

ausdriickt. Ja, sogar schon zwei Jahre vorher, im Jahre 1918, | 

nennt Brecht, wie bereits erwahnt, die erste Fassung seines 

a1 Ebd., Bd. 17, S. 954. 
12 Ebd., Bd. 15, S. 49. \ 
13 Ebd., Bd. 15, S. 50. j
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Baal »die gewohnliche Geschichte eines Mannes«. Auch das 

Wort »Geschichte« ist zu unterstreichen im Hinblick auf 

seine Bedeutung fiir die Entwicklung der Idee eines epischen | 

Theaters. Das leidenschaftliche Interesse am Menschen, am 

Charakter, an der Dramengestalt fiihrt Brecht vom Anfang | 

seines Schaffens und poetologischen Denkens zur epischen 

Struktur hin. Die epische Struktur wird gegeben, sobald 

der Versuch da ist, die dramatische Gestalt voll zu gestalten, 

d.h. von allen Seiten sichtbar zu machen und zu objekti- 

vieren. / 

Dies driickt Brecht deutlich in seinem Vorspruch zur Fas- 

sung des Baal von 1926 aus, den er da eine »dramatische 

Biographie« nennt. »Als Auftakt sehen Sie Baal«, so spricht 

er das Publikum an, »plastisch von allen Seiten und héren 

aus seinem eigenen Munde, wie er seinen »Choral vom 

groBen Baal« vorzutragen pflegte, und zwar unter Beglei- 

tung durch sein von ihm selbst erfundenes Original-Blech- 

saiten-Banjo.«!* Doch schon in der allerersten Fassung von 

1918, die als kritische Auseinandersetzung und Parodie des 

expressionistischen Grabbe-Dramas Der Einsame entstand, 

1a&t sich die Verbindung von episierender und objektivieren- 

der Tendenz feststellen, und zwar gerade im genauen Ver- 

gleich mit dem lyrisch-pathetischen Stil des expressionisti- 

schen Gegenstiicks von Johst. Wir vergleichen Johsts 

»Sechstes Bild mit dem gegen diese Szene gedichteten 

Monolog »Baals Dachkammer«!®, Der Vergleich ist beson- 

ders ergiebig, weil beide Szenen mit einem Monolog des 
Protagonisten anheben und sich mit demselben Inhalt, der 

Stellung des Dichters in der Gesellschaft und im Leben, 
befassen. 

14 Ebd., Bd. 17, S. 955. 

15 Bertolt Brecht, Baal. Drei Fassungen. Kritisch ediert und kom- 
mentiert von Dieter Schmidt (Frankfurt am Main, 1966), 
S. 21 ff. Im folgenden zitiert als Baal. 

¢&



56 WALTER H, SOKEL 

Bei Johst finden wir einen Zornesausbruch, von belei- — 

digtem Selbstgefiihl hervorgerufen. Der Dichter Grabbe 

fiihlt sich von seinem Verleger Kettembeil schmihlich ver- 

raten: q 

Grasse (in Hemdsairmeln am Tisch): Solch eine Frechheit! — 

... Ja. Himmelherrgott! Solch ein Schuft! (zerkniillt den Brief in 
seiner Faust). Wie lief dieser Kerl iiber von Verstandnis fiir — 

meine Kunst! ... Und jetzt, wo es gilt, durchzuhalten, kapitu- 

liert er vor dem Mob! Mit flatternden Fahnen ... dieser 

Kettembeil! Wie dicht er sich an mich heranpiirschte. Wie er aus 

meinem Herzen pokulierte !*® . 

Wir‘haben es mit einem reinen Gefiihlausbruch zu tun. Der — 

t Held kommt nie aus dem subjektiven Gefiihl heraus, steht — 

sich selbst véllig unkritisch gegeniiber, d.h. er steht sich © 

selbst iiberhaupt nicht gegeniiber, befragt sich selbst nicht. 

Er sieht die Beziehung rein subjektiv, begibt sich nie auSer- — 

halb seiner eigenen Position, seines eigenen Gefiihls. Der _ 

Monolog ist subjektive Aussage, die das Gefiihl direkt — 

ausspricht. Die ausrufenden, evozierenden »Wie«, die satz- f 

abschlieSenden Rufzeichen zeigen an, wie sich dieser Mono- ~ 

log dem Lyrischen einerseits, dem Rhetorisch-Bekennenden — 

andrerseits annahert. Vergleichen wir nun damit den Mono- — 

log in der analogen Szene im Baal: 

Baat (zur Schnapsflasche): Vorgestern nacht schlief ich bei einer — 

Dame, die sonst vom Teufel geritten wurde. Dabei fiel mir — 

einiges ein. In der Dammerung erhob ich mich und ging aus dem 

Hotel, absolut nackt unter dem Mantel, heim. Seitdem habe ich 

geschrieben und Blut geschwitzt. Damit schrieb ich namlich. Wer 

soll das lesen kénnen?!7 

16 Hanns Johst, Der Einsame. Ein Menschenuntergang (Miin- — 

chen, 1925), Erstveréffentlichung 1917, S. 43. 
17 Baal, S. 21. j
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Der Monolog beginnt ironisch und gestisch, da sich Baal 

an das Biihnenrequisit, die Schnapsflasche wendet und da- 

mit schon etwas objektiv zu Sehendes iiber sich aussagt, 

da8 er nimlich genau durchschaut, wie sein Dichtertum mit 

‘dem Alkohol zusammenhingt. Bei Johst hingegen war die 

Geste, das Zerkniillen des Briefes, nichts als Emphase des 

Gefiihls. Der Monolog erscheint nun bei Brecht in der 

Form eines epischen Berichts. Im eigentlichen Sinn ist er 

ja kein Monolog, da er sich gestisch als Rede an die Schnaps- 

flasche kundtut. Durch die Geste beschreibt sich also die 

Figur schon selbst. Der erzaihlende Bericht setzt diese Ten- 

denz zur Objektivierung verstirkend fort. Das Ich steht 

auerhalb seiner selbst und sieht sich als handelnde Ge- 

stalt. Mit dem epischen Element treffen also Handlung und 

gestaltende Charakterisierung zusammen. Das Lyrisch-Mo- 

nologische ist natiirlich noch sehr stark im Baal, doch sehen 

wir deutlich, wie es bereits in dieser friihesten Fassung 

durch die objektivierende Darstellung, das epische Element, _, 

ergainzt wird. Das Ich sieht sich von auSen her an. Damit 

zersetzt die Darstellungsweise die Méglichkeit und Gefahr 

des romantischen Pathos, die mit dem Topos poéte maudit 

gegeben ist. Bei Johst hingegen wird das Pathos des Topos 

weidlichst ausgeschlachtet. Der Held ist schuldloses, pathe- 

tisches Opfer, der andere hat vollig unrecht, die bése Cha- 

rakterlosigkeit des weltlichen Geschaftsbetriebs, die Tiicke 

des Schicksals, das ihm die sii8e Frau geraubt hat, das Un- 

versténdnis der Mitmenschen sind Schuld an Grabbes Un- 

gliick. Zwar schlagt auch Baal das romantische Pathos des 

Topos poéte maudit an. Er schreibt mit Blut, mit dem 

eigenen Blut. Er sieht aber die Isoliertheit, in die ihn solches 

Schreiben bringt, als notwendige Folge dieses Schreibens. 

»Wer soll das lesen kénnen?« Damit objektiviert er die ~ 
Situation und sieht sie wiederum von auSen her an. Mit der 

episch-distanzierenden Sehweise stellt sich also statt der + 

einfachen, midrtyrerhaften Beziehung Poet-Welt eine viel 
komplexere, dialektische und vieldeutige Beziehung her.
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Wir sind schon beim Problem der Sehweise und deren — 

Beziehung zur dramatischen Struktur angelangt und wollen 

dies nun weiter verfolgen. Zunichst mu& vorausgeschickt 

werden, da8 neben der dominierenden Figuralperspektive, 

in welcher alle Figuren und Geschehnisse des Dramas aus 

der Perspektive des Protagonisten dargestellt werden, im 

sogenannten Expressionismus auch eine entgegengesetzte 

Ansicht zu finden ist, namlich die ausdriickliche Forderung 

einer der Figur iibergeordneten Auktorialperspektive, die 

Biihnendichter und Publikum teilen. Es ist Franz Werfel, 

der in seinen Betrachtungen iiber den Spiegelmenschen, 

die wie das Spiel selbst in nicht geringem Mae der Tradi- 

tion der dsterreichischen Zauberposse, des Goetheschen 

Faust und des Grillparzerschen Der Traum ein Leben ver- 

pflichtet ist —, es ist Werfel, der den Zuschauer iiber die 

’ Personen der Biihne stellt. Das BewuStsein, das auf der — 

Biihne herrscht, soll nicht identisch sein mit der BewuSt- 

seinsstufe des Zuschauers'®. Der Zuschauer mu mehr wis- 

sen als die Figuren der Biihne. Damit stellt sich Werfel, in 

diametralen Gegensatz zu dem expressionistischen Prinzip, 

wie es Pinthus an Hand von Hasenclevers Sohn erlautert. — 

| Nach Pinthus beruht ja die Wirkung des Dramas, das er 

expressionistisch nennt, auf der villigen Identifizierung des 

“ Zuschauers mit der Perspektive des Protagonisten. Ohne 

eine solche Identifizierung der BewuStseinszustinde auf der 

Biihne und im Zuschauerraum ware ja der Traumeffekt des _ 

expressionistischen Dramas nicht méglich. Diese Traum- 

wirkung ist bei Werfel nicht da, weil der Zuschauer in der 

Lage ist, sich vom BihnenbewuStsein zu distanzieren und 

den Vergleichsmafstab einer héheren, objektiv verbind- 

lichen, realen Wirklichkeit an das Biihnengeschehen anzu- 

legen. An Stelle des Traumes tritt damit die Ironie als thea- 

18 Franz Werfel, Theater. In: Die neue Rundschau (1921), Bd. 1, 

S. 571-577. }
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tralisches Prinzip auf. Denn dem auf der Biihne ausgespro- 

chenen Bewu8tsein steht das BewuStsein des Zuschauers 

getrennt gegeniiber, womit sich die das Wesen der Ironie 

ausmachende Diskrepanz zweier einander widersprechender 

Bedeutungen und Bewertungen desselben Ausdrucks ergibt./ 

Wie verhalt sich nun Brecht zu diesen beiden im Ex- 

pressionismus vorhandenen Auffassungen der dramatischen 

Perspektive? Das bereits besprochene epische Element im 

Baal zeigte ja schon im Gegensatz zum von Brecht bekampf- 

ten expressionistischen Muster eine entscheidende Distan- 

zierung der Bithnenfigur von sich selbst an und damit na- 

tiirlich auch des Zuschauers von ihr. Zwar steht dem beim 

sehr jungen Brecht noch die expressionistische Einpoligkeit 

der dramatischen Struktur gegeniiber, die die Identifizierung 

mit der Perspektive der Hauptgestalt nahelegt. In diesem 

Sinne beurteilt und verurteilt Brecht bei der Durchsicht meiner 

ersten Stiicke die urspriingliche Fassung seines Jugenddramas 

Trommeln in der Nacht: »Es war mir nicht gelungen, den 

Zuschauer die Revolution anders sehen zu lassen, als der 

>Held: Kragler sie sah, und er sah sie als etwas Romanti- 

sches. Die Technik der Verfremdung stand mir noch nicht 

zur Verfiigung.«!® Allerdings verurteilt Brecht sein frithes 

Stiick hier aus politischen Griinden. Doch ist das Poetolo- 

gische mitenthalten. Denn verurteilt wird mit dem Inhalt 

auch die unverfremdete Figuralperspektive. 

Im theoretisch-kritischen Denken Brechts la8t sich aber 
die Gegnerschaft zur Figuralperspektive im Drama schon 

sehr frith nachweisen. So gibt es eine Notiz vom Ende 1920, 

Aus einer Dramaturgie betitelt, die so anhebt: 

Krieche in deinen Mann hinein und mache dir’s bequem drinnen. 

Versuche, ob du seine Haut spiiren kannst und wie sie sich be- 

nimmt gegen die Unterschiede der Luft. Probiere sein Darm- 

19 Brecht, Werke, Bd. 17, S. 946.
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system, und sieh nach, was sein Herz aushalt. Auch mut du ihn ‘ 

anstrengen und dann auf das Herz aufpassen. La& seine Stimme e 

trompeten und vergi& nicht den Fliisterton! I8 mit ihm, klatsche 

seinen kleinen Gedanken Beifall, schaue aus seinen Augen — 

heraus! Wenn er Bier trinken soll in deinem Stiick, muSt du A 

wissen, wie er Eier iSt und Zeitung liest, wie er bei seiner Frau <j 

schlaft und wie er in die Grube fahrt. Du mut ihm gewogen 
J sein wie er selbst, und deine Ansichten iiber seine Ansichten j 

sind erst in zweiter Linie wichtig. Jedenfalls gehéren sie nicht in 
die Charakteristik !2° 

Y 

Nun sieht es beim ersten Blick so aus, als propagierte 4 

diese Stelle reinste Figurenperspektivik. Denn ist es nicht 4 

Brechts Rat, aus den Augen der Figur herauszuschauen? 4 

Doch bei naherem Uberpriifen der Stelle sehen wir, da8 wir 

es hier mit einer vdllig anderen Art der Figuralper- 

spektive zu tun haben als bei Pinthus, Hasenclever und 

Kornfeld. Denn die Grundrichtung der Sehweise fiihrt von 

auSen an die Figur heran, ist Einfiihlung und daher das 

genaue Gegenteil des expressionistischen Ausdruckswillens. 

Sie ist viel eher mit dem vom Naturalismus herstammen- 

den stream of consciousness der Erzahlkunst zu verglei- 4 

, chen. Brecht will die Dinge nicht so darstellen, wie die Figur 

/ | sie sieht, sondern er will die Figur darstellen, wie sie die — 

. Dinge sieht. Er will seine Figur kennen, inwendig sowohl — 

wie auswendig, so griindlich wie méglich, und eben deshalb — 

ist sie Objekt der Erkenntnis fiir ihn und keineswegs Ver- — 

kérperung ihres Gefiihls. Nicht Gefiihl, sondern Wissens- 7 

“und Erkenntnisdrang bestimmen hier den Schaffensproze8, 

Was den friiheren Brecht motiviert, was ihn an der Ge- | 

stalt fasziniert, was ihn zum lebendigen, gestalteten Cha- — 

rakter treibt, ist vor allem Neugier. In der bereits erwahnten 

Kritik Hebbels vom 21. August 1920 heiSt es: 

20 Ebd., Bd. 15, S. 52—53.
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Da Burschen von einer gewissen eigentiimlichen Struktur die 

Schaufel aufs Genick kriegen, ist nicht das, was das Stiick zeigen 

soll. Sondern: Wie sie sich dabei benehmen, was sie dazu sagen 

und was fiir ein Gesicht sie dabei machen*!. 

Die Neugier auf den Menschen und das menschliche Ver- 

halten fiihrt Brecht zum Beobachtungs- und Erkenntnis- 

willen, und diese Neugier wird auch auf seiten des Publi- 

kums zunachst stillschweigend vorausgesetzt. Es ist dies ~ 

eine wissenschaftliche, keine metaphysische Neugier. Die 

Erkenntnis bezieht sich nicht auf das »>Was<, sondern auf 

das »Wiex, nicht wie bei den Expressionisten auf das Wesen 

und die Seele des Menschen, sondern im behavioristischen “ 

Sinne auf ihr Benehmen. Es geht nicht um Erklarung und 

Erleuchtung, es geht um Aufdeckung und Aufzeigung. Um ” 

das Metaphysische zu vermeiden und das Hauptaugenmerk 

von den Hintergriinden und dem sogenannten »Wesen< 

des Menschen auf sein sichtbares Verhalten zu lenken, be- 

tont Brecht in den frithen zwanziger Jahren immer wieder 

Sinnlosigkeit, Verworrenheit und Undurchsichtigkeit der 

Welt und schreibt das Stiick Im Dickicht, um die Sinnlosig- 

keit des Erklarenwollens zu demonstrieren. An Hebbel riigt 

er, und diese Kritik gilt gleichermafen fiir den messianischen 

Expressionismus: 

Eine beschrankte Teleologie in allen Gedankengangen . . . Hebbel 

... ist eitel darauf, iiberall da noch einen Sinn zu entdecken, 

wo die Diimmeren keinen mehr entdecken ... Aber es gibt nicht 

viele Dinge, die nun wirklich einen Sinn haben, wie Hebbel 

meint. Vieles ist einfach da und in seiner Wirkung so oder so- 

weit unterstiitzt oder beeintrachtigt®. 

In der vorhin zitierten Stelle »Krieche in deinen Mann 

hinein und mache dir’s bequem drinnen« wei der Autor 

21 Ebd., Bd. 15, S. 50. 
22 Ebd.
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mehr als die Figur. Denn die Figur verhalt sich in bestimm- 

ten Situationen, der Autor aber wei um ihr Verhalten in 

"allen Situationen. Mit dieser Forderung eines um seine — 

Schdpfung allwissenden Autors nahert sich der junge Brecht 

der Werfelschen Perspektiventheorie, und je mehr im Laufe ~ 

der zwanziger Jahre die Idee des epischen Theaters in ihm 

reift, desto gréSer wird diese Annaherung. 

io Dies zeigt sich besonders deutlich, wenn wir die Perspek- 

tive des Verwandlungsdramas Mann ist Mann mit zwei 

expressionistischen Wandlungsdramen, Ernst Tollers Die 

Wandlung und Georg Kaisers Biirger von Calais, in bezug 

auf die dramatische Perspektive und die Rolle des Zu- 

schauers hin vergleichen. In allen drei Wandlungs- bzw. — 

Verwandlungsstiicken besteht die Zweiteilung zwischen dem 

die Wandlung Herbeifiihrenden, den wir den Wandlungs- 

tater nennen wollen, und dem sich Wandelnden, den wir 

das Wandlungsobjekt benennen wollen. Die Frage, um die 

unsere Betrachtung kreisen soll, ist zunachst diese: Wo be- 

» findet sich der Zuschauer in Bezug auf Wandlungstater und 

Wandlungsobjekt? 

In Tollers Wandlung wird die Wandlung des Helden — 

Friedrich vom Patrioten zum Pazifisten gezeigt. Der Bild- 

hauer Friedrich werkt an einer Statue, die den Sieg des 

Vaterlands verherrlichen soll. Ein Paar von bettelnden 

Kriegskriippeln zeigt dem Kiinstler die grauenhafte Ver- — 

stiimmelung des: Menschen als Folge des Krieges. Erschiit- 

tert sieht Friedrich ein, wie falsch sein Glaube an das Vater- — 

land gewesen, und zertriimmert das falsche Idol, sein eigenes 

Werk. 

- Die Wandlung ist hier ein innerer Vorgang, ein Erlebnis 

des Wandlungsobjekts bewirkt durch den Zeigeakt des 

Wandlungstaters, der Frau des Kriegsinvaliden, die die Fol- 

gen des Krieges demonstriert. Der Zuschauer mu& sich mit 

Friedrich identifizieren und die Wandlung durch ihn und 

mit ihm erleben. Denn was Friedrich gezeigt wird, wird auch 

ihm gezeigt, er lernt genau das kennen, was Friedrich ken-
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nenlernt, nicht mehr und nicht weniger. Er kann nur mit 

Friedrichs Augen sehen, da es in der Szene keine andere 

Perspektive gibt. Was sich wandelt, ist die Gesinnung. Die 

AusschlieBlichkeit der Figurenperspektive verursacht die ~ 

Distanzlosigkeit des Zuschauers. Zwischen Zuschauer und 

Protagonisten besteht kein Abstand. Die Beziehung zwi- 

schen ihnen beruht auf vollig undialektischer, einfacher 

Identifizierung. 

Ahnlich verhalt es sich in Georg Kaisers Wandlungsdrama 
Die Biirger von Calais, das die Geburt des »neuen Men- 

schen< zelebrieren will. Hier ist zwar der Protagonist der 

Wandlungstater oder besser gesagt der Wandlungslehrer, 

Eustache de Saint Pierre, und nicht das Wandlungsobjekt. 

Der Zuschauer mu sich aber auch hier mit dem Wand- 

lungsobjekt, den sechs gewahlten Biirgern, die sich zur 

Opferung gemeldet haben, und dann mit der Gesamtheit 

der Biirger, die in Eustache de Saint Pierres Spiel einbe- 

zogen worden sind, identifizieren. Bei Kaiser wird der Zu- 

schauer gewissermafen auf die Biihne transponiert und ver- 

schmilzt mit den Figuren des Stiickes, indem er dem pad- 

agogischen Lehrspiel des Protagonisten und Spielleiters eben- 

so unkritisch ausgeliefert wird wie die Figuren des Stiickes. 

Die Figuren und der Zuschauer mit ihnen werden vom Spiel 

des Protagonisten viéllig iiberrascht, denn dessen Plan ist 

weder den anderen Biihnenfiguren noch dem Zuschauer im 

voraus bekannt. Zusammen mit den Biihnenfiguren mu 

auch der Zuschauer passiv und staunend dem Uberra- 

schungseffekt erliegen. Damit wird hohe, dramatische Au- 
genblicksspannung, aber keine beobachtende und erken- 

nende Haltung erzeugt. Die Enthiillung des Spiels ist coup 
de thédtre. Darauf folgt zwar die rhetorische Begriindung 

des Spiels, die Idee des Spielleiters, die Idee von der Wand- 

lung zum neuen Menschen, aber sie wird erst dann erliutert, 

nachdem durch Spannung und Staunen die vollige emotio- 
nale Identifizierung zwischen dem Zuschauer und den den 

Worten des Spielleiters »lauschenden« Biihnenfiguren ge-
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sichert worden ist®’. Da der Zuschauer nicht im voraus in 

das Planen des Spielleiters eingeweiht wurde, dringt nun 

das Resultat dieses Planens mit der sinnlichen und emotio- 

nalen Wucht des Unvorhergesehenen, Plotzlichen, mit dem 

Effekt einer Epiphanie, auf ihn ein und mu ihn iiberwal- 

tigen. Ihm werden Erlebnis und Gefiihl, aber nicht Beobach- 

tung und Urteil gestattet. 

Wenden wir uns nun der Schaffung des »neuen Men- 

schen: in Brechts Mann ist Mann zu. Denn auch da handelt 

es sich ja um eine Wandlung, um einen neuen, oder wie es 

bei Brecht hei&t, »ummontierten« Menschen. 

Brechts Stiick schildert die Verwandlung des gutmiitigen, 

friedliebenden Packers Galy Gay, der einen Fisch kaufen 

ging, in die menschliche Kampfmaschine, den brutalen Er- 

oberer und Kriegshelden Jeraiah Jip. Der hier kollektivi- 

sierte Verwandlungstater und Spielleiter ist das von Uria _ 

Shelley angefiihrte Team von drei Soldaten, die einen vier- 

ten Mann als Ersatz fiir den verlorengegangenen Jeraiah — 

Jip benétigen und in Galy Gay geeignetes Rohmaterial fiir — 

die Erzeugung eines neuen Jeraiah Jip erkennen. Die Me- — 

thode der Verwandlung besteht darin, das Verwandlungs- — 

objekt »in ein Geschaft zu verwickeln, wie es in unserer 

Zeit iiblich ist«?4, ndmlich ihn zu iiberreden, einen nicht- 

existierenden Elefanten zu verkaufen und ihn dann des Be- 

trugs und Diebstahls am Heeresgut anzuklagen, zum Tod 

zu verurteilen und mittels der Todesangst die Zustimmung — 

des Verwandlungsobjekts zu erzwingen, ein neuer Mensch 

zu werden. Die Wandlung geht hier bedeutend tiefer und — 
weiter als im expressionistischen Wandlungsdrama. Sie ist 

keine bloSe Gesinnungsinderung, sondern die véllige Um- — 

23 Georg Kaiser, Stticke Erzahlungen Aufsdtze Gedichte. Hrsg. 
von Walther Huder (Kéln/Berlin, 1966), S. 150. 4 

24 Brecht, Werke, Bd. 1, S. 338. q
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montierung des Gesamtcharakters, der gesellschaftlichen 

Identitét und damit auch des Wesens der Gestalt. Das 

Wandlungsobjekt ist hier wirkliches Objekt, und nicht Sub- 

jekt der Wandlung. Als notwendige Entsprechung dieser 

Verlagerung ist auch der Zuschauer nicht mehr Miterleben- 

der, wie im expressionistischen Wandlungsdrama, sondern 

Zuschauer im wahren Sinne. 

Dies wird dadurch bewirkt, da& die Perspektive des Zu- 

schauers nun von der des Wandlungsobjekts scharf getrennt 

wird, und zwar dadurch, da& der Zuschauer immer mehr 

wei als die Bithnenfigur, da8 er im voraus in den Plan der 

Wandlungstater und Spielleiter eingeweiht wurde, wovon 

die Wandlungsfigur nichts wei. Der Zuschauer ist gegen- 

wartig bei den Beratungen des Teams der Wandlungstater, 

wo der Plan der Verwandlung Galy Gays entworfen wird. 

Dieses Im-Voraus-Wissen des Zuschauers und die damit er- 

zielte Abhebung seiner Perspektive von der Biihnenfigur stellt : 

einen radikalen Unterschied zum expressionistischen Wand- 

lungsdrama dar. Das Brechtsche Stiick entspricht der Werfel- 

schen, nicht der Pinthus’schen Perspektivendramaturgie. Der 

Zuschauer wird iiber die Biihnenfigur erhoben. Anstatt die 

Wandlung mitzuerleben und selbst als Objekt der Wand- 

lung behandelt zu werden, wird er in die Lage versetzt, den 

Verwandlungsvorgang zu studieren, zu beobachten und das 

Verhalten des Verwandlungsobjekts, aber auch der Ver- 

wandlungstater unabhingig zu bewerten. 

Im expressionistischen Wandlungsdrama wird, wie dies 

bereits in Strindbergs Traumspiel der Fall ist, dem Wand- 

lungsobjekt etwas gezeigt. Im Brechtschen Verwandlungs- 

stiick wird hingegen dem Zuschauer das Verwandlungsob- 

jekt selbst gezeigt, seine Wandlung selbst ist der Gegen-. 

stand des Zeigens. Der Protagonist ist vom Subjekt zum 

Objekt des Stiickes geworden, und eigentliches Subjekt ist e 
nur der Zuschauer. 

Diese unterschiedliche Behandlung des Zuschauers bei 

Brecht und den Expressionisten hangt mit der sehr verschie-
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denen Einstellung Brechts zum Publikum und damit zur 
Gesellschaft zusammen. Dieser Unterschied la&t sich zu- 

nachst in der gesellschaftlichen Rolle sehen, die der Dichter 

als dramatische Gestalt im Expressionismus und bei Brecht 

spielt. Dieter Schmidt in seinem verdienstvollen Buch iiber 
Baal hat bereits durch den Vergleich zweier paralleler Sze- 

nen in Johsts Einsamem und in Baal gezeigt, wie sich die 

dialektische Publikumsbezogenheit der Brechtschen Dichter- 

gestalt von der Isoliertheit und Publikumsfremdheit der 

expressionistischen Dichterfigur abhebt®’. Dies spiegelt den — 

Unterschied in der jeweiligen Einstellung zur Gesellschaft 

iiberhaupt wider. Wir kénnen den von Dieter Schmidt ge- 

stellten Ansatz hier mit einem Vergleich der beiden Ein- 

gangs- und Schlu&szenen weiterfiihren. 

Das Johstsche Grabbe-Stiick hebt mit dem Monolog des 

einsamen Dichters an, das Brechtsche Gegenstiick Baal mit 

einer Party fiir den Dichter Baal. Johsts Dichterfigur — 

schwelgt im einsamen Gottgefiihl. Er identifiziert sich mit 

der Schépferkraft des Kosmos, fiihlt sich eins mit Gott, 
dank seinem iiberschwanglichen Gefiihl. Seine Dichtung ist — 

seine Seele und mit ihr halt er die Welt zusammen. Die Ge- i 

sellschaft ignoriert er, an eine Wirkung denkt er nicht. Zwar 

fallt ihm der Alltag ein, aber nur als schabige Folie seines 

Allgefiihls. Das Genie ist »ohne Behang« des Alltags®*, — 
schwebt sternenhoch dariiber. Dem entspricht die gehobene, : 
feierliche, rhetorische und alltagsfremde Sprache. ‘ 

Feindseligkeit gegen die Gesellschaft teilt der von Brecht 

der »Asoziale« benannte Baal allerdings mit dem expressio- 

y nistischen Dichterideal. Er befremdet die Gesellschaft mit — 

seiner brutal zynischen Attitiide, seinem schroff sarkasti- 
schen und aggressiven Verhalten, das keinerlei Kompromi& 

| 25 Dieter Schmidt, Baal und der junge Brecht. Eine textkritische 
Untersuchung des Friihwerks. Germanistische Abhandlungen 
12 (Stuttgart, 1966), S. 79. 

26 Johst, Der Einsame, S. 6.
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mit gesellschaftlichen Konventionen einzugehen bereit ist. 

In der ersten Fassung endet die Szene damit, da Baal alle 

verjagt und verpriigelt mit den Worten: »Ich will euch 

zeigen, wer Herr ist!«?7 

Gerade dieses Handeln gegen die Gesellschaft zeigt jedoch 

den grundlegenden Unterschied zwischen Baal und dem 

expressionistischen Dichterhelden. Baal ist namlich auf die 

Gesellschaft bezogen, er bleibt mit ihr verbunden, er han- ~ 

delt in ihr, wenn auch auf negative Art. Es ist typisch, da8, 

indem er ihr dauernd mit Affront und Verhéhnung entge- 

gentritt, er sich der Gesellschaft stellt, ihr ins Auge blickt, 

sie (in der Priigelei buchstiblich) beriihrt. Demgegen- 

iiber 1a&t der expressionistische Dichterheld die Gesellschaft, 
selbst wo er mit ihr zusammentrifft, nur »verdattert« zu- 

riick. »Ohne einen Blick« auf die Biirger des Wirtshauses, 

ihrer Gegenwart vollig vergessend, stiirmt Grabbe an ihnen 

vorbei in seine Einsamkeit®®. 

Freilich stirbt auch Baal in Einsamkeit, verlassen von der 

Gesellschaft, ihr gejagtes Wild und ihr Feind. Doch wah- 
rend Johsts Grabbe sich in seiner Todesverlassenheit nur 

der Ausweitung seiner Seele hingibt, lachelnd den Tod als 
das wahre Leben begriiSt und so seine Abgeléstheit von 

der Gesellschaft vollends besiegelt, stirbt Brechts Baal trotz 

seiner Einsamkeit dialektisch auf die Gesellschaft bezogen. 

Anstatt sie véllig hinter und aufer sich zu lassen, setzt er 

sich tatig mit ihr auseinander. Er weigert sich auch im 
letzten Augenblick, die transgesellschaftliche Dimension des 
Todes als Realitat anzuerkennen. 

In der letzten Szene der ersten Fassung sagt einer der 
Holzfaller zu dem auf einem »schmutzigen Bett« verrecken- 

den Dichter Baal: 

Ich sage dir, da verrecken noch ganz andere Leute, Leute, die 

leben kénnten. Die leben lassen kénnten. Die mit dem Herrgott 

27 Baal, S. 17. 
28 Johst, Der Einsame, S. 62.
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auf du und du stehen. Priasidenten! Stelle dich doch auf einen 

etwas iiberlegeneren Standpunkt! Denke dir: Eine Ratte ver- 

reckt! Na also! Nur nicht aufmucksen !?? 

Die Manner verlassen den Sterbenden trotz seiner Bitten. 

Er soll véllig geachtet und verstoBen, eben wie eine Ratte, 

verkommen. Doch der verzweifelte Baal ermannt sich und 

entscheidet sich mit Zusammennahme seiner letzten Krafte, 

aus der Hiitte herauszukriechen. »Ich bin keine Ratte«, sagt 

er schar f*°, Zwar taumelt er vom Bett und fallt; es ge- 

lingt ihm aber, auf den Handen hinauszukriechen und mit 

einem »Hm« die Sterne zu begriiSen, womit das Stiick 

schlieSt. 
In der tiefsten Einsamkeit steht also Baal im Dialog. Er 

“  entgegnet dem Mann, der ihn und mit ihm die Menschheit 

zur Ratte degradiert hat, er versucht ihm die gegenteilige 

Ansicht zu beweisen, da er keine Ratte ist und sich gegen 

das Schicksal zur Wehr setzen will. Im Monolog setzt sich 

also der Dialog fort, und die Idee wird in Handlung umge- 

setzt, gestisch gestaltet und nicht blo8 rhetorisch deklamiert _ 

und verkiindet. Auch dadurch unterscheidet sich der Brecht- 

sche Protagonist vom expressionistischen, da8 der letztere 

blo& im Wort, in der Deklamation verbleibt, nur redet, nicht - 

handelt, sich auf der Biihne nicht bewegt, im Rhetorischen 

und Ungestalteten befangen bleibt. Bezeichnenderweise 

endet das Johstsche Drama mit Musik, das Brechtsche Stiick 

mit dem Hinauskriechen und dem »Hm«, mit gestischer 

Aktion und Handlung. a 
Bei den Expressionisten herrscht entweder villige Abge- 

léstheit und Unverbundenheit zum Publikum, was nur Ge- 

genstand des Pathos und der Klage sein kann, wie in Hanns _ 

Johsts Der Einsame, oder aber es besteht ein aus denselben j 

Ursachen erwachsender krampfhafter Versuch, das Publi- 

29 Baal, S. 73. | 
30 Baal, S. 75.
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kum zu verwandeln, zu einer neuen, idealeren Menschheit 

umzuschaffen. In beiden Fallen wird das Publikum und mit 

ihm die Gesellschaft in ihrer gegenwartigen Form absolut , 

abgelehnt. Die Erneuerung des Menschen entspringt der 

einsamen Vision des Dichters und wird als plétzliche und, 

wie blitzartig ziindende Bekehrung vorgestellt. So in Kaisers 

Biirgern von Calais und in Tollers Die Wandlung, um nur 

zwei von vielen Stiicken zu nennen. Das Publikum wird 

nicht als dialogischer Partner des Biihnendichters mit selb- 

standiger, kritischer Urteilsfahigkeit, sondern als passives 

Objekt angesehen, als reine Potenz des zu gebarenden 

neuen Menschen, als bloSes Material fiir den schdpferischen 

Visionar. Diese Einstellung ahnelt in unheimlicher Art der 

Rolle, die die Masse im Denken der modernen totalitaren 

Diktatoren spielte. Die Beziehung Dichter—Publikum ist 

villig einseitig, verlauft nur in einer Richtung. Der positive 

Einflu8 geht nur vom Dichter auf das Publikum, nie vom 

Publikum auf den Dichter aus. Von einer Wechselbeziehung, 

einer Gemeinschaftsarbeit kann keine Rede sein. Der Dich- 

ter kann nur hoffen, das Publikum zu iiberwéltigen, zur 

Zustimmung zu seiner Vision zu zwingen, oder aber resi- 

gnierend und verzweifelnd auf allen Kontakt zu verzichten, 

wie es in Hanns Johsts Einsamem der Fall ist. Fiir den Ex- 

pressionismus zeigt das Drama, in der Formulierung Koff- 
kas, »den Menschen, der auSerhalb der Welt steht«#!, wie- — 

der im Gegensatz zum Epos, das den »Menschen in der 
Welt« zeigt. Damit wird dem Drama aller gesellschaftliche 

Bezug abgesprochen. Fiir das Publikum in seiner jetzt exi- 

stierenden Form hat der expressionistische Dichter nur Ver- 

achtung und Feindseligkeit iibrig. Seine im Grunde aggres- 

sive Einstellung zeigt sich drastisch zum Beispiel in diesen 
Satzen aus der Poetik Yvan Golls: 

Die Kunst, sofern sie erziehen, bessern oder sonst wirken will, 

mu den Alltagsmenschen erschlagen, ihn erschrecken, wie die 

31 Zitiert nach Portner, S. 371.
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Maske das Kind, wie Euripides die Athener, die nur taumelnd 

herausfanden*. 

Am konsequentesten kommt diese fundamentale Verach- 

tung des Publikums und damit der Gesellschaft in Georg 

Kaisers scharfer Trennung zwischen Theater und Drama zum 

Ausdruck. Kaiser erklart, da& er nicht fiir das Theater 

schreibe und erstaunt sei, da& seine Stiicke auffiihrbar ge- 

funden wiirden. Niemals habe er beim Schreiben den Blick 

nach der Biihne gerichtet, sondern stets waren seine Werke 

nur der Einsamkeit der vier Wande entsprungen®. Schépfung 

_/ dulde kein Publikum. Das Theater werde zur unmoralischen 

Anstalt, wenn der Dichter darin einzége. Denn der Dichter 

»  schreibe ausschlieflich fiir sich selbst. Das Theater mige er 

dem Regisseur iiberlassen. Es gabe zwar eine Krise des 

Theaters, aber keine des Dramas. Nach vier Jahren Krieg 

sei das Theater zum Lunapark, zum Biirgerbediirfnis nach 

Erholung geworden. Im Expressionismus aber sei, fern vom 

Bithnengeschaft, Drama wieder Kunstwerk und Kunstwert — 

geworden*4, 

Gewi8 ist es iiberraschend, diese biihnenfeindlichen AuSe- — 

rungen von einem Dramatiker zu vernehmen, der wie kaum 

ein anderer im deutschen Sprachraum gerade den coup de 

thédtre und die Bithnentechnik mit wirkungsreichstem Ge- 

schick beherrschte, dessen Biihnenhandwerk das Publikum 

hinri8 und von dem der ihm mit Ambivalenz, aber jeden- 

falls nicht ohne groSe Bewunderung gegeniiberstehende 

Bertolt Brecht mit Recht behaupten konnte, da& Kaiser iiber — 

dem Stiickeschreiben nicht zum Schreiben kame. Sicher spen- 

det Brecht hier gerade dem Bithnenmanipulator Kaiser ein — 

Kompliment. ; 

32 Zitiert nach Portner, S. 381. 
33 Kaiser, Stiicke, S. 668—669. 
34 Ebd., S. 687.
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Die oben paraphrasierten AuSerungen Kaisers iiber das 

Theater sind auch nicht wortlich auf sein eigenes Schaffen 

zu beziehen. Nichtsdestoweniger sind sie sehr ernst zu neh- 

men als symptomatisch fiir eine bei der Mehrheit der Ex- 

pressionisten vorherrschende und im deutschen Sprachraum 
seit der Romantik klischeehaft gewordene Einstellung zur 

Literatur. Es ist dies die scharfe Unterscheidung zwischen 

Dichter und Schriftsteller, zwischen schdpferischer Einsam- 

keit und marktschreierischer Gesellschaftsliteratur, die Iden- 

tifizierung von Dichtertum und Einsamkeit und die Front- 

stellung gegen die moderne, gesellschaftliche Realitat. Diese 

priesterliche und aristokratische Auffassung vom Dichter 

und die Verachtung der modernen Zeit, in der er schreibt, 

spricht aus den AuSerungen Georg Kaisers. Da8 zwischen 

der esoterischen Haltung der Expressionisten und dem er- 

zieherischen Wunsch, die Erneuerung der Menschheit her- 

beizufiihren, kein Widerspruch besteht, sollte ja aus dem 

Obigen klar geworden sein. 

Hier zeigt sich nun von Anfang an Brechts profunde 

Gegnerschaft zur expressionistischen Grundeinstellung. 

Brechts dramatische Theorie geht zunachst aus seiner Tatig- 

keit als Theaterrezensent einer Augsburger sozialistischen 

Zeitung hervor, entsteht also aus einer direkten und kon- 

kreten Beziehung zum existierenden Theater und dessen 
Verwurzelung in den gesellschaftlichen Gegebenheiten. Er 

sieht in der wirtschaftlichen Krise des Theaters auch die 

Krise des Dramas und verspottet den Dramatiker Kaiser 

als Vertreter eines »Theaters der Einsamen«**, Brecht ver- 

langt nicht wie Sorges Bettler ein véllig neues, auf seine 

dichterischen Bediirfnisse zugeschnittenes Theater. In der 

. Forderung von Sorges Bettler hatte sich ja die utopistische, 

anti-historische Haltung des Expressionismus angekiindigt, 

mit dessen souveraner Abtrennung des schépferischen Ichs 

von der bestehenden Gesellschaft. Brechts Weg geht umge- 

35 Brecht, Werke, Bd. 15, S. 45.
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kehrt von der Krise, vom schlechten Geschaftsstand des 

zeitgendssischen Theaters aus, den er an den halbleeren 

“ — Abenden des Augsburger Theaters beobachten konnte, und 

von der Krise des Theaters schlie8t er auf die Krise des 

Dramas, die UnzeitgemaSheit und Uberholtheit der her- 

» kémmlichen Stiicke und Gepflogenheiten des deutschen 

Theaters, das er durch ein zeitgema@eres Theater, ein Thea- 

ter des wissenschaftlichen Zeitalters, ersetzen will. Die Idee 

eines neuen, epischen Theaters entwickelt sich bei Brecht 

aus dem Wunsch, das alte Theater zu retten durch radikale 

y Verjiingung und Ummontierung. Nicht neues, sondern gutes 

Theater, fiir das zeitgendssische Publikum wirkungsvolles 

Theater, will er zuniachst. Seine Kritiken beginnen damit, 
daf& er bessere Schauspieler und einfallsreichere Regie ver- 

langt und sich gegen die nachlassige, bloS aufs Minimale 

abzielende Direktion des Augsburger Theaters wendet. Er 

hilt sich fiir einen Anwalt des bestehenden Publikums, von 

dem er voraussetzt, da8 es bei besserer Ware und interes- 

santerem Angebot wieder ins Theater gelockt werden 

kénnte. Es ist also nicht das Publikum, das er verantwort- 

lich macht fiir den kulturellen Tiefstand, den die Krise des 

Theaters anzeigt, wie es die Expressionisten tun; er macht 

nicht die Verderbnis des modernen Zeitalters verantwortlich — 

fiir das Leerstehen der Theater, sondern schlechtes Hand- 

iy werk, einfallslose Regie, falsch besetzte Rollen. In den 

Jahren 1920 und 1921, zur Zeit da es den Expressionisten 

um die Erneuerung einer verderbten Menschheit geht, strebt 

der junge Theaterrezensent und Stiickeschreiber Brecht das 

viel bescheidenere, praktischere, aber auch kiinstlerischere — 

Ziel einer Reform des tatsachlichen Theaters an. In diesem 

Kampf identifiziert er sich mit dem Publikum; er ergreift die 

Partei des Publikums, um es auf seine Kosten kommen | 

zu lassen. Er betont, was die Expressionisten gréStenteils 

ignorieren: das Handwerkliche an der Biihnenkunst und am ~ 
Drama. Der aristokratischen und hieratischen Haltung der — 

Expressionisten, die den Konsumenten Publikum ignorieren, | 

i
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hassen oder erlésen wollen, steht der demokratische und 

vollig saékularisierte Standpunkt Brechts gegeniiber, der das 

Publikum als wahlerischen Konsumenten und damit als 

urteilsfahige Intelligenz respektiert, der voraussetzt, da8 

gehobene Qualitat und gesteigerte Intelligenz auf der Bithne 

das Publikum wieder mit dem Theater verséhnen wiirden. 

Von der frithen Voraussetzung Brechts, da8 das Publikum 

weder zu vergewaltigen noch zu verwandeln, sondern zu 

befriedigen, zu unterhalten und (spater erst) zu belehren 

sei, lassen sich bereits die Hauptlinien zur Dramaturgie des 

spateren Brecht ziehen. Mit der Parteinahme fiir ein an- 

spruchsvoll gedachtes, modernes Publikum sind namlich 

schon drei seiner wichtigsten Hauptforderungen im Keim ge- 

geben. 1) Die Forderung eines intellektualen (zundachst 

sportlichen, spater wissenschaftlichen) Lehr- und Seminar- 

theaters, die sich aus der Hochachtung der Intelligenz des 

Publikums herleitet. 2) Die Forderung eines unterhaltenden, 

spaSbereitenden Theaters, worin sich der Wille ausdriickt, 

das Publikum als Kunden zu befriedigen. 3) Die Forderung 

eines gegenwartsnahen, mit den Problemen des zeitgenés- 

sischen Lebens sich befassenden Theaters, worin sich die 

Anerkennung der gesellschaftlichen Wirklichkeit bekundet. 

All diese asthetischen Grundhaltungen Brechts, die sich in 

die horazische Tradition des prodesse et delectare einreihen 

— und nichts kénnte dem Expressionismus ferner liegen als 

das Horazische —, lassen sich auf die Publikumsbezogenheit 

und Publikumssympathie des jungen Augsburger Rezen- 

senten des Jahres 1920 und dessen Liebe zum kranken, 

aber vielleicht doch errettbaren Theater seiner Heimatstadt 

und seiner Zeit zuriickfithren. Diese Asthetik entwickelt sich 

in nicht geringem Mae in der Auseinandersetzung mit den 

zeitgendssischen Expressionisten, die er Sfters zu rezensie- 

ren hatte. So hat der Expressionismus in entscheidender, 

wenn auch dialektischer Weise, wie auf die Praxis des Baal, 

so auch auf die Theorie des werdenden Klassikers Brecht in 

wesentlicher Weise eingewirkt, wie sich aus folgender Stelle
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aus seinen Notizbiichern von 1920 belegen la8t. Die Ein- — 
tragung hat den Titel Das Theater als sportliche Anstalt — 

und enthalt in nuce einen Gro&teil der Poetik des reifen 

Brecht. Das fiir uns hier Entscheidende ist, da& sie aus — 

Brechts amiisierter Kritik der Expressionisten entsteht, die — 
er die »neuen Besserer« nennt: 

Unsere neuen Besserer, die die Herrschaft iiber das (literarische) — 

Theater in die Hinde bekamen, nicht weil sie besser als die vor 

ihnen, sondern weil sie neu waren, haben das Theater aus einem 

Hérsaal fiir Biologie oder Psychologie in einen Tempel um- 

bauen wollen. Sie bauten Kanzeln und schlugen rote Plakate an, 

man solle in die Tempel kommen... Und dann kamen die guten 

Leute aus ihren Geschiften, ihren Kampfen um Eier, Geliebte 

und Ehren, in ihren besten Anziigen, und dann standen sie selber 

auf den Kanzeln und schrien, der Mensch miisse sich erneuern, 

gut sei gut, Tyrannei duSerst unangenehm, dazu verab- — 

scheuungswiirdig, und einige von ihnen stachen sich mit Messern — 

durch die Arme oder verschluckten Frésche oder spien Feuer oder 

balancierten 800 Elefanten oder zeigten ihre Krampfadern. Und — 
die Leute unten verhielten sich ruhig und wiirdig, denn sie ver- — 

standen zum Gliick wenigstens die Sprache der Neuerer nicht — 

genau und sperrten die Mauler auf, da8 man hinabsehen konnte ~ 

bis in ihre Magen und da war nichts drinnen. Dann aber, als die — 

Leute wuten, da& Tyrannei unangenehm, dazu verab- — 

scheuungswiirdig und gut sei, gingen sie beruhigt fort und ~ 

kamen nie mehr. 

Und doch befanden sie sich in einem Irrtum. Ganz dieselben — 

Leute, die da Feuer spien und sich stachen, hatten sie ganz wun- — 

derbar unterhalten, wenn sie woanders aufgetreten waren, nam- — 

lich im Zirkus. 4 

Ganz dieselben Leute wie die, welche weggingen, hatten dort die — 

Rocke ausgezogen und Wetten abgeschlossen und mitgepfiffen — 

und sich ganz wundervoll gut unterhalten. ! 

Aber das konnten sie nicht in der Kirche. In der Kirche haben — 
wir keinen Spa8 an so was*®, 

| 
36 Ebd., Bd. 15, S. 48. 
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Horst Denkler 

DER FALL FRANZ JUNG 

Beobachtungen zur Vorgeschichte der »Neuen Sachlichkeit« 

Die Zufriihgekommenen sind nicht gern gesehn. 

Aber ihre Milch trinkt man dann. 

Wolf Biermann 

Im roten Zitatenschatz des Vorsitzenden Mao Tse-tung 

wird die revolutionare Literatur als »machtvolle Waffe der 

Revolution« bestimmt!, die auf die Praxis einwirken und 

sich aus ihr begriinden miisse. »Eine solche Einstellung«, 

hei&t es erganzend, »bedeutet, da8 man die Wahrheit in den 

Tatsachen sucht. »Tatsachen< — das sind alle objektiv existie- 

renden Dinge, »Wahrheit< bedeutet ihren inneren Zusam- 

menhang, d.h. ihre GesetzmaGigkeiten, und »Suchen< hei&t 
studieren.«? 1940 und 1941 niedergeschrieben, greifen diese 

Anweisungen auf die lange Tradition sozialistischer und 

kommunistischer Kunstideologie zuriick, die vor allem von 

der Literatur strenge Bindung an die gesellschaftliche Wirk- 

lichkeit verlangt und zugleich zu tendenzidser Parteinahme 

gegen die Mi8stande eben dieser Wirklichkeit auffordert. 

Friedrich Engels und Karl Marx wenden sich namlich 

spatestens seit 1845 gegen den »Parteischund« kommuni- 

1 Worte des Vorsitzenden Mao Tse-tung (Peking, 1968), S. 355. 
2 Ebd., S. 273.
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stischer »Wunderdoktoren«’, um die soziale Bewegung nicht 

in eine blo literarische abdrangen zu lassen, und setzen 

sich zugleich fiir eine eigene revolutionare Literatur des 

Proletariats ein: sie soll — wie Engels 1886 festhalt und 

1888 bekraftigt — von den »Tatsachen« ausgehen, reali- 

stisch die »Treue des Details« mit der »getreue[n] Wieder- 

gabe typischer Charaktere unter typischen Umstanden« ver- 

binden und revolutionére Folgerungen aus der Wirklich- 

keitsanalyse ziehen*. Wladimir Iljitsch Lenin macht dieses 

Programm fiir den Klassenkampf nutzbar. Uberzeugt von 

der Unglaubwiirdigkeit einer »klassenfreie[n]« Kunst, ver- 

langt er bereits 1905 »Parteiliteratur«. Nach der Revolution 

von 1917 verfiigt er biindig, da die kommunistische Litera- 

tur das neue »Tatsachenmaterial« sichte, priife, studiere, 

die »Kluft zwischen Buch und praktischem Leben« iiber- 

briicke und »das letzte Wort des revolutiondren Denkens 

der Menschheit durch die Erfahrung und die lebendige Ar- 

beit des sozialistischen Proletariats« befruchte®. Lenins Li+ 

teraturideologie, die deutlicher auf Zeitung und Parteibro- . 

3 Friedrich Engels, Brief an August Bebel vom 8. 3.1892. In: _ 

Karl Marx und Friedrich Engels, Uber Kunst und Literatur. 
2 Bde. Hrsg. v. Manfred Kliem (Berlin, 1967), Bd1, S.149; — 
ders. und Karl Marx, Die deutsche Ideologie. 1845/46. Teil- — 

druck ebd., Bd 2, S. 146. 1 
4 Friedrich Engels, Ludwig Feuerbach und der Ausgang der — 

klassischen deutschen Philosophie. 1886. Teildruck ebd., Bd 1, _ 
S.g23 j 

dere. Brief an Minna Kautsky vom 26. 11. 1885. Ebd., S. 157; 
vgl. Karl Marx, Der achtzehnte Brumaire des Louis Bonaparte. 
1851/52. Teildruck ebd., S. 162. 

5 Wladimir Iljitsch Lenin, Parteiorganisation und Parteilitera- 
/ tur. 1905. In: Uber Kultur und Kunst. Eine Sammlung ausge- 

~  wahlter Aufsatze und Reden (Berlin, 1960), S. 64; 
ders., Uber den Charakter unserer Zeitungen. 1918. Ebd., 
S. 288; 

ders., Die Aufgaben der Jugendverbinde. 1920. Ebd.,.$. 355; 
ders., Parteiorganisation und Parteiliteratur. Ebd., S. 64. 1
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schiire abzielt als auf die Dichtung, wird erst von Leo 

Trotzkij in praktisch-poetische Bahnen gelenkt. Trotzkij 

geht in literatur und revolution, einer 1922—24 entstande- 

nen Kampfschrift, von der Einsicht aus, da& auf dem Wege 

zur klassenlosen Gesellschaft nur eine »mehr oder weniger 

mit der revolution organisch verkniipfte iibergangskunst« 

entstehen kénne, die »alte formen unter dem einfluS neuer 

impulse« verwerten miisse®. Gleichzeitig gibt er jedoch die 

Richtung an, der sich diese Kunst um der Zukunft willen 

anheimzugeben habe. Uberflaggt vom »banner der revolu- 

tion«, auf dem »die niichternheit geschrieben« sei, und 

befeuert vom »pathos der distanz«, soll die Literatur sich 

auf die konkreten Tatsachen und das wirkliche Leben ein- 

stellen und wie die Revolution die »hiillen der illusionen« 

herunterrei&en, die »schminke von der realitat« abwaschen 

und an Starke gewinnen in dem Mafe, »in dem sie reali- 

stisch, zweckentsprechend, strategisch, mathematisch« wer- 

de’. Trotzkij pladiert deshalb fiir »prasentismus« und »rea- 

listische[n] monismus im sinne einer weltbezogenheit«®. 

Die beidem verpflichtete Zeitliteratur darf allerdings nicht 

bei der Analyse der vorliegenden Wirklichkeit stehen blei- 

ben, sondern mu& sich fiir deren permanente Revolutionie- 

rung engagieren: erfiillt »von tatigem kollektivismus und 

einem grenzenlosen schdpferischen glauben an die zukunft«, 

soll sie als »gesellschaftlich-dienend[e]« und »historisch- 

utilitar[e]« Kunst aktiv »die individualitat, die gesellschaft- 

liche gruppe, die klasse, die nation« erziehen und mit der 

Ausbildung des »revolutionéren menschen« der sozialisti- 

schen Menschheitskunst den Boden bereiten®. 

6 Leo Trotzkij, literatur und revolution. 1924 (Berlin, 1968), ~ 

S. 49 und 153. 
7 Ebd., S. 104, 131 und 76. 
8 Ebd., S. 202 und 199. 
9 Ebd., S. 14,143 und 193.
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Besorgt um die Reinheit der Lehre, fiir die sie verantwort- 

lich einzustehen haben, scheuen jedoch Trotzkij und mehr 

noch Lenin vor literarischen Experimenten zuriick, die dem 

Wagnis der Theorie angemessen waren, und verweisen 

zaghaft auf die bewahrten Mittel iiberlieferter Kunstiibung; 

entziindet von den politisch-kulturellen Visionen ihrer Lehr- — 

meister Lenin und Trotzkij, suchen demgegeniiber junge 

sowjetrussische Kiinstler beide dsthetisch zu iiberholen, um 

der Gesellschaftsrevolution die Revolution der Kiinste fol- 

gen zu lassen. »Das Zeitalter der sozialistischen Neuorien- 
tierung der Welt«, betont P. M. Kerschenzew 1920, »zwingt — 

auch die schaffenden Kiinstler, neue Wege zu beschreiten«. 

»Mit der Verinderung des Inhalts als der Widerspiegelung — 

des Seins verandern und entwickeln sich auch die Formen«, — 
versichert F. I. Kalinin 1919; »auf jeden Fall miissen wir« — _ 

folgert A. K. Gastew im gleichen Jahr — »in der proletari- 

schen Kunst eine totale Revolution der asthetischen Normen ~ 

durchfiihren«!®, Denn die kommunistische Kunst, 1920 un- — 

ter dem Einflu8 W. E. Meyerholds autoritativ als dienstbare — 

»Arbeitskunst« bestimmt und zur »Waffe der kommunisti-_ 

schen Propaganda und Agitation« gepragt'!, soll — wie — 

A. A. Bogdanow bereits 1918 empfiehlt — das Leben auf — 

der Grundlage »einer sozial-aufbauenden Ideologie« orga- 

nisieren und den Kiinstler als »Organisator der lebendigen 

4 

ito P.M. Kerschenzew, Die Kunst auf der StraBe. 1920. In: 
|“ Proletarische Kulturrevolution in SowjetruBland (1917—1921). 

Dokumente des »Proletkult<. Hrsg. v. Richard Lorenz (Miin- 
chen, 1969), S. 164; 
F. I. Kalinin, Uber den Futurismus. 1919. Ebd., S. 47; 
A. K. Gastew, Uber die Tendenzen der proletarischen Kultur. © 
agig. Ebd., S. 63. 

11 Resolution iiber die politische Aufklarungsarbeit in der 
Kunst, beschlossen auf der Ersten gesamt-russischen Konfe- 
renz der Leiter der Unterabteilungen fiir Kunst. 1920. Ebd., 
S. 69.
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Krifte des Kollektivs« bestitigen'®. Sie vermag diesem An- 

spruch jedoch nur zu geniigen, wenn sie — soweit F. I. Ka- 

linin 1918 — »sich in voller Ubereinstimmung mit der neuen 

Klassenpsychologie, der Wirtschaft und dem Alltagsleben« 

befindet und die Form »jener strengen Wissenschaftlichkeit, 

Genauigkeit und Organisiertheit« unterwirft, die dem 

»Kampf des Proletariats« zugrunde liege'®. Daraus ergibt 

sich — so formuliert A. K. Gastew 1919 — die Tendenz der 

proletarischen Literatur: »Wir gehen einer radikal-objek- 

tiven Demonstration von Sachen, von mechanisierten Men- 

schenmassen entgegen, die gigantische Dimensionen be- 

kommt und nichts Persdnliches, Intimes und Lyrisches mehr 

kennt.«14 

Dieses zum Teil bereits vor der Oktoberrevolution ent- 

worfene und mit der Revolution emporgeschwemmte Kunst- 

programm richtet sich an der bestehenden Wirklichkeit aus, 

um sie zu verandern, und ist um der Sache der Revolution 

willen betont unsachlich; es entwirft revolutionére Kunst, 

weil es der Revolution dienen will, und sucht dem Kunst- 

werk neue Existenzberechtigung zu schaffen als »Werkzeug, 

Mittel und Produkt der Produktion«!® in den Hianden des 

Proletariats. Aggressiv-politisch, sachbezogen-praxisnah, 

spiegelt es die Bediirfnisse der revolutionaren proletarischen 

Bewegung in Ru@land und wird damit zugleich verfiigbar 

fiir einzelne, Gruppen und Massen, die sich des sowjet- 

tussischen Modells als Vorbild fiir die eigene revolutionare 

Anstrengung vergewissern wollen. 

12 A. A. Bogdanow, Kritik der proletarischen Kunst. 1918. Ebd., 

S. 40, 42 und 45. 
13 F.I. Kalinin, Der Weg der proletarischen Kritik und A. K. 

Gastews »Poesie des StoBarbeiters:. 1918. Ebd., S. 57 und 56. 
14 A. K. Gastew, Uber die Tendenzen der proletarischen Lite- 

ratur. Ebd., S. 64. 
15 Resolution iiber die politische Aufklarungsarbeit in der Kunst. 

Ebd., S. 69.
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Vor allem im Deutschen Reich, dem Lenin als einem »der 

fortgeschrittensten kapitalistischen Lander«'® noch im Ja- 

nuar 1919 die Schliisselstellung fiir den Verlauf der Welt- 

revolution zuerkennen méchte, werden von Einzelgangern 

frith ahnliche Wege erschlossen bzw. die von den russischen ~ 

Programmatikern hinterlassenen Spuren verfolgt. Denn 

nicht alle deutschen Revolutiondre trifft Ferdinand Harde- 

kopfs Verdikt, sie seien »Novembryonen«‘’: etliche von 

ihnen waren geschult in einer hochgradig durchorganisierten 

Arbeiterpartei, der SPD; manche hatten sich von sozial- 

anarchistischen, aktivistisch-tatbereiten, utopistisch-um- 

sturzwilligen Kunststrémungen wie dem Expressionismus 

beeindrucken lassen; viele fiihlten sich vom Krieg zu revo- 

lutionarer Aktion gedrangt; und die meisten wuSten sich im 

Augenblick des Umbruchs 1918/19 von den Parteifunktio- 

naren, den Kunstrevolteuren und den Individualanarchisten 

verlassen. Daher suchen nicht wenige von ihnen Lehren 

aus der gelungenen russischen Oktoberrevolution zu ziehen, 

um zur Aktionseinheit zu finden und als Armee militanter 

Klassenkémpfer zum »letzten Klassenkampf der Weltge- 

schichte«!8 antreten zu kénnen. Die zunehmende Einsicht 

in die niichterne Revolutionsstrategie der Bolschewiki und 

ihre zielgerichtet-zweckmafige Taktik bei der Errichtung der 

16 Wladimir Iljitsch Lenin, Brief an die Arbeiter Europas und — 
Amerikas. 1919. In: Uber die internationale kommunistische — 
und Arbeiterbewegung. Eine Sammlung ausgewahlter Auf- 
satze, Reden und Briefe (Berlin, 1961, Biicherei des Marxis- 
mus-Leninismus, 58), S. 218. 4 

17 Ferdinand Hardekopf, Knappe Literaturgeschichte in Defini- — 
tionspillen. 1922. In: Paul Pértner, Literatur-Revolution 
1910—1925. Dokumente, Manifeste, Programme. Bd 2 (Neu- — 
wied Berlin-Spandau, 1961, die mainzer reihe, 13/II), S. 584. 

18 Rosa Luxemburg, Programm des Spartakusbundes. 1918. In: 
Vélker hért die Signale. Der deutsche Kommunismus 1916 
bis 1966. Hrsg. v. Hermann Weber (Miinchen, 1967, dtv, 405), _ 
S. 36.
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Diktatur des Proletariats hilft ihnen schnell, intellektuali- 

stisch-phantastische Illusionen und wirklichkeitsfremde 

Radikalismen abzubauen; blutige Niederlagen im Reich 

und die Ermordung der kommunistischen Fiihrer Rosa 

Luxemburg, Karl Liebknecht und Leo Jogiches fiihren sie 

vollends auf den Boden der Realitat und lassen in ihnen die 

dauernde Uberzeugung reifen, da8 alle ihre Programme, 

Projekte und Ziele nur zu verwirklichen sind, wenn riick- 

sichtslos das bolschewistische Revolutionsverfahren ange- 

wandt und das von Lenin gefestigte »Sowjetsystem«!? 

durchgesetzt wird. 

Dieser »Glaube« an den Kommunismus, die »Begeiste- 

rung« fiir das »Zukunftsland« und die »Menschenheimat« 

Sowjetru8land, die Einsatzbereitschaft fiir die »Weltrevolu- 

tion«®° erfiillen aber nicht nur die solidarisierten parteipo- 

litischen Grabenkampfer, sondern erfassen auch unverbes- 

serlich scheinende Individualisten unter den Kiinstlern und 

erweisen sich stark genug, einen exzentrischen Bohemien 

zu disziplinieren und in die Kampffront der revolutionaren 

Kommunistischen Arbeiterschaft einzureihen: den 1888 ge- , 

borenen Anarchisten, Expressionisten, Impertinentisten, * 

Aeternisten, Dadaisten Franz Jung. 

Nach eigenem Bekenntnis »zur Unruhe geboren« und — 

wie der Freund Max Herrmann-Neisse 1919 beschreibt — 

19 Wladimir Iljitsch Lenin, Rede bei der Eréffnung des 1. Kon- 
gresses der Kommunistischen Internationale. 1919. In: Uber 
die internationale kommunistische und Arbeiterbewegung. 
Ebd., S. 225. y 

20 Franz Jung, Der Weg nach unten. Aufzeichnungen aus einer |/ 
gro8en Zeit (Neuwied Berlin-Spandau, 1961), S. 163 [fortan 
abgekiirzt: Weg]; 

ders., Hunger an der Wolga (Berlin, 1922), S. 46; 
ders., Weg. S. 156; 
ders., Reise in Rufland (Berlin, o. J. [1920]), S. 27 f.; 
ders., Hunger an der Wolga, S. 47.
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daseinsaufsiassig aus »Bluterlebnis und Herzensprotest«*t, 

war Jung bereits als Student seinem antigesellschaftlichen 

Affekt gefolgt und dabei an den Rand der biirgerlichen Ge- 

sellschaft in den Umkreis notorischer Saufer, Zuhalter und 

Landstreicher gedrangt worden. Stets »auf der Suche nach 

dem Halt«?#, brach er jedoch trotz standiger Riickfalle 

immer wieder aus der ins Asoziale reichenden Existenz aus, 

suchte Geborgenheit in geschaftlichen, literarischen, indi- 

vidual-politischen Gruppenaktionen und verpflichtete sich 

daher rasch und riickhaltlos dem Erlésung versprechenden 

Aktionsprogramm der Kommunisten. Der »anarchobohe- 

mische Dichter«, wie Helmut Kreuzer ihn nennt®’, wird zum 

Propagandisten, Organisator, Techniker des Klassenkamp- 

fes und wachst als »Kampfer fiir Weltdnderung und Men- 

schengemeinschaft« auf zum Dichter der »Arbeiterklasse«?4, 

dessen Schriften nach Aussage Erwin Piscators in den Um- 

bruchjahren der deutschen Revolution »am weitesten poli- 

tisch vorstieBen und auch in ihrem Aufbau eine neue Linie 

21 Ders., Was suchst du Ruhe, da du zur Unruhe geboren bist? 
Erste Folge der Vorarbeit (O. O. [Berlin], 1915, Freie Stra8e, 
1), 5.15; vgl. ders.: Weg. Motto. S. 5. 
Max Herrmann-Neisse, Rezension des Romans Gefangen- 
schaft von Heinrich Schaefer. 1919. In: Expressionismus. Aus- 
hee des Deutschen Literatur-Archivs im Schiller- 

ationalmuseum Marbach am Neckar. Hrsg. v. Paul Raabe 
und H. L. Greve. 15.—17. T. (Stuttgart, o. J. [1967]), S. 133. 

22 Franz Jung, Weg. S. 296. 

X 23 Helmut Kreuzer, Die Boheme. Beitrage zu ihrer Beschreibung 
(Stuttgart, 1968), S. 362. ; 

24 Max Herrmann-Neisse, Franz Jungs neues Schaffen. In: Die 

VW Aktion 11 (1921), H. 9/10, Sp. 136; j 
ders., Antwort auf die Umfrage »Gibt es eine proletarische 
Kunst?« 1928. In: Aktionen Bekenntnisse Perspektiven. Be- 
richte und Dokumente vom Kampf um die Freiheit des lite- 
rarischen Schaffens in der Weimarer Republik . 
Weimar, 1966), S. 160.
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zeigten«®®, Dieser Weg, jederzeit — wie Max Herrmann- 

Neisse versichert — durch Jungs Leben gedeckt?*, fiihrt durch 

so symptomatische Teilstrecken, da8 Jungs Dasein dem 

Riickblickenden zum >Fall< gerinnt, der beispielhaft die Rich- 

tungssuche einer ganzen Dichtergeneration spiegelt und ver- 

sinnbildlicht. 

Jungs friithe Versuche, im Vorkriegs-Miinchen Anschlu8 

an die Schwabinger Boheme-Kreise um Erich Miihsam, 

Hans Leybold, Johannes R. Becher zu finden und zugleich 

mit den Autoren des Sturm und des expressionistischen 

Verlags Richard WeiSbach in Beriihrung zu kommen, ge- 

horchen noch dem immer wieder bezeugten Wunsch, die Iso- 

lation des Ich, jener »Sonne, die man nicht einschlagen 

kann«, zu durchbrechen: »DaS eine Kraft frei wird von 

einem zum andern, zum dritten, von allen zu allen«?7. Dabei 

ist es Jung zunachst weniger um Massenverbriiderung als 

um Sicherung des gefahrdeten Einzel-Ich zu tun, das von 

der Gemeinschaft aufgehoben und nicht etwa aufgesogen 

werden soll. Diesen Riickhalt findet Jung jedoch erst bei 

Franz Pfemfert und einigen engeren Mitarbeitern der 

Aktion, die Jung nach Berlin ziehen. Pfemfert wollte nim- 

lich — wie Jung wohl richtig vermutet — die Existenz des 

Individualanarchisten Jung und seine dem »Einzelschicksal 

des Menschen«* gewidmeten Schriften der von Krieg und 

Vermassung gezeichneten Zeit aus sozialtherapeutischen 

Griinden entgegenhalten. Jung indessen beginnt mit vollem 
BewuStsein die Kameraderie der Clique zu genieSen, die 

ihm Selbstbewu&tsein genug verschafft, die Rechte des Ich 

gerade gegeniiber den anderen zu behaupten. Mit einiger 

25 Erwin Piscator, Das Politische Theater. 1929. In: Schriften LK 
Hrsg. v. Ludwig Hoffmann (Berlin, 1968), S. 39. 

26 Max Herrmann-Neisse, Franz Jungs neues Schaffen. A.a.O., 
Sp. 136. 

27 Franz Jung, Der Fall Grof. Novelle (Hamburg, 1921), S. 49 
und 50. 

28 Ders., Weg. S. 87.
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Wahrscheinlichkeit ist daher anzunehmen, da& er sich 1915 
mit hinter Pfemferts Manifest des Impertinentismus ge- 

stellt hat, in dem die »Unverschamten, Frechen, Wiirdelosen, 

Anstandslosen, Unbiirgerlichen, stolzen Habenichtse« ver- 

sprechen, als »Windmacher, Sturmmacher« alle Normen, 

Werte und Ziele zu mi@achten und »duerst prasentisch« | 

das »erst- und einmalig[e]« Leben méglichen Werken und 

Taten vorzuziehen®*. Ganz sicher stiitzt und begriiSt Jung 

dariiber hinaus die von seinem Stallgefahrten Ferdinand 

Hardekopf gezeichnete Erste Proklamation des Aeternis- 

mus®°, mit der 1916 die Reihe der Aktions-Biicher der 

Aeternisten angekiindigt wird, in der immerhin drei Werke _ 

Jungs neben Arbeiten von Carl Einstein, Charles Péguy, 

Heinrich Schaefer und Gottfried Benn erscheinen*!. Diese 

Aeternisten werden 1928 von dem zum Redakteur der | 

Roten Fahne aufgestiegenen Aktions-Schriftsteller Otto — 

Steinicke nicht ganz grundlos als Autoren abgelehnt, die — 

»in Ermangelung einer Weltanschauung Asthetisch, oder wie _ 

4 
d 

29 A. Undo [d. i. Franz Pfemfert], Manifest des Impertinentis- 
mus, 1915. In: Paul Pértner, S. 475 f. jl 

30 Stefan Wronski [d. i. Ferdinand Hardekopf], Die Aeternisten. 
Erste Proklamation des Aeternismus. 1916. Ebd., S.1g0—192; 
ebenso in: Expressionismus-Katalog, S.124 f. 4 

31 Franz Jung, Opferung. Ein Roman (Berlin-Wilmersdorf, 1916, ‘ 
Aktions-Biicher der Aeternisten, 3); 3 
ders.: Saul (Berlin-Wilmersdorf, 1916, Aktions-Biicher der 
Aeternisten, 4); 
Der Sprung aus der Welt. Ein Roman 4 
1918, Aktions-Biicher der Aeternisten, 7). ‘ 
Vor Griindung der Reihe erschien im Aktions-Verlag Sophie. 
Der Kreuzweg der Demut. Ein Roman (Berlin-Wilmersdorf, 
1915); der Band Joe Frank illustriert die Welt (Berlin-Wil- — 
mersdorf, 1921) tragt den neuen Serientitel »Literarische 
Aktions-Bibliothek<, die jedoch die Bandzahlung der >»Aktions- 
Biicher der Aeternisten< iibernimmt.
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sie es nannten, aternistisch funkelten«**. Sie wollen namlich 

zutiefst privates und in »Disciplin und Spleen« erfahrenes 

Erleben extrem formen und in aeternum herausstellen: 

»Durch erschiitternde Stationen haben wir unseren Selbst- 
mord gefiihrt. Und daraus gemacht: Kunst Konzentration 

Extrakt Expression krassen Knall Artistokratie Entlarvung 

Creation definitive Definition AETERNISMUS«°*8. Die Pro- 

vokationslust der ein wenig unbeholfen anmutenden Imper- 

tinentisten ist damit in ein ausnehmend subjektivistisches 

Literaturprogramm eingegangen, das dem Kiinstler asthe- 

tische Omnipotenz zusichert und das Publikum arrogant 

zuriickweist: »Unsere Biicher werden euch unfaflich sein, 

Biirger«*4, 

In gleichem Sinne fordert Jung das Publikum noch im 

August 1918 heraus, nachdem er ahnlich wie Hardekopf im 

Kiinstler selbst das Ziel der Kunst gefeiert hat: »Es ist be- 

schimend, da8 ein Autor dem Leser ausgeliefert sein soll. 

Ich brauche keine Leser. / Denn ich hasse Euch alle!«®> Von 

dieser exaltierten Gebirde reklamesiichtiger Publikumsver- 

achtung, die gesellschaftskritisch inspiriert sein mag und 

zudem nicht ganz unironisch gemeint sein kann, ist es nur 

noch ein Schritt bis zur Antibiirgerlichkeit des Dadaismus, 

der dem Kunstkonsumenten den letzten Tritt gibt, indem er 

das Kunstwerk als Objekt des Kunstgenusses demoliert, die 

32 Otto Steinicke, Bemerkungen iiber eine Dichtergeneration an- 
1&Glich eines Buches von Kurt Tucholsky. 1928. In: Zur Tradi- \- 
tion der sozialistischen Literatur in Deutschland. Eine Aus-/ 
wahl von Dokumenten, 2. Aufl. (Berlin Weimar, 1967), 5.77 f.; 

Ferdinand Hardekopf (Knappe Literaturgeschichte in Defini- 
tionspillen. A.a.O., S. 584) definiert 1922 selbstkritisch: »Die 
Aeternisten: Die im Ather nisten.« 

33 Stefan Wronski [d. i. Ferdinand Hardekopf], Die Aeternisten. 
A.a.O., 5.191 und 192; vgl. auch: Kleiner Briefkasten. In: 
Die Aktion 6 (1916), S. 182. 

34 Ebd., S. 191. 
35 Franz Jung, Babek. Eine Erzahlung. In: Die Aktion 8 (1918), 

H. 33/34, Sp. 432.
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iiberkommene Kunst verwirft und dabei allerdings auch die 

»Aeternistenmarmelade« (wie Raoul Hausmann 1919 aus- 

driicklich betont)*® mitabraumt. Nicht zufallig greifen des- 

halb Jung und seine Freunde George Grosz, Raoul Haus- 

mann, John Heartfield und Erwin Piscator das Stichwort 

»dada« des aus Ziirich heimgekehrten Richard Huelsenbeck 
sofort begierig auf. Sie griinden 1918 den »Club Dadax« in 

Berlin, lassen die 6. Folge der von Jung angeregten und mit- 

betreuten Flugschriftenreihe Freie Strafe als Dada-Heft er- 
scheinen®’ und bilden zusammen mit Wieland Herzfelde die 

vor allem in der Zeitschrift Neue Jugend propagierte Berli- 

ner Spielart des Dadaismus aus. Obgleich Jung nun aber 

offenbar nur das erste Manifest der Gruppe mitunterzeich- 

net hat und trotz seiner Ernennung zu einem der vielen 

»Présidents du mouvement Dada« das Interesse am Dada- 

ismus bereits im Verlauf der Revolutionsereignisse 1918/19 

verliert®®, zeigt sich doch deutlich genug, da8 gerade die 

Berliner Dadaisten den Sprung in die kommunistische Par- 

teischriftstellerei vorbereiten und Jung letzthin nachhaltiger 

beeinflussen als die Aktion und ihr Kreis. Denn anders als 

in den Manifesten der Impertinentisten und der Aeternisten 

paart sich — so betont jedenfalls Richard Huelsenbeck 

36 Raoul Hausmann, Der deutsche SpieSer argert sich. 1919. In: 
Paul Pértner, S. 506. 

k 37 Paul Raabe, Die Zeitschriften und Sammlungen des literari- 
schen Expressionismus (Stuttgart, 1964), S. 60; vgl. Raoul 
Hausmann, Club Dada. 1958. In: Paul Raabe, Expressionis- 
mus. Aufzeichnungen und Erinnerungen der Zeitgenossen 

 (Olten Freiburg im Breisgau, 1965), S. 232 f. 
38 Dada Almanach. Hrsg. v. Richard Huelsenbeck. 1920. Nach- 

x druck New York, 1966. S. 41 und 96 [bezeichnenderweise ist 
auch Ferdinand Hardekopf einer der »Présidents«]. — Ein 
dadaistischer Prosatext Jungs mit dem Titel »Amerikanische 
Parade« und der vielsagenden Sentenz »Demokratie gleich 
Freibier« (128) erscheint 1918 in »Club Dadax, der 6. Folge 
der Zeitschrift Freie StraBe (Neudruck in: Dada. Eine lite- 

, tarische Dokumentation. Hrsg. v. Richard Huelsenbeck [Rein- 
bek bei Hamburg, 1964], S. 127—1209).
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1918 — die antigesellschaftliche, kunstfeindliche und indi- 

vidualistische Neigung der dadaistischen Berliner mit be- 

wu8ter Offenheit fiir die »Probleme der Zeit«, fiir den 

»Wirrsal der Lebenskatarakte« und fiir »eine neue Reali- 

tat« :89 der »absolut sachlich ernsthafte[n] Skepsis der Dada- 

isten« gegeniiber allen Elementen des gesellschaftlichen 
Uberbaus entspricht seine Zuwendung zum »Tatsachlichen« 

der Gegenwart‘. »Dadaistische Darstellung erfordert in 

Wahrheit ernstes und wirkliches Eindringen in die Idee der 

Sache«, hei&t es folgerichtig im 1920 erscheinenden Alma- 

nach der Berliner Dadaisten*!. Wenn aber — wie Raoul 

Hausmann bestatigt — »die Gegenstandlichkeit der Umwelt 

und die Sachlichkeit des Geschehens« gesichtet, gepriift und 

erfa&t werden sollen, bleibt — nach Richard Huelsenbeck — 

»nur ein Schritt bis zur Politik«, die sich der Wirklichkeit 

bemichtigt:42 »DADA ist politisch«, war daher auf einem 

Wandklebezettel der 1920 in der Berliner Kunsthandlung 

Burchard veranstalteten Dada-Messe zu lesen. »Der dada- 
istische Mensch ist der radikale Gegner der Ausbeutung«, 

hie es im Katalog. »Dada kampft auf Seiten des revolutio- 
naren Proletariats«, behauptete ein quer durch drei Ausstel- 

39 Richard Huelsenbeck, Dadaistisches Manifest. 1918. Ebd., 
S. 36 und 38. 

40 Rudolf Utzinger, Zum Dada-Almanach. 1921. In: Paul Pértner, 
S. 524; 

Karalog der Ersten Internationalen Dada-Messe. 1920, Nach- 
druck: Beilage zu: Der Malik-Verlag 1916—1947. Ausstel- 
lungskatalog der Deutschen Akademie der Kiinste zu [Ost-] 
Berlin. Hrsg. v. Wieland Herzfelde (Berlin und Weimar, o. J.). 

41 Daimonides [Dr. Déhmann?], Zur Theorie des Dadaismus. 
In: Dada Almanach, S. 55. 

42 Raoul Hausmann, Riickkehr zur Gegenstandlichkeit in der 
Kunst. Ebd., S. 150; i 
Richard Huelsenbeck, Erste Dadarede in Deutschland. 1918. 
Ebd., S. 108.
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lungsraume gespanntes Transparent*®. Obgleich vor allem 

Huelsenbeck und Hausmann auch die Revolution, den Kom- 

munismus und die Arbeiterparteien mit in ihre Destruk- 

tionsgebarde einbeziehen und z.B. ihren Spott iiber die 
»Proktatur des Dilettariats« nicht verhehlen“4, riicken Jung, 

Herzfelde, Heartfield, Grosz, Piscator vom Dadaismus ab, 

schlieBen sich der konsequent biirgerfeindlichen kommu- 

nistischen Bewegung an und bringen ihr die in den dada- — 

istischen Wochen, Monaten oder Jahren geschulte Begabung 

fiir Sachanalyse und Wirklichkeitssektion, Aggression und 

Provokation, Agitation und Propaganda mit ein. 

Daf dem »Edelanarchist[en], Bohemien und Dadaist[en]« 

Jung*® und manchen seiner Freunde die Einordnung in die 

Parteien des kampferischen Proletariats gelingt und die — 
Parteiapparate sie zu absorbieren vermégen, erklart sich — 

freilich nur aus der Zerfahrenheit der kommunistischen Be- 

wegung in Deutschland: sie leidet — wie Lenin im Oktober 

1919 noch beschwichtigend zu bedenken gibt — an »Wachs- 

tumskrankheit«4* und macht gerade deshalb den mit Frak- 

tionszwang, Parteidisziplin und hierarchischer Ordnung 

kaum vertrauten Zulaufern den Anschlu& leicht. Die refor- 

mistische SPD, zur staatstragenden Partei der parlamenta- 

risch regierten und kapitalistisch organisierten Weimarer 

Republik aufgewachsen, war vielen klassenbewuSten Sozia- 

listen spatestens seit 1914 suspekt geworden: sie konnte 

43 Ebd., Abb. neben S. 128; 
Raoul Hausmann, Katalog der Ersten Internationalen Dada- ‘ 
Messe, a. a. O.; 

Wieland Herzfelde, Uber den Malik-Verlag. In: Der Malik- 
Verlag 1916—1947. A.a.O., S. 27. 

| 44 Walter Mehring schreibt diese Formel Raoul Hausmann zu; _ 
. vgl. Walter Mehring, Berlin Dada. Eine Chronik mit Photos 

und Dokumenten (Ziirich, 1959), S. 56. : 
45 Franz Jung, Weg. S. 216. 
46 Wladimir Iljitsch Lenin, Gru8 den italienischen, franzésischen 

und deutschen Kommunisten. 1919. In: Uber die internatio- 
nale kommunistische und Arbeiterbewegung, S. 276. |
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daher ihren revolutionéren Hoffnungen und Forderungen 

ebensowenig geniigen wie die sozialpazifistischen, radikal- 

demokratischen Kreise der Unabhangigen Sozialdemokra- 

tischen Partei Deutschlands (USPD), die sich 1917 von der 

SPD gelést hatten. 

Die Kommunistische Partei Deutschlands (KPD), 1919 

aus Spartakusbund, Lichtstrahlengruppe und Gruppe Arbei- 

terpolitik entstanden, sollte zwar alle von SPD und USPD 

enttaéuschten Sozialrevolutionare sammeln; sie spaltete sich 

jedoch bereits 1920 und verscharfte damit die Zersplitte- 

rung des revolutiondren Proletariats. Die Rest-KP 

schrumpfte zur orthodox-marxistischen Kaderpartei; denn 

sie befolgte streng die Direktiven der Moskauer 3. Inter- 

nationale, hielt die Errichtung einer sozialistischen deutschen 

R&terepublik auch durch Zusammenarbeit mit den Gewerk- 

schaften und Teilnahme am parlamentarischen System fiir 

mdglich und bestand auf widerspruchsfreier Beachtung der 

Beschliisse aller Parteigremien. Damit stie& sie jedoch gerade 

die eigenwilligeren, selbstandigeren, tatendurstigen Kom- 

munisten zuriick. Die Kommunistische Arbeiterpartei 

Deutschlands (KAP), in der sich die abtriinnig gewordenen 

Gruppen zusammengefunden hatten, zog demgegeniiber die 

meisten Mitglieder an: die KAP suchte namlich das unver- 

anderte politische Programm der Mutterpartei kompromi&- 

los durch direkte Aktionen zu erfiillen, hoffte den Partei- 

apparat mit der Einfiihrung des Ratesystems von selbst auf- 

zuheben und versprach die Initiative der einzelnen zu 

wecken; auSerdem lehnte sie die Abhangigkeit von der 

Moskauer Internationale ab und lie neben marxistischem 
Gedankengut auch syndikalistische, anarchistische, indivi- 

duell-subjektivistische Meinungen gelten*’. Scharfstens be- 

47 Vgl. Wolfgang Abendroth, Sozialgeschichte der europiischen ., 
Arbeiterbewegung. 16.—20. T. (Frankfurt am Main, 1966, edi- x 
tion suhrkamp, 106) ;
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kampft von der KPD, der kommunistischen Internationale 

und von Lenin, der ihr 1920 seine in vielen Millionen Exem- 

plaren verbreitete Schrift Der »linke Radikalismus«, die Kin- 

derkrankheit im Kommunismus‘*® entgegenhielt, gewann 
diese ultralinke Partei vor allem die Zuneigung der kom- 

munistischen Kiinstler: sie scharfte die Kampfbereitschaft, 

iiberspitzte die realpolitischen Forderungen und lie8 doch — 

wie Mao Tse-tung 1957 formulieren wird — im Feld des 

Geistigen »hundert Blumen bliihen«*®. 

Damit aber entsprach die KAP ganz den Vorstellungen 

des an Bakunin, Krapotkin und Proudhon geschulten 

Aktions-Kreises, der um 1915 die Antinationale Sozialistische 

Partei (ASP) gegriindet hatte, dann den Spartakisten gefolgt 

war, nur widerstrebend der KPD anhing, sofort die Spalten 

seiner Zeitschrift der KAP 6ffnete**@ und ihr zugleich einige 

Die Miinchner Raterepublik. Zeugnisse und Kommentar. Hrsg. 
x v. Tankred Dorst; Kommentar von Helmut Neubauer. 11.—15. 

T. (Frankfurt am Main, 1968, edition suhrkamp, 178); 
Daniel Guérin: Anarchismus. Begriff und Praxis (Frankfurt 

\ am Main, 1967, edition suhrkamp, 240); 
Der Mord an Rosa Luxemburg und Karl Liebknecht. Doku- 

\mentation eines politischen Verbrechens. Hrsg. v. Elisabeth 
Hannover-Driick und Heinrich Hannover. 13.—20. T. (Frank- 
furt am Main, 1967, edition suhrkamp, 233) ; 
Die deutsche Revolution 1918—1919. Dokumente. Hrsg. v. 
Gerhard A. Ritter und Susanne Miller (Frankfurt am Main 
Hamburg, 1968, Fischer-Biicherei, 879) ; 

YY Dieter Schneider und Rudolf Kuda, Arbeiterrite in der No- 
vemberrevolution. Ideen, Wirkungen, Dokumente (Frankfurt 
am Main, 1968, edition suhrkamp, 296) ; 
Volker hért die Signale, A.a.O. 

48 Wladimir Iljitsch Lenin, Der >linke Radikalismus<, die Kin- 
derkrankheit im Kommunismus. 7. A. (Berlin, 1968, Biicherei 
des Marxismus-Leninismus). 

49 Worte des Vorsitzenden Mao Tse-tung, S. 358. 
49a Das sich auch die KAP zur zentralistischen Parteiorganisa- 

tion verfestigt, lést sich die Aktion um 1921 wieder von _ 
ihr und stellt sich auf die Seite der dem Rategedanken ver- _ 

4
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der herausragenden Mitglieder zufiihrte, darunter Franz Jung. 

Seiner kommunistischen Uberzeugung getreu und im Ein- 

vernehmen mit der Parteiverfassung der KAP verlegt Jung 

jetzt duSerst diszipliniert, zielbewuSt und einsatzwillig das 

Gewicht seiner Arbeit auf die revolutionare Tat, bewahrt 

sich jedoch eine eigene Ideologie, die sich zwangslaufig auch 

in seinen nebenher entstehenden revolutionaren Schriften 

niederschlagt. Er agitiert offentlich fiir die Partei, fiihrt um- 

sturzwillige StoStrupps, gehdrt zu den Drahtziehern meh- 

rerer kommunistischer Aufstande und kapert ein Schiff, um 

zu Verhandlungen mit der 3. Internationale in die Sowjet- 

union zu reisen; er besucht als Agent der Internationalen 

Arbeiterhilfe russische Katastrophengebiete, nimmt aktiv 

am Wiederaufbau der russischen Wirtschaft teil, haut »auf 

Bestellung« Agitationsliteratur herunter und bleibt trotzdem, 

was er immer war: ein Halt suchender Anarchist, dem es 

»nicht viel« ausmacht, da8 Lenin ihn bei ihrem einzigen 

Zusammentreffen »mit sichtlicher Ironie« als »Mitlaufer« 

behandelt®°. 

Jungs Sonderstellung spiegelt sich in seinem ganz un- 

marxistischen Revolutionsbegriff, der allen seinen Aktionen 

zugrunde liegt. Jung denkt zwar zu praxisnah, um wie seine 

Schwabinger Kaffeehausgefahrten und Mitrevolutionare 

Kurt Eisner und Gustav Landauer Demokratie als Freiset- 

zung aller Krafte der Individuen zu verstehen, Sozialismus 

pflichteten, anarchistischen und syndikalistischen »Allgemei- 
nen Arbeiter-Union — Einheitsorganisation« (AAU-E), die 
von den vereinigten Betriebsorganisationen der KAP, der 
AAU, abgesplittert war. Nach Versickern dieser ultralinken 
Sammlungsbewegung unterstiitzt Pfemfert mit seinen weni- 
ger und weniger werdenden Mitarbeitern wechselnde anar- 
chistisch-kommunistische Gruppen abseits von KPD und 
KAP, um die Rateidee zu fordern und das Ratesystem her- 

beizuzwingen. 
50 Franz Jung, Weg. S. 179 und 157.
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. mit Anarchismus gleichzusetzen und fiir die »Realpolitik des 

Idealismus« zu kimpfen*!; er ignoriert aber ebenso konse- — 

quent die Parteilehren Marx’, Engels’ und Lenins, die er 

offensichtlich nie mehr als oberflachlich zur Kenntnis ge- 

nommen hat, distanziert sich von den deutschen »Marx- 
pfaffen« und »Thesenfabrikanten«®* und verschmilzt die 

bolschewistische Gewaltlehre von der Diktatur des Prole- 
tariats mit der Psychoanalyse Otto Gro&’, der Biosophie 

Ernst Fuhrmanns und dem Vitalismus von Raoul Francé*%, — 

Die Revolution, umrissen als »Schrei nach Erleben, [...] 

Arbeit und Liebe« und definiert als »der Bewegung des 

Weltatems nachgehender und angepaSter, melodisierter Wi- — 

derspruch«, ist ihm daher »rhythmisches, lebendige Gemein- — 

schaft gewordenes Geschehen«, das den einzelnen aus seiner — 

Isolation reife, in der Solidaritat aller griinde und den Glau- 

ben an Gott und den Staat durch den Glauben an die — 
Menschheit ersetze™, Allerdings kénne diese Revolution nur — 

von der einzig revolutionsfahigen, revolutionsreifen und . 

revolutionssiegreichen Klasse der Ausgebeuteten und Unter- — 

driickten, der Besitz- und Wertlosen vorangetragen werden, — 

weil nur sie zur Gemeinschaft zu finden vermége®. Um ~ 

51 Kurt Eisner, Die Aufgabe der Rate. 1918. In: Die halbe Macht — 
{den Raten. Ausgewahlte Aufsatze und Reden. Hrsg. v. Renate — 

* und Gerhard Schmolze (Kéln, 1969), S. 281; ’ 
Gustav Landauer, Aufruf zum Sozialismus. 1919. In: Die — 
Miinchner Raterepublik. A.a.O., S. 20 (vgl. ders., Zwang und 

Befreiung. Eine Auswahl aus seinem Werk. Hrsg. v. Heinz- 
Joachim Heydorn [Kéln, 1968]) ; j 
Kurt Eisner, Wahlrede vor den »>Unabhangigen«. 1919. In: Die _ 
Miinchner Raterepublik, S. 24. 4 

52 Franz Jung, Reise in Rufland, S. 29; vgl. ebd. S. 16 und 30. 7 
53 Helmut Kreuzer, Boheme, S. 354. ; 
54 Franz Jung, Die Technik des Gliicks. Teil 2. Mehr Tempo mehr § 

Gliick mehr Macht. Ein Taschenbuch fiir Jedermann (Berlin, — 

4 1923), S. 119; | 
ders., Die Technik des Gliicks. Psychologische Anleitungen in — 
vier Ubungsfolgen. [Teil 1] (Berlin, 1921), S. 24, 9. 

55 Ebd., S. 49-52. 4
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dieser Gemeinschaft willen, die schlieBlich alle Menschen 

umgreifen soll, miisse notwendig die Taktik des Klassen- 

kampfes befolgt werden: Ordnung wie Disziplin sei daher 

in den Reihen der Proletarier durchzusetzen; denn sie sollen 

vereint die »Gesellschaft aus den Angeln« heben, die »Ma- 

schinen« und d.h. die Produktionsmittel erobern®®, die 

Klassenherrschaft sichern und auch vor Terror gegeniiber 

Andersdenkenden nicht zuriickschrecken, um das Gliick aller 

zu erzwingen. Obgleich der individualanarchistische Ansatz 

dieser Uberlegungen — wie Lenin sagen kénnte — aus »um- 

gestiilpte[r] Biirgerlichkeit« erwachst und in »kleinbiirger- 

liche[n] Revolutionarismus« abgleitet®’, la8t er doch die An- 

erkennung der sowjetrussischen Praxis zu: Jung ist faszi- 

niert von den Methoden der Bolschewiki, beachtet jedoch 

den theoretischen Uberbau, dem sie zugehéren, kaum. 

Diese Kombination von anarchistischer Ideologie und bol- 

schewistischer Taktik pragt notwendig Jungs schriftstelle- 

tisches Selbstverstandnis, das sich unter dem Einflu8 der 

Revolutionsereignisse radikal gewandelt hat. Denn vor der 

deutschen Revolution suchte Jung das Erlebnis des Ich als 

Grundlage und Ziel aller Schépfung zu begreifen®®: er be- 

zweifelte daher den Existenzwert auSerpersonaler Fakten, 

warf — »eingeengt und zerdriickt von einer dynamischen 

Vorstellungswelt« — Fragen auf, statt Erkenntnisse vorzu- 

tragen®®, und entwickelte einen monoman-hermetisierten, 

exaltiert-entfesselten Ausdrucksstil, der beispielhaft Zeugnis 

gibt fiir die Sprachkraft der expressionistischen Prosadik- 

tion. Nach 1919 lat er sich dagegen von jenen durchaus 

56 Franz Jung, Weg. S. 213. 
57 Wladimir Iljitsch Lenin, Parteiorganisation und Parteilitera- 

tur. A.a.O., S. 63; 

vgl. ders., Der »linke Radikalismus:. A.a.O., S. 17. 
58 Franz Jung, Babek, Sp. 432. 
59 Ders., Die uralte Mar. In: Die Aktion 3 (1913), H. 16, Sp. 429; 

ders., Weg. S. 64 und 329.
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unexpressionistischen Darstellungsabsichten beeinflussen, 

denen auch die gleichzeitig entstehende sowjetrussische Pro- 

paganda- und Erziehungsliteratur gehorcht. Sie bestiatigt 

den Autor friith, bewahrt sich als Muster und wird von ihm 

als Vorbild zitiert; denn sie behandelt — wie Jung in meh- 

reren Schriften iiber das neue Ru@land festhalt — die er- 

sehnte Einordnung des Individuums in das kommunistische 

Kollektiv und findet dabei zu einer neuartigen, agitatorisch- 

politisierten Vortragsweise, die dem »praktischen Leben« 

der Massen gerecht zu werden verspricht und an den »sozio- 

logischen Entwicklungsgrad der Klassenkimpfe« angepaSt 

bleibt®. »Aufklarung« als Werbung fiir die von der Partei 

gesetzten Zukunftsperspektiven, Analyse historisch vor- 

gegebener Fakten, die ihre Wirkung »aus dem Aufzeigen 

der Schwachen des behandelten Objektes zieht«, Sachlich- 

keit, in der niichternen Sichtung der »Sachen« begriindet 

und zugleich ihre Verdnderbarkeit suggerierend, praigen 

diese »proletarische Klassenkunst« ebenso wie der Vorsatz, 

die Kunst als Waffe und nicht um ihrer selbst willen einzu- 

setzen®, 

Bezeichnenderweise verschaffen nun aber die alten Dada-_ 
Gefahrten Erwin Piscator und Wieland Herzfelde den in 
schneller Abfolge entstehenden revolutionaren Agitations- 

und Propagandatexten Jungs breiteste Massenwirkung®. 

60 Ders., Das geistige Rufland von heute (Berlin, 1924, Wege 
zum Wissen), S. 98; ; 

ders., Der neue Mensch im neuen Rufsland. Riickblick iiber die 
erste Etappe proletarischer Erzahlungskunst (Wien, 1924),S. 7. 

61 Ders., Hunger an der Wolga, S. 16; 
ders., Das geistige Rufland von heute, S. 21; : 
ders., Der neue Mensch im neuen Rufland, S. 6. 

62 Jungs Verlagsbeziehungen spiegeln Phasen seiner weltan- — 
schaulichen Entwicklung. Die Friihwerke erscheinen bei dem | 
Freund Gerstenberg (Leipzig, 1912) und bei Wei&bach (Hei- a 
delberg, 1913); seine eigentlich expressionistischen “
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Da namlich Jung die Klassenkampfe nicht mit Rhetorik, 

Pathos und Emphase iiberzuckert wie manche seiner Gene- 

rationsgenossen, sondern die Taktik der kommunistischen 

Machtergreifung technisch-exakt sichtbar zu machen wei 

und seine anarchistische Privatideologie weitgehend hinter 

dem Lehrmodell der proletarischen Revolution zuriicktreten 

1a&t, kommt er den Intentionen der beiden Ex-Dadaisten ent- 

gegen wie niemand sonst®*. Wieland Herzfelde, durchdrun- 

gen von der Notwendigkeit »auf den Tag« gestellter »Agi- 

tation«, hat namlich inzwischen den 1917 von ihm gegriin- 

deten Malik-Verlag zu einem »geistige[n] Sammelbecken 

fiir alle revolutionaren Krifte« gestaltet, »die von der biir- 

gerlichen Weltanschauung weg dem Ideal einer klassenlosen 

Gesellschaft zustreben«®: er will Romane in hoher Auflage 

zu niedrigsten Preisen vertreiben, die auf die Epoche »han- 

delnd« einwirken, klar Stellung nehmen, Partei ergreifen 

und den »Mut zur »Tendenz:« aufbringen; er sucht theore- 

tische Schriften zu verlegen, um »das Streben nach revo- 

lutionarer Erkenntnis anzuregen«, das »Wissen um den 

Klassenkampf« zu erweitern und der »VergréSerung und 

werden vom Aktions-Verlag vertrieben (Berlin-Wilmersdorf, 
1915—1918; 1921 erscheint dort noch ein bereits zum sachli- 
chen Stil der zwanziger Jahre iiberleitender Text); zwischen “ 
1918 und 1921 werden Texte vom Kurt Wolff Verlag (Leipzig, 
1918), vom Verlag der KAP (Berlin, 1920), von Hanf (Ham- 
burg, 1921) herausgebracht; dann ist von 1921—1923 Wieland 
Herzfelde (Malik-Verlag) Jungs Verleger; danach werden 
Biicher von unterschiedlichen Verlagen angeboten: 1922 geht 
die Vereinigung Internationaler Verlagsanstalten (Berlin) 
voran; es folgen der Verlag fiir Literatur und Politik (Wien, 
1924), Ullstein (Berlin, 1924), Gustav Kiepenheuer (Potsdam, 
1927), Der Biicherkreis (Berlin, 1929—1931) und der Hermann 
Luchterhand Verlag (Neuwied Berlin-Spandau, 1961). 

63 Vgl. Max Herrmann-Neisse, Franz Jungs neues Schaffen. 

A.a.O., Sp. 137. 
64 — Herzfelde, Uber den Malik-Verlag. A.a.O., S. 23, 20 

und 33.
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Vertiefung« des »revolutionaren Gesichtskreises« zu dienen; 

er bemiiht sich, Dramen herauszubringen, die »die Revolu- 

tion nicht als eine Sache literarischer Formspielerei« auffas- 

sen, »sondern als eine Angelegenheit des Klassenkamp- 

fes«®, Vier epische Texte Jungs, iiberschrieben Proletarier, 

Die Rote Woche, Arbeitsfriede, Die Eroberung der Maschi- 

nen®®, erscheinen daher zwischen 1921 und 1923 in Herzfel- 

des Roter Roman-Serie als Band 1,3, 4 und g neben Werken 

von Upton Sinclair, John Dos Passos, Oskar Maria Graf 

und Anna Meyenberg; zwei Traktate iiber Die Technik des 

Gliicks und eine Reportage von der Hungerkatastrophe an 

der Wolga werden im gleichen Zeitraum als Einzelpubli- 

kationen gedruckt®7; die Stiicke Die Kanaker und Wie lange 

noch? sowie Annemarie bilden die 1921 und 1922 gedruck- 

ten Bande 2 und 11/12 der Sammlung revolutiondrer Biih- 

nenwerke, die au8erdem Dramen von Erich Miihsam, Upton 

Sinclair, Karl August Wittvogel, Xaver (d.i. Heinrich Sta- 

delmann) und Felix Gasbarra enthalt®’. Die Schauspiele 

Jungs gewinnen sofort die Aufmerksamkeit Erwin Pisca- 

tors. Piscator hat am 15. 10. 1920 das »Proletarische Thea- 

65 Ebd., S.33f. (aus einem 1922 verdffentlichten Verlags- 
katalog). 

66 Franz Jung, Proletarier. Erzahlung (Berlin, 1921, Die Rote 
Roman-Serie, 1); 

ders., Die Rote Woche. Roman (Berlin, 1921, Die Rote Roman- 

Serie, 3); 
ders., Arbeitsfriede. Roman (Berlin, 1922, Die Rote Roman- 
Serie, 4). 

ders., Die Eroberung der Maschinen. Roman (Berlin, 1923, 
Die Rote Roman-Serie, 9). 

67 Ders., Die Technik des Gliicks. 2 Teile; 
ders., Hunger an der Wolga. 2 

68 Ders., Die Kanaker. — Wie lange noch? Zwei Schauspiele — 
(Berlin, 1921, Sammlung revolutionarer Biihnenwerke, 2); 5 
ders., Annemarie. Ein Schauspiel in vier Akten mit Vorspiel _ 
und Nachspiel (Berlin, 1922, Sammlung revolutionarer Biih- % 
nenwerke, 11/12). |
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ter« zu Berlin erdffnet und inszeniert dort neben Dramen 

von Karl August Wittvogel, Ladislaus Sas, Lajos Barta, 

Maxim Gorkij und Upton Sinclair Die Kanaker und Wie 

lange noch?, wahrend er Annemarie fiir das 1923/24 von 

ihm und Hans José Rehfisch gefiihrte Central-Theater an- 

nimmt, aber aus 6konomischen Griinden nicht mehr auf die 

Biihne bringen kann. Piscator sté&t auf Jung, weil er mit 

Bedacht Szenarien sucht, die als »Mittel im Klassenkampf« 

Propaganda fiir die Revolution machen sollen®. Angeregt 

von den Theaterrevolutionaren des russischen »Proletkult«, 

will er die unmittelbare Gegenwart einfangen, Wirklichkeit 

abbilden, um ihre Abschaffung herauszufordern, und revo- 

lutionierend »in das reale Leben« hineinwirken, indem 

er die Diskrepanz zwischen Sein und Sollen zum Anla& »der 

Anklage des Umsturzes und der Neuordnung« aufgreift7: 

»Einfachheit im Ausdruck und Aufbau, klare eindeutige 

Wirkung auf das Empfinden des Arbeiterpublikums, Unter- 

ordnung jeder kiinstlerischen Absicht dem revolutionaren 

Ziel« seien dafiir — so formuliert er 1920 — ebenso Voraus- 

setzung wie die Ausbildung eines nichtexpressionistischen, 

vollig konkreten, zweckhaften Stils, der sachlich heiSen 

diirfe, weil er »im Dienst einer Sache steht«7!. Dieses kom- 

munistische Propaganda-Theater, skeptisch beargwéhnt von 

69 Erwin Piscator: Der Weg eines proletarischen Theaterleiters. ~ 
1931. In: Schriften 2: Aufsatze Reden Gespriiche. Hrsg. v. 
Ludwig Hoffmann (Berlin, 1968), S. 84. 

70 Ders., Das Politische Theater, S. 273 (Anmerkung von Ludwig .< 
Hoffmann); 
ders., Paquets »Sturmflut: in der Berliner Volksbiihne. 1926. 
In: Schriften 2, S. 18; 

ders., Brief an »Die Weltbiihne:. 1928. Ebd., S. 42; 
ders., Das Theater unserer Zeit. 1927. Ebd., S. 23; | 
ders., Das Politische Theater. A.a.O., 5. 132. 

71 Ders., Uber Grundlagen und Aufgaben des Proletarischen 
Theaters. 1920. In: Schriften 2, S. 9 und 10; 
ders., Das Politische Theater, A.a.O., S. 42. \
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der KPD und aktiv nur von den Gruppen um die KAP un- 

terstiitzt”, verlangt zwangsliufig vom Autor extreme 

kiinstlerische Entsagung: »Kristallisationspunkt des prole- 

tarischen Kulturwillens«, »Ziindstein fiir den Erkenntnis- 

drang des Arbeiters«, mu8 der Autor — nach Piscator — 

»seine eigenen Vorstellungen und Originalitaten hintanstel- 

len lernen zugunsten der Vorstellungen, die in der Psyche 

der Masse leben, der trivialen Formen, die fiir jedermann 

klar und fa8lich sind«78, Mit solchen Tugenden kann KAP- 

Mitglied Jung dienen. 

Denn er begreift sich nun selbst als »vorgestoBene Spitze 

der Leser und der Allgemeinschaft, als technische Funktion, © 

als Beauftragter«: wahrend er in seinen fritheren Biichern — 

»immer nur alles um [...] den einen Punkt, wo das Mensch- — 

liche im Menschen [...] sich offenbart«, gruppiert habe, 

interessiere ihn jetzt der Mensch nur noch als Représentant 

und Glied der Gemeinschaft”*. 

Jung lést sich daher konsequent von seinen friithen Dra- — 

men. Er 1a&8t die »Biomechanik« der zu Marionetten ihrer 

Egozentrik heruntergekommenen Figuren des 1912 im Sturm 

erschienenen Puppenspiels hinter sich zuriick und entfernt 

sich auch von der Ich-Ubersteigerung seines Raume, Zeiten — 

und Menschen in subjektivem Erleben simultan umgreifen- _ 

den Protagonisten Saul’5, Statt dessen miiht er sich in den | 

drei Agitprop-Stiicken Wie lange noch?, Die Kanaker und | 

Annemarie, das KlassenbewuStsein nivellierter Proletarier 3 

herauszubilden, die solidarisch vereint die sozialistische q 

Menschengemeinschaft gewaltsam herbeizwingen sollen. | 

72 Ders., Das Politische Theater, S. 42. | 
73 Ders., Uber Grundlagen und Aufgaben des Proletarischen 

Theaters. A.a.O., S. 12. j 
74 Franz Jung, Arbeitsfriede, S. 8. 
75 Ders., Puppenspiel. In: Der Sturm 2 (1911/12), S. 750; 4 

ders., Saul. A.a.O.
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Wiahrend er jedoch stofflich jedesmal die gleiche Grundsitua- 

tion voraussetzt und die materielle Not zum Streik getriebe- 

ner und von Aussperrung bedrohter Arbeiter dem korrup- 

ten Schlemmerdasein der Bourgeoisie entgegenhilt, poten- 

ziert er von Text zu Text mehr die padagogischen Uberzeu- 

gungsmittel, mit deren Hilfe er direkt oder indirekt den 

Willen zur Anderung der gesellschaftlichen Zustande her- 

aufrufen michte. In Wie lange noch?7® geniigt die Einzel- 

existenz des dem kapitalistischen Staat und seiner Gesetzes- 

maschinerie iiberantworteten Revolutionars Paul, um in 

blitzlichthaft aufleuchtenden, unterkiihlt-konstatierenden 

und karikierend-iiberzogenen Demonstrationsbildern die 

mangelnde Solidaritat der Arbeiter vorzufiihren und die 

Schiebungen der auf Machtsicherung bedachten GrofSbiirger 

zu entlarven. Diesen plakativ herausgestellten MiSstanden 

sollen unverbliimt artikulierte revolutionére Lehren ent- 

gegenwirken, die zusitzlich eingefiigte Traumszenen vermit- 

teln: die polemische Frage des Titels wird — so verraten Bild 

und Appell — ihre Antwort finden, wenn der »feste Block« 
der Arbeitereinheitsfront geschaffen ist (246)’7 und die 

»Werktatigen aller Lander« (257) der revolutionaren Losung 

folgen: »Geht auf die StraBe. Rei&t die Fabriken an Euch. 

Arbeitet los.« (260) Die Kanaker zeigen demgegeniiber Kol- 

lektivgeschehen. Von Not und Verzweiflung zur Massen- 

76 Piscator hat bei seiner Inszenierung des Stiickes offensicht- 
lich den Angriff auf die biirgerliche Justiz zugespitzt, denn 
die Titelfrage ist bei ihm ausgeweitet und lautet: »Wie lange 
noch, du Hure biirgerliche Gerechtigkeit?« (Das Politische 
Theater, S. 41). 

77 Franz Jung, Wie lange noch? Zitiert nach: Einakter und kleine x 
Dramen des Expressionismus. Hrsg. v. Horst Denkler (Stutt- ‘ 
gart, 1968, Reclams Universal-Bibliothek, 8562—64). S. 233 
bis 262. 
Seitenangaben, die sich auf die literarischen Werke Jungs 
beziehen, werden fortan im Untersuchungstext selbst mitge- 
teilt, wenn es ohne Mi&verstandnisse méglich ist.
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aktion getrieben, iibernehmen ausgesperrte Arbeiter ihren 

Betrieb, bringen die Maschinen wieder in Gang und werden 

dafiir als Rauber und Pliinderer nach oberflachlicher Selek- 
tierung an die Wand gestellt. Die Empérung, im Leser und 

Zuschauer bewuSt geweckt und gegen Schlu8 zu aggres- 

sionsliisterner Wut angefacht, fundiert der als Dramenper- 

son herbeizitierte Lenin: er wendet sich gegen H. G. Wells’ 

Theorie vom Untergang der Schwachen, der »Kanaker«, be- 

nennt in der Solidaritat die Basis ihrer Macht und wirbt als 

Sprachrohr des Autors fiir das durchaus antileninistische 

Programm der von »Arbeitstrieb und Arbeitsfreude« (30) 

gesteuerten Gemeinschaft subjektiv enthemmter und entfes- 

selter Menschen. Am geschicktesten geht Jung in seinem 

Drama von den Arbeitern der Grube »Annemarie« vor. Er 

konfrontiert die auf Kosten der Bergleute einheitlich han- 

delnden Agenten des Kapitals mit der von hauslichen Néten 

ausgelaugten, durch sexuelle und religiése Spannungen ent- _ 

nervten, politisch gespaltenen Arbeiterschaft, bei der Revo- 

lutionsunlust, Hoffnung auf gewaltlose Machtiibernahme 

und der Wille zu revolutionarem Terror widerstreiten. 

SchnappschuBartig eingefangene Bilder ohne ausgekliigelten 

Anfang und Schlu&, kontrastierend gesetzt und in filmisch- 

raschem Flu vorgefiihrt, zeichnen umriShaft den endlichen 

Aufstand der Arbeiter nach, lassen seinen Zusammenbruch 

ahnen und werden iiberwélbt von einer 4uSerst scharf um- 

rissenen, bestimmten und konkretisierten SchluBallegorie, — 

die nach der im Text entworfenen Zeitabfolge wohl um 1970 

spielen diirfte: eine neue Generation »ziemlich gleich« aus- 

sehender Werktatiger (60), »sehr einfach, ohne Schmuck, 

doch farbig gekleidet« (60), zeugt von der »Innigkeit« (64) 

der proletarischen Menschengemeinschaft, die durch gemein- 

sames Leben und gemeinsame Arbeit den groSen Sprung 

nach vorn getan und als Bund sozialistischer Menschen das 

Gliick aller erzwungen hat. Diese iiber dem Panorama pro- 

letarischer Misere aufblithende Utopie — untermalt von der 

Melodie der Internationale, die gliickliche Kinder frohlich
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fléten (63) — 1a&t bewu&t den Zwischenakt aus, in dem die 

utopische Hoffnung realisiert werden mu&: die Tat bleibt 

den Zuschauern iiberlassen; sie haben die Folgerungen aus 

Stiick und Spiel in der auGertheatralischen Wirklichkeit zu 

ziehen. Trotz allzu wohlfeiler Formeln, verblasener Ideolo- 

gie und dramaturgischer Holzhammertechnik, die eingestan- 

denerma8en jeden »Versuch einer Kritik« totschlagen soll’, 

gelingt es dem Autor, die zeittypischen Stoffe einer im Um- 

bruch befindlichen Gesellschaft wirkungsvoll zur Diskussion 

zu stellen, die Figuren zu soziologisch-politischen Exponen- 

ten zu stilisieren, die Handlung als Spiegel wirklichen Ge- 
schehens auszugeben und zum Vorbild fiir kiinftige Aktio- 

nen zu steigern. »Hier spricht ein Fachmann!«, sagt daher 

Fritz Gottfurcht 1925 iiber das Drama Annemarie, wahrend 

Die Rote Fahne am 12. 4. 1921 zur Auffiihrung der Kanaker 

durch Piscator feststellt: »Das Publikum fiihlt, da8 es hier 
einen Blick in das wirkliche Leben getan hat, da es Zu- 

schauer nicht eines Theaterstiicks, sondern eines Stiickes 

wirklichen Lebens ist. [...] Da& der Zuschauer mit einbe- 

zogen wird in das Spiel, da8 alles ihm gilt, was sich auf der 

Biihne abspielt«”°. Padagogik, Tendenz und Propaganda 
kombinierend, bereitet Jung mit diesen Dramen eine lite- 

rarisch-theatralische Ausdrucksweise vor, die — wie Erwin 

Piscator 1929 verlangt — an die Stelle des Privaten das All- 

gemeine, an die Stelle des Besonderen das Typische, an die 

Stelle des Zufalligen das Kausale setzen méchte®. 

78 Ders., Die Kanaker, S. 25. / 
79 Fritz Gottfurcht, Kurze Dramaturgie. In: Die Premiere. Blatter , / 

fiir wesentliches Theater. Hrsg. v. Hanns Horkheimer (Berlin, ~ 
2. Oktoberheft 1925), S. 35; 
Die Rote Fahne (12. 4.1921). In: Giinther Riihle, Theater fiir / 
die Republik 1917—1933. Im Spiegel der Kritik (Frankfurt am 4 
Main, 1967), S. 201 (vgl. Erwin Piscator, Das Politische Thea- 

ter, S. 45). 
80 Erwin Piscator, Rechenschaft (1). 1929. In: Schriften 2. S. 50.
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= Naher noch kommt Jung diesem veristischen Stilpro- 

gramm in seinen gleichzeitig entstehenden und fiir das — 

»Feuilleton in der kommunistischen Tagespresse« bestimm- _ 

ten’! Agitprop-Romanen: beschreibend, berichtend, erliu- 

ternd, zeigt er — wie Max Herrmann-Neisse 1921 ver- 7 

sichert — in schlicht erzahlten Handlungen »die Erlebnis- — 

sphire der Massen, die Tragédie des erst im Ansatz befind- 

lichen Bewu8twerdens, der nivellierenden Einordnung, den 

Gliicksschimmer, der ausgeht vom simplen Zusammenhalt 

des Klassengenossen mit dem Klassengenossen«®. Damit 

befreit sich Jung auch als Epiker von seiner literarischen — 

Vergangenheit. Denn in den zwischen 1912 und 1918 er- 

schienenen expressionistisch geteilten und aeternistisch her- 

metisierten Texten mit den sprechenden Titeln Das Trottel- 

buch, Kameraden ...!, Sophie. Der Kreuzweg der Demut, 

Opferung, Der Sprung aus der Welt®® sezierte er brutal das 

dem Du ausgesetzte Ich: dabei skelettierte er nach Aussage 

zeitgendssischer Kritiker die Geschichten bis auf ihren 

»Rhythmus«, lie8 Zeit, Raum, Personen in »Affektwir- 

bel[n]« versinken und schien — wie Robert Musil 1914 be- — 

obachtet — »mit in den Taschen geballten Fausten durch die _ 

Gesellschaft der andren« zu gehen®. Jetzt, emporgerissen 

81 Franz Jung, Weg. S. 193. | 

82 Max Herrmann-Neisse, Franz Jungs neues Schaffen. A.a.O., 

Sp. 137. | 

83 Franz Jung, Das Trottelbuch (Leipzig, 1912); , 

ders., Kameraden ...! Ein Roman (Heidelberg, 1913); 
fiir die iibrigen Titel vgl. Anm. 31. 

84 Oskar Loerke, Neue Dichtung. In: Die neue Rundschau 27 — 
(1916), Bd 2, S. 1565 £.; 
Kurt Hiller, Trottelglosse. In: Pan 3 (1913), H. 21, S. 504; 
Robert Musil, Literarische Chronik. In: Die neue Rundschau — 

25 (1914), Bd 1, S. 852. 
Walter H.Sokel weist dariiber hinaus mit Recht auf die 
»Konsequenz der Sprachzertriimmerung und Sprachumschaf- 
fung« hin, die in Jungs Romanen Opferung und Der Sprung



DER FALL FRANZ JUNG 103, 

von der Revolution, reckt Jung offen und allen sichtbar die 

Faust. Die Romane Proletarier, Die Rote Woche, Arbeits- 

friede, Die Eroberung der Maschinen, historisch konkret 
fixiert, politisch zweckbestimmt und revolutionsstrategisch 

kalkuliert, umrei&en nadmlich in sachlich begriindeter Aus- 

fithrlichkeit und eingaingig-mitreiSender Gebrauchssprache 

die Rolle des Kollektivs vor Anbruch und im Verlauf der 

Revolution, die diese Romane mitherauffiihren wollen. 

Entwickelt wird dieser Stil freilich schon in dem noch vom 

Aktions-Verlag 1921 herausgebrachten Band Joe Frank illu- 

striert die Welt%, der mittels fiktiver Reportagen, Berichte 

und Chroniken niichterne Einblicke gibt in die Klassen- 

geschichte der Arbeiterbewegung und den Stand der Welt- 

revolution. Das zeigt besonders nachdriicklich die 1921 von 

der Roten Fahne ausschnittweise vorabgedruckte Geschichte 

»Mother Jones«. Gleich am Anfang gibt der Erzahler die 

Quelle seines Berichtes an: »Ich erzahle Euch auf Grund von 

Angaben der amerikanischen Zeitschrift »Liberator<.« (7) 

Darauf beglaubigt er das Geschehen: »Es ist die reine Wahr- 

heit. Es ist nichts hinzugesetzt.« (7) Und schlie8lich motiviert 

er ausfiihrlich die Griinde fiir die Wiedergabe: »Wir wissen 

zu wenig von den Kampfen der amerikanischen Arbei- 

ter.« (7) Dann baut er die Klassenkampfer Amerikas zu 

Vorbildern fiir das deutsche Proletariat auf: nach genauer 

Fixierung von Ort, Zeit, Situation und der Nennung der 

Verantwortlichen beschreibt er niichtern, kiihl und klar ihren 

Kampf gegen Kapital und Regierung, weckt durch polemische 

Wiedergabe des konterrevolutionaren Terrors der Macht- 

aus der Welt vorgebildet ist und zum Sprachstil des spaten 
Joyce, Déblin und Broch hinleitet (Walter H. Sokel, Die Prosa 
des Expressionismus. In: Expressionismus als Literatur. Ge- / 
sammelte Studien. Hrsg. v. Wolfgang Rothe [Bern Miinchen, 
1969], S. 170). 

85 Franz Jung, Joe Frank illustriert die Welt (Berlin-Wilmers- 
dorf, 1921, Literarische Aktions-Bibliothek, 10).
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haber die Parteinahme fiir die Arbeiter und steigert die fak- 

tenkundige Chronik zum prosaischen Heldenlied der Mother 

Jones, der Inkarnation des Kollektivs. Gleichzeitig schiebt 

er jedoch Lehren ein fiir die deutschen Proletarier: mit 

schulmeisternden Formeln wie »Merkt euch das« (8) oder 

»Achtet darauf [...]« (9) eingeleitet bzw. mit unverhiillter 

Drohung wie »Wenn aber — — ——« (10) ausklingend, wol- 

len sie vor Gewaltstreichen der deutschen Unternehmer war- 

nen, die regierungsfromme Gewerkschaftsbiirokratie brand- 

marken und auf den noch offenen Endkampf verweisen. : 

Die gelungene Verbindung von Situationsanalyse, aggres- 

siver Polemik, suggestiver Belehrung, die die aufgebrachten — 

Leser in den Kampf der Klassen hetzen soll, wird in den — 

vom Malik-Verlag verbreiteten Romanen noch vervoll- — 

kommnet. Ahnlich wie die Dramen immer wieder das 

gleiche Grundthema variieren, laufen diese Romane letzt- j 

hin auf einen einzigen hinaus: Proletarier agitiert gegen die 

Klassenjustiz der absterbenden biirgerlichen Gesellschaft — 

und den kapitalistischen Staat; Die Rote Woche beschreibt — 

die sieben Tage, die sich zwischen Ausbruch einer lokal be- 

grenzten Revolution und ihrer Unterdriickung erstrecken; 

Arbeitsfriede, 1921 in der Roten Fahne vorabgedruckt, be- 

richtet vom kollektiv gefiihrten Kampf um das Uberleben 

einer Arbeitersiedlung und der Hoffnung auf den Gemein- — 

schaftsstaat aller Werktatigen; Die Eroberung der Maschinen — 

fat alle Motive der voraufgegangenen Texte zusammen und — 

dffnet den Ausblick auf die Weltrevolution, getragen von | 

dem Bewu&tsein: »Etwas marschiert in der Arbeiterschaft — 

immer. Etwas geht trotz alledem immer vorwarts.« (114) _ 

, Samtlich in einem Zeitungsstil geschrieben, der vom Bérsen- — 

bericht die trockene Sachlichkeit borgt und vom Leitartikel — 

die Suggestivgebarden abgesehen hat, setzen sich alle vier — 

Romane fiir die gleiche »Sache«® ein. Denn angesichts der — 

86 Ders., Die Eroberung der Maschinen, S. 136. |
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vergebenen deutschen Revolution, der Spaltung der Arbei- 

terparteien und des Versagens der Gewerkschaften sollen 

die werktatigen Menschen, »die gewissermafen noch nicht 

richtig leben gelernt haben«, »zum Nachdenken« iiber ihre 

»Lage« gebracht, »in unermiidlicher Kleinarbeit« aufgeklart 

und zur Besinnung gefiihrt werden, da& »der Staat und der 

ganze Plunder« von ihnen abhingt§’. Daher geht in allen 

Romanen der zundchst angestimmte Ruf nach »Arbeit, [. . .] 

Wohnung, Kleidung, Brot« schnell in die Forderung nach 

dem »Sturz dieser Gesellschaft« und dem »Gliick« aller 

iiber®8: die »Arbeiterklasse«, verwiesen auf die einende Idee 

der »Gemeinschaft und Revolution«, mu8 zum Glauben »an 

den endlichen Sieg des Sozialismus« bekehrt werden, hat 

die »Zukunft« der von den Werktatigen gemeinsam geschaf- 

fenen klassenlosen Gesellschaft zu antizipieren und soll die 
Sehnsucht nach der Weltrevolution in sich anfachen und 

wachhalten, um ihr mit der Vorbereitung auf »Das nachste 

Mal —« Schritt fiir Schritt naherzukommen®®. Dabei will der 

Autor bewu8t nicht der untergehenden biirgerlichen Klasse 

gerecht werden, sondern sucht ihr und dem kapitalistischen 

Staat gewaltsam »den Rest zu geben«®®: seine vom marxisti- 

schen Standpunkt ins Reich der »Deutschen Ideologie« und 

des »Wahren Sozialismus« gehérenden Gemeinschaftsvor- 

stellungen hindern ihn nicht, auch literarisch das bolsche- 

wistische Rezept der Terrorisierung des Gegners zu befol- 

87 Ebd., S. 119; 
ders., Arbeitsfriede, S. 70; 
ders., Die Eroberung der Maschinen, S. 118; 
ders., Arbeitsfriede, S. 67. 

88 Ders., Proletarier, S. 8, 33; 

ders., Die Rote Woche, S. 53. 
89 Ders., Die Rote Woche, S. 60, 26; 

ders., Arbeitsfriede, S. 23 £.; 
ders., Die Eroberung der Maschinen, S. 75, 167—171, 136. 

90 Ders., Arbeitsfriede, S. 94.
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gen. Denn er teilt die von Mao Tse-tung erst 1938 formu- 

lierte Einsicht: »Die politische Macht kommt aus den Ge- | 

wehrlaufen«®, 

Dieser propagandistische Revolutionsoptimismus, vorge- 

tragen in Objektivitat und Polemik, Zeitanalyse und Agita- 

tion mischenden Tendenzschriften, geht Jung erst um 1923 

nach dem Zusammenbruch der kommunistischen Aufstands- 
versuche in Deutschland verloren: »enttduscht und verbit- 

tert« iiber die zur »Revolte der Minderwertigen« verdorbene | 

soziale Revolution, gibt er seine »Illusionen von sozialisti- 

scher Gemeinschaft und Klassenkampf« auf und friert die 

Bereitschaft zur »revolutionaren Aktion« ein®*, Dazu haben 

freilich auer den entmutigenden Erfahrungen als Funktionar 

der zerfallenden KAP auch die Erlebnisse im nachrevolutio- 
naren RuBland der NEP-Periode beigetragen, die ihn seine — 

AuB8enseiterexistenz schmerzlich empfinden lieSen und die 

Einsicht weckten, »auf lange Sicht gesehen« immer nur als 

»Storenfried und Schadling« beim »Neuaufbau« der Gesell- 

schaft erachtet zu werden®*. Der Sowjetunion fiir immer den 

Riicken kehrend, von der deutschen Arbeiterbewegung ge- 

trennt und zur Tatlosigkeit verdammt, sieht er sich erneut 

zuriickgeworfen auf das eigene Ich, das die Frage nach dem, 

»was bleibt«, nur resigniert zu beantworten wei8: »Die 

Miidigkeit, da alle Arbeit sich irgendwo totlauft; das Mi8- 

trauen, da& jede Wahrheit veranderlich ist [...]«®4. Diese 

Skepsis, bald von selbstzerstérerischem Pessimismus auf- 

gesogen, legt Jungs Willen brach und gibt schlieSlich auch 

Herbert Jhering unrecht, der in ihm noch1928 einen»Mann« _ 

erkennen will, »niichtern bis zu einer Phantastik, die er in 

91 Worte des Vorsitzenden Mao Tse-tung, S. 74. 
g2 Franz Jung, Weg. S. 421, 413, 411 und 334. 
93 Ebd., S. 290. i 
94 Ders., ... und nicht vergessen! In: Gegner 5 (1931), H.3, 

S.-3z..
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Taten umsetzen mu&, sachlich bis zu Skonomischen Traum- 

vorstellungen, bewandert in Abenteuern und Statistiken 

[...]«®. Denn Jung hat langst — wie er selbst bezeugt — 

nicht nur nichts mehr »zu tun«, sondern auch »nichts mehr 

auszusagen«®®, Das bezeugen sein 1927 erschienenes Drama 

Geschiifte ebenso wie der 1931 publizierte Roman Hausie- 

rer’’: beide Texte trocknen vor lauter Sachlichkeit die Poesie 

aus, versaumen aus Zeitnahe die Zukunft und gehen villig 

unbeachtet unter — in jenen Jahren, die andere Autoren nut- 

zen, um den veristischen Darstellungsstil der Agitprop- 

schriften Jungs weiterzutreiben und in Theorie wie Praxis 

der »Neuen Sachlichkeit« wiederaufleben zu lassen. Der 

durch die Revolution emporgetragene und zu Beginn der 

Zwanziger Jahre in Revolutionsalltag und Revolutionslitera- 

tur nachhaltig wirkende Schriftsteller Jung kommt — wie 

Lenin sagen kénnte — nicht mehr nach®®, als die Revolution 

von der Stra8e in die Literatur abgedringt wird. Denn Jung 

hatte mit seinen literarischen Propagandatexten die Revolu- 

tion auf die Strafe tragen wollen. Antiexpressionistisch, 

wirklichkeitsbesessen und zeitverbunden, erfiillen sie sich 

95 Herbert Jhering, Theater als Organisation und Weckruf. 1928. 
In: Von Reinhardt bis Brecht. Vier Jahrzehnte Theater und 
Film. Bd 2 (Berlin, 1959), S. 308. 

96 Franz Jung, Weg. S. 294 und 333. 
97 Ders., Geschiifte. Eine Komédie (Potsdam, 1927); 

ders., Hausierer. Gesellschaftskritischer Roman (Berlin, 1931). 
98 Wladimir Iljitsch Lenin, Brief an Maxim Gorkij vom 22. (oder 

23.) 12. 1912. In: Uber Kultur und Kunst, S. 506. 
Neben Jung geraten die meisten Autoren des Malik-Verlags 
in Vergessenheit, die in einem ersten Anlauf Stil und Tendenz 

der »Neuen Sachlichkeit« auszubilden suchten: Erich Miihsam, 
Karl August Wittvogel, Hermynia Zur Miihlen, Oskar 
Kanehl, Anna Meyenberg, Andor Gabor u. a. Aus freilich 
anderen Griinden, aber mit vergleichbarer Intensitat wird 
der Hauptautor des Verlags, Upton Sinclair, heutzutage in 
den USA hérbar totgeschwiegen.



108 HORST DENKLER 

daher — den Forderungen Lenins und Mao Tse-tungs glei- — 

chermafen gema& — durchaus als »ein Teil der gesamten 

revolutionaren Sache des Proletariats« bzw. als »Radchen 

und Schraubchen des Gesamtmechanismus der Revolu- 

tion«®, Trotzdem diirfte ein gewissenhafter Marxist geneigt ~ 

sein, ihnen wegen subjektivistischer »Riickstande< und ideo- 

logischer »Abweichungen< jene Vorwarnung mitzugeben, mit 

der Martin Luther die Apokryphen einfiihrt: »Das sind 

Biicher, so der heiligen Schrift nicht gleich gehalten, und — 
doch niitzlich und gut zu lesen sind.« 4 

99 Worte des Vorsitzenden Mao Tse-tung, S. 354 (vgl. Wladimir 
Iljitsch Lenin, Parteiorganisation und Parteiliteratur, S. 60). 

4



Egon Schwarz 

DIE STRAMPELNDE SEELE: 

Erich Kastner in seiner Zeit 

I 

Was Erich Kastner betrifft, so verwickelt sich die Litera- 

turgeschichtsschreibung in die heillosesten Konfusionen. So 

wie sich sieben griechische Stadte um die Geburt Homers 

stritten, so herrscht auch unter den deutschen Literarhistori- 

kern Uneinigkeit in bezug auf die Zuweisung von Kastners 

geschichtlichem Ort. Heinz Kindermann macht ihn zum teuf- 

lischen Vertreter nicht nur einer neuen, sondern gar einer 

radikalen Sachlichkeit!, wahrend Giinther Miiller ihn in 

seinem 1929 ver6ffentlichten Versuch iiber die Neue Sach- 

lichkeit iiberhaupt ignoriert?. Clemens Heselhaus hinwie- 

derum nimmt Kastner iiber zwanzig Jahre nach diesen 

Augenzeugenberichten in seine Anthologie expressionisti- 

scher Lyriker auf (allerdings ohne jede Begriindung, die er 

doch anderen bei ihm vertretenen Autoren génnt)’, wohin- 

gegen Wilhelm Duwe ihn in jedem seiner zwei, erst 1962 

neu redigierten Bande Deutsche Dichtung des 20. Jahrhun- 

1 Germanisch-Romanische Monatsschrift 21 (1933), S.97 ff. ~ 
2 Neue Sachlichkeit in der Dichtung. In: Schweizerische Rund- 

schau (November 1929), S. 706—716. Immerhin waren bereit’ 
die Gedichtsammlungen Herz auf Taille und Larm im Spiegel 
erschienen. 

3 Und zwar nicht etwa unter »Nachexpressionismus:, sondern 
unter der Rubrik »Expressionismus: Themen und Formen: in: 
Die Lyrik des Expressionismus, Deutsche Texte 5 (Tiibingen, 
1956).
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derts zum Kronzeugen der Neuen Sachlichkeit macht‘, ja 

rundweg zum »alleinigen Reprasentanten der Neuen Sach- | 

lichkeit« erklart®. Max Ferdinand Eugen van Bruggen — 

schlieflich fiihlt sich durch 1914 geschriebene Gedichte des — 

Expressionismus an Erich Kastner erinnert® und kommt zu — 
der Folgerung: »Die trennende Linie zwischen Expressio- — 

nismus und Neue(r) Sachlichkeit wird hier vage«’. Wer sich — 

iiber derlei Verquickungen wundert, braucht blo8 die Ein- — 

leitung zu Richard Brinkmanns groem Forschungsbericht zu 

konsultieren, um vollends verwirrt zu werden, denn dort — 

lautet bereits der erste Satz: »Den Namen »Expressionismus« _ 

... gebrauchen viele mit schlechtem Gewissen, weil sie nicht | 
recht wissen, was er genau besagen soll«®, ein Vorbehalt, — 

den der Verfasser eingestandenerma8en selbst teilt®. 4 

II 

Will man aus diesem Labyrinth der Meinungen einen | 

Ausweg finden, dann mu& man wohl das Phanomen unter 

die eigene Lupe nehmen”, Erich Kastner trat 1928, in einem 

4 (Ziirich, 1962). In Band I erscheint Kastner unter »Lyrik. Neue 
Sachlichkeit<, S. 211-218, in Band II unter »Epik. Neue Sach- — 
lichkeit<, S. 95/96. { 

5 Bdl,S. 216. 

6 Es handelt sich um die Gedichte Mordhymnen von Joseph | 
Tress und In einer deutschen Stadt von Ernst Blass. M.F.E. — 
van Bruggen, Im Schatten des Nihilismus. Die expressio- | 
nistische Lyrik im Rahmen und als Ausdruck der geistigen — 
Situation Deutschlands (Amsterdam, 1946), S. 89/90. : 

7 Ebd., S. 91. a 
(8 Expressionismus, Forschungsprobleme 1952—1960 (Stuttgart, — 

1961), S.1. : 
9 Ebd., S. 3. 4 

1o Es gibt einige gute Abhandlungen iiber Kastner, die jedoch — 
andere Wege gehen als ich im folgenden. Zu nennen sind vor | 
allem Hermann Kestens Einleitung zur Gesamtausgabe von
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fiir optimistische AuGerungen ungiinstigen Augenblick, mit 

der Feststellung in die literarische Offentlichkeit: »Wir 

haben der Welt auf die Weste gespuckt.« Nicht allein, da8 

die Welt als spieSig gekleideter Biirger auftritt, ist das Wich- 

tige an diesem Bild, noch auch da& ihr so salopp-redensart- 

lich und verichtlich begegnet wird, sondern vor allem das 

»Wir«, mit dem eine ganze Generation gemeint ist, und 

zwar — wie die folgende Zeile deutlich macht — derjenigen, 

die »vor Ypern nicht fielen«!!, Dieses Wir ist, selbst wo es 

nicht ausdriicklich in Erscheinung tritt, die lyrische Persona 

Kastners und ersetzt das Ich individualistischer, elitarer 

Dichter. So viel pflegt bei ihm an Verdichtung und Prazision 

in einer Zeile zu stecken. Kurz und biindig ist nicht nur die 

Uberschrift, die er einer Sammlung Epigramme gegeben hat, 

sondern ein Stilmerkmal seiner Dichtung iiberhaupt. 

Schon der Titel des Gedichtes, dem die eben zitierten Verse 

entnommen sind — es handelt sich iibrigens um das erste in 

dem Erstlingsband Herz auf Taille und somit um das erste 

Wort, das er seiner Zeit zuruft —, ist autobiographisch und 

lautet Jahrgang 1899. Es geniigt meiner Meinung nach nicht, 

solche Titel journalistisch zu nennen’”. Sie sind historisch. 

Hier tritt ein BewuStsein der Welt gegeniiber, das seine Ge- 

Kastners Werken, Band I (siehe Anmerkung 11), S. 5—31 und 
Karl August Horst, Naivitét und Vernunft. In: Merkur 13 
(Dezember 1959), S.1175—1187. Erwahnenswert sind ferner 
noch Kurt Beutler, Erich Kastner. Eine literaturpidagogische 
Untersuchung (Weinheim und Berlin, 1967) sowie die beiden 
Schriften von John Winkelman, Social criticism in the early 
works of Erich Kastner (The University of Missouri Studies 
No. 4, 1953) und The poetic style of Erich Kastner (University 
of Nebraska Studies, New Series No. 17, 1957). 

11 Gesammelte Schriften, Band 1, Gedichte (Koln, 1959), S. 11. 
Zitiert wird durchweg nach dieser Ausgabe. Die Seitenzahlen 
erscheinen hinfort eingeklammert im Text. 

12 Winkelman, The poetic style of Erich Kédstner (siehe An- 

merkung 10), S. 18.
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nese zum Paradigma einer ganzen anonym bleibenden 

Gruppe erhebt. Es stellt also keinen Widerspruch zur Wir- 

Haltung dar, wenn in diesen Gedichten viel Autobiographi- 

sches enthalten ist. Das Resultat der Konfrontation von Wir 

und Welt ist ein ganz bestimmtes Geschichtsgefiihl. 

»Wer die Welt von hinten sah/ der sah ihr ins Gesicht« (46), 

»Ja, wenn die Welt vielleicht quadratisch war! / und alle 

Dummen fielen ins Klosett!« (48), »Die Zunge raus, Kul- 

tur!« (80) — hei&t es von der Zeitgenossenschaft in endlosen, 

immer das Gleiche meinenden Abwandlungen mit teils ora- 

len, teils analen Desillusionierungsgesten. »Wer nicht zur 

Welt kommt, hat nicht viel verloren« (178) — so lautet zum 

Beispiel der Beginn eines Kurzgefaften Lebenslaufs. Man 

mag dies mit der Weltablehnung der Expressionisten in Ver- 

bindung bringen. Aber der Ton ist anders, und der Ton ist ; 

es, der die Lyrik macht, nicht weniger als die Musik. Ex- 

pressionistisch wiirde es etwa heiSen: »Im Windbrand steht 

die Welt«'*, Das ist ein Kataklysmus, eine Untergangsvision. 

Bei Kastner ist es nur abwertend-mokantes Mundverziehn. 

»Hat nicht viel verloren« ist entstarrte Phrase, in der keines- 

wegs mehr die positiv-logische Entsprechung »also vielleicht 

doch ein wenig« zu spiiren ist, sondern nur die gespielt 

gleichgiiltige Verachtlichkeit. Voll entfaltet sich aber das Le- 

bensgefiihl erst mit der darauffolgenden Zeile: »Er sitzt im — 

All auf einem Baum und lacht.« In der humorvollen Absur- 

ditat dieses Bildes sonnt sich die eben verworfene Welt 

nachtraglich nun doch ein wenig auf, und der aber noch zum 

MiSmut aufgeforderte Leser fiihlt sich ermutigt, es mit die- 

ser unvermeidlichen, alternativelosen Erde zu versuchen. 

Hier steckt der ganze Kastner: seine von heimlicher Hoff- 

nung liigengestrafte Miesmacherei und sein halb von Glau- 

bigkeit, halb Spielerei genahrter Infantilismus, der sich we- 

niger kryptisch als in solchen Gedichtzeilen in einer Reihe 

13 Aus Der Sturm von Alfred Lichtenstein. ;
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von weltberiihmten Kinderbiichern niedergeschlagen hat. 
»Wo Kinder sind, da ist ein goldenes Zeitalter,« hat Novalis 

gesagt!4, 

Wie ist nun diese offen geschmahte, heimlich umworbene 

Welt beschaffen und von wem ist sie bevélkert? Was hat 

Kastner an ihr auszusetzen und was ihr entgegenzuhalten? 

Diese Fragestellung macht eines sogleich klar: An dem Zer- 

wiirfnis zwischen dem Wir und der Welt ist die soziale 

Struktur schuld, und an dieser wieder die Menschen selbst, 

genauer: die Dummbheit der Menschen, die sich allem fiigt. 

Die »Bésen« sind gleichzeitig immer auch die »Beschrank- 

ten« (121). Ohne die Menschen ist fiir Kastner die Schép- 

fung intakt. Aus dieser Einsicht ergibt sich zwanglos seine 

Satire ebenso wie seine Idyllik!®. Unermiidlich beschwort er 

die Bilder einer friedlichen, von der Gesellschaft unberiihrten 

oder unverdorbenen Natur herauf: »Dann gab es keine 

Menschen mehr. / Dann war das Leben nett. // Wie dann 

die Amseln und die Veilchen lachten!« (48)! Fiir einen 

Gro&stadtdichter und Asphaltliteraten besingt Kastner ver- 

raterisch oft die stumme Natur. Ein Baum laft griifen 

(41), Besagter Lenz ist da (45) und Weihnachtsfest im 

Freien (202) sind nur einige von den Gedichten, die schon 

im Titel die Sehnsucht nach dem einfachen Leben konze- 

dieren. Aber auch in vorwiegend gesellschaftskritischen Ge- 

dichten fehlt es keineswegs an ahnlichen Stellen. Der scharf 

satirische Hymnus an die Zeit (45), wo angefangen beim 

gewohnlichen Zeitgenossen bis hinauf zum lieben Gott mo- 

kante Hiebe ausgeteilt werden, endet mit dem Gestandnis: 

Ich mochte einen Schrebergarten haben, 

mit einer Laube und nicht allzu klein. 

Es ist so schén, Radieschen auszugraben ... 

14 Aus Bliitenstaub, Aphorismus 97. 
15 Schon Schiller verbindet die beiden in Uber naive und senti- 

mentalische Dichtung. 
16 Vgl. auch die Gedichte Das letzte Kapitel (216) und Ein Kubik- 

kilometer geniigt (274).
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Das ist mindestens seit Voltaires Candide die Antwort aller — 

Spotter und Aufklarer auf die unheilbare Verdrehtheit der 

Welt. Ganz zu Kastners Eigentum wird das Gedicht aber — 

erst durch die letzte Zeile: »Behiit dich Gott, es hat nicht | 

sollen sein!«, die in allen literarischen Regenbogenfarben 

schillert. Hier wird die Sentimentalitat so dick aufgetragen, — 

da& sie sich gleichsam iiberschlagt, zur Selbstverhéhnung _ 

und dadurch zur Zuriicknahme der rithrseligen Anwandlung | 

fiihrt. Gleichzeitig aber fiigt sich die einem bekannten senti- 

mentalen Lied parodistisch entnommene Zeile bruchlos in 

den bei&enden Spott-Ton der sozialen Anklage, so daS man 

nicht mehr recht wei8, ob der Dichter mit eigener Stimme 

gesprochen hat und sich den Schrebergarten wiinscht, um 

dem iiblen Treiben der Welt zu entfliehen, oder ob die 

Liebe zur Laube den Heucheleien der an »totalem Knochen- 

schwund« laborierenden Zeitgenossen zuzurechnen ist. Vor- 

bereitet ist man ja langst auf die Parodie durch den Hinweis 

auf die Kindertrompete im Untertitel, die traditionell zum 

»Behiit dich Gott« gehdrt, und die biswillige Verkoppelung 

von absichtlich entpoetisierten Goethe-Zitaten und Zeilen 

aus der Wacht am Rhein: 

Tagsiiber piinktlich; abends manchmal Giste. 

Es braust ein Ruf von Riidesheim bis Oppeln: 

mit der Sprache der kommerziellen Werbeslogans: 

»Der Schlaf vor Mitternacht ist doch der beste!« ’ 

Und dennoch! Wer kann leugnen, da8 aus dem »Es hat 

nicht sollen sein« der letzten Gedichtzeile Sehnsucht, Be- 
dauern, Sentimentalitat und Resignation nachklingen. Diese 

Fahigkeit des Dichters, so vieles von dem, was er leidet, 

nicht blo& zu sagen, sondern ohne Selbstpreisgabe andeu- 

tend in der Schwebe zu halten, ist poetische Formkunst wie 

irgendeine. 

Wir sehen: das spottende und das tranende Auge, Satire 

und Idylle gehéren zusammen, sind ohne sezierenden Ein- —
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griff in den Organismus dieser Poesie nicht voneinander 

zu trennen. In den besten Stiicken wirkt dies namlich nicht 

als ein bloSes Nebeneinander, sondern wie eine unauflés- 

bare dichterische Verwobenheit, so zum Beispiel in dem 

Friihlingsgedicht Besagter Lenz ist da (45). Indem das der 

Kanzleisprache entlehnte Adjektiv zum Klischee »Der Lenz 

ist da« hinzutritt, wird bereits dem Titel die Banalitat ge- 

nommen, der Wechsel der Jahreszeiten in die stadtische 

Zivilisation hineingezogen, dem Vorwurf der Sentimentali- 

tat vorgebeugt und doch das Phanomen selbst unangetastet 

gelassen. So entsteht der typisch schnoddrige Kastnerton. 

Das natiirlich oder kreatiirlich Atmosphirische, das man fiir 

klischeehaft abgenutzt erkennt und dessen man sich ohne 

ironische Distanzierung schamen wiirde, wird mit Hinweisen 

auf Technik und Moderne versetzt und so das ewig Wieder- 

kehrende mit dem blo8 Gegenwartigen verbunden, Zeit in 

Geschichte verwandelt. Diese Durchdringung kennzeichnet 

das ganze Gedicht. Formulierungen wie »Am Himmel tanzen 

blanke Aeroplane«, »Der Lenz ist da«, »Die Welt wird 

frisch gestrichen!«, »Die Sonne heizt« sind nur besonders 

deutliche Illustrierungen dieses Prinzips. Andeutungsweise 

findet es sich in jedem Vers. Das Gedicht ist villig durch- 

komponiert, und ebenso charakteristisch wie die Uberschrift 

ist auch die Zusammenfassung in den beiden Endzeilen: 

Es ist zwar jedes Jahr dieselbe Sache, 

doch es ist immer wie zum erstenmal. 

Das Wort »Sache« verdankt seine Verwendung dem Bediirf- 

nis des blasierten Gro&stadtliteraten, der sich auf keinem 

Gefiihl ertappen lassen darf. So abgesichert, stellt die letzte 
Zeile die naturmagische Verzauberung wieder her'?. 

17 Man sollte die Illustrationen der Kastnerschen Gedichtbande 
in diesem Zusammenhang nicht ganz aufer acht lassen. 
Namentlich Erich Ohser hat dieses Prinzip gut verstanden, 
zum Beispiel in seinem graphischen Kommentar zu dem
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Diesem Verstandnis ist nur noch eins hinzuzufiigen: Den 1 

Bereich des Heilen, wohltatig Urspriinglichen vertritt bei 

Kastner sehr oft das Kind. Der Sehnsucht nach dem Schre- 

bergarten kommt diejenige nach der Kinderstube gleich. 

»Klein zu sein. / So klein wie nagelneue Kinder sind!« (81) 

wiinscht sich Kastner eigentlich unausgesetzt, wobei natiir- 

lich das Eigenschaftswort »nagelneu« die nun schon durch- 

sichtig gewordene Rolle der zivilisatorischen Absicherung 
gegen den Vorwurf der Gefiihligkeit spielt. Die Nachbar- 

schaft von Kastners bissigen Attacken auf die Kultur (»Noch 

gibt es Neger ohne Uhr, / und Dérfer ohne Operette, / und 

Eskimos ohne — Pardon! — Klosette« [80]) und seiner in- 

takten Kinderwelt ist oft bemerkt, aber nicht immer richtig 
verstanden worden. Die Distanz von der Satire zum Kinder- 

buch ist seit Gullivers Reisen, ja seit dem Don Quijote stets — 

eine sehr geringe gewesen. Bei Kastner ist sie vollends in 

nichts zusammengeschrumpft, aber so deutlich wie in dem ~ 

Gedicht Jardin du Luxembourg (79) ist selbst bei ihm die 

Identitaét von Garten, Eden und Kindheit nur selten: 

Dieser Park liegt dicht beim Paradies. 

Und Blumen bliihn, als wiiSten sie’s. 

Kleine Knaben treiben gro&e Reifen. 

Kleine Madchen tragen gro8e Schleifen. 

Der Wunsch nach Riickkehr zu einem Naturzustand verhilt 

sich zum Kulturpessimismus wie die Lobpreisung der Kind- 

heit zum Angriff auf das Erwachsensein: 

Eines merkt man stiindlich und taglich: 

Kinder sind hiibsch und offen und gut, 

aber Erwachsene sind unertraglich. (211) 

Diese Problematik erklart das Vorhandensein von zahl- 
reichen Jugend-, Kinder- und Wiegenliedern in Kastners 4 

Gedicht Ansprache einer Bardame (54), wo unter anderen 
Gegenstanden ein Kinderschuh, ein Klistier und ein Gebet- 
buch in Eintracht nebeneinanderstehen.
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lyrischen Sammelbanden und die dem Verlangen nach Ur- 

sprung und Geborgenheit ebenso entsprechenden Mutter- 

gedichte. Das Kind ist beides: verklarter Riickblick in eine 

schéne Zeit und Hoffnung auf ein besseres Morgen. Die 

Gemeinsamkeit, die den Schritt in die Vergangenheit mit 

dem Vorauseilen in die Zukunft verbindet, ist Abscheu vor 

der Gegenwart. 

Neben den Frau GroShennigs, die mit verhaltener, nur 

nach auSen aufgerauhter Zartlichkeit an ihre Sdhne schrei- 

ben; den Buchhaltern, die ihre Wasche zu Muttern nach 

Hause schicken; neben den Proto- und Krypto-Kastners, die 

im Geiste oder mit der Eisenbahn sentimental-niichterne 

Heimreisen in die Stadt ihrer Kindheit antreten, ist in diesen 

Gedichten eine endlos anmutende Reihe von Gestalten an- 

gesiedelt, von deren ZusammenstoS mit der verruchten 

Stadtzivilisation der Dichter symbolisch oder unverhiillt, 

mehr humorig oder mehr melancholisch, manchmal bis zum 

erwogenen (120, 194), ja sogar bis zum tatsachlich veriibten 

Selbstmord (155, 161, 199) berichtet. Der Zusammenprall 

mit der unpersénlichen Stadtwelt, in dessen Verlauf der 

Einzelne unterliegen mu8, wird gelegentlich ganz konkret 

in dem Vorgang des Uberfahrenwerdens dargestellt, wie in 

dem Gedicht Besuch vom Lande (192), wo in uralter Gegen- 

iiberstellung von Provinz und Siindenbabel die naiven Frem- 

den, denen Berlin »zu gro8« und »zu wild« ist, auf dem 

Potsdamer Platz schlie@lich iiberrollt werden; und vielleicht 
noch charakteristischer in Gedanken beim Uberfahrenwer- 

den (180), dessen Protagonist in der Stunde des Sterbens 

nicht etwa wie sonst in der Literatur zu Selbsterkenntnis 

und authentischer Existenz durchbricht, sondern, von der 

Trivialkultur der modernen Industriestadt genormt, wie er 

ist, seine banalen Denkmaschen bis in den Tod hinein fort- 

strickt. 

Die Gequalten und Zukurzgekommenen, die Einsamen 

und Enttduschten, die VerstoSenen und langst Vergessenen 

machen einen groSen Teil des Personals aus, von dem
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Kastners »kleine Versfabrik« (178) betrieben wird. Manch- 

mal gelangt nicht nur das Resultat, sondern der ganze Pro- 

zef& des Ausgelaugtwerdens durch die sinnlose Maschinen- 

kultur zur Verbildlichung, wie in Kurt Schmidt, statt einer 

Ballade (161), wo der Titelheld, kaum zufillig ein Fabrik- 

arbeiter, nach und nach seiner Hoffnungen und Illusionen 

beraubt wird und schlie8lich, véllig aufgerieben, seinem ent- 

leerten Leben ein Ende bereitet. 

Hierher gehdren auch die vielen Gedichte, die gereimte, 

auf tatsachliche Ereignisse zuriickgehende Zeitungsberichte 

sein sollen, wie Der Handstand auf der Loreley (231) oder 

Die Ballade vom Herrn Steinherz (246), in denen eine ur- 

spriinglich humane Regung durch die Verderbtheit der 

Welt ins Groteske oder Grafliche verzerrt wird. Eine ahn- 

liche Kategorie bilden auch die vielen Gedichte iiber die ero- 

tischen Beziehungen der Menschen, an denen sich die Zwil- 

lingskrankheiten des Zeitalters, Perversitat und Entfrem- 

dung, besonders deutlich machen lassen. Bevorzugt werden 

von Kastner verlassene oder miSbrauchte Frauengestalten, 

wohl weil er an dem Unrecht, veriibt am »schwachen Ge- 

schlecht«, die ganze Brutalitat der zeitgendssischen Gesell- 

schaftsformen aufzeigen kann. Diese Vignetten, in denen 

sich Zartheit des Gefiihls und teils pikantes, teils kalt- 

schnauziges Beimnamennennen, also wieder Idylle und Sa- 

tire, unnachahmlich mischen, gehéren zu seinem Gelungen- 

sten. Da& wir hier oft das Liebesmotiv mit dem bereits 

untersuchten Kindheitsmotiv verbunden finden, die sich zu- 

sammen zu einer Chiffre der Verlassenheit zu steigern ver- 

mégen, darf bei einem Dichter, dessen Starke das Orche- — 

strieren ist, nicht wundernehmen. Ubrigens sei darauf hin- 

gewiesen, da die vielfaltige Verschlingung und Verkniip- 

fung von einigen wenigen Motiven in immer neuen Mustern 

und Tongebilden ein Merkmal aller groSen lyrischen Bega- — 

bungen zu sein scheint. 

Ein sehr bezeichnendes Gedicht der angedeuteten Art ist 

Kastners Lied von den Grofstadt-Stenotypistinnen (40), — 

A
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deren Hammern auf den Schreibmaschinen die monotone 

Mechanik der Industriegesellschaft adaquat vertritt. Der 

Hinweis darauf, da8 diese Beschaftigung als Ersatz fiir-das 

von Madchen der Mittelschicht sonst wohl erwartete Kla- 

vierspielen gelten kann, beschwort Vorstellungen von Dé- 

classement herauf. Der Beweis fiir die Unfreiwilligkeit des 

dkonomischen Frondienstes wird auch gleich gefiihrt: »Wer 

Geld besitzt«, hei&t es, »braucht keines zu verdienen.« Das 

alles ist in blo& drei Zeilen gesagt. In der vierten und letzten 

der ersten Strophe kann sich der Dichter jetzt den Luxus 

einer rein formalen Unterstreichung seiner Aussage leisten: 

»Wir haben keins. Drum hammern wir.« Mit dieser Riick- 

kehr zum Hammern des Anfangs ist der sinnlose Teufels- 

kreis eindrucksvoll geschlossen. Daf zu einer rein wirt- 

schaftlich bedingten, das Individuelle ausschaltenden Le- 

bensweise — man erinnere sich daran, da& dieses Gedicht 

Chor der Friiuleins hei&t — die alte Geschlechtsmoral 

von »Zucht und Ehren« nicht pat, daS das Mechanische des 

Arbeitsprozesses sich auch auf die Liebesbeziehungen der in 

ihn eingespannten, zu Fraiuleins degradierten Madchen 

erstreckt, leuchtet sofort ein, sobald Kastner darauf anspielt. 

Wie eres tut, ist freilich meisterhaft. »Wir winden keine 

Jungfernkranze mehr,« lautet das burschikose Gestindnis. 

Aber der Vers hat es in sich. In ihm mischt sich formal die 

gegen die Oper alten Stils gerichtete Parodie mit der inhalt- 

lichen Absage an veraltete Vorstellungen. Wie die Gedicht- 

zeile einen Bildungswert der Vorkriegsbourgeoisie im Phra- 

senhaften erstickt, wie die einer festlich sakralen Vorstel- 

lungswelt entstammende Zeremonie mechanisiert wird, stellt 

im kleinen eine Parallele zum Gesamtvorgang des Gedichtes 

vor. Und darauf folgt nun die Zeile »Wir iiberwanden sie 

mit viel Vergniigen« mit ihrem frechen Wortspiel. Hier bil- 

det sich sozusagen vor den Augen des Lesers eine neue, dem 

Industriebiirokratismus angepaSte Gesellschaftsmoral her- 

aus. Auch die Religion wird konsequenterweise abgelehnt: 

»Uns braucht kein innrer Missionar zu retten!« heiSt es mit
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Ausrufungszeichen. Diesen Herausforderungen folgen dann 

freilich, wie erwartet, Idylle und Resignation. »Nur wenn wir 

Kinder sehn, die lustig spielen / ... dann sind wir traurig. 

Doch das geht vorbei.« | 

Nicht miide wird Kastner, das Los der herumgestofSenen, 

degradierten, miSbrauchten und dennoch ihre menschliche ; 

Giite bewahrenden Gro8stadtfrau zu gestalten. Wo er 

gleichzeitig seine persénliche Sympathie und seine satirische 

Verachtung anbringen kann, dort entstehen seine besten — 

Gedichte, und sie kommen an Kunstfertigkeit, Witz, Thema- 

tik und Haltung den Werken seiner Zeitgenossen George 

Grosz und Frans Masereel'® nahe. Aber in den Schilderun- 

gen des entzauberten Lebens erschépft sich Kastners Zeu- 

genschaft nicht. Wir miissen jetzt untersuchen, was denn ~ 

eigentlich der Inhalt seiner Zeitkritik ist. Die vier vor der : 

Machtiibernahme durch die Nazis publizierten Gedichtbande 
enthalten ein breites Spektrum sozialer Schaden, gegen die 

Anklage erhoben wird. Immer wieder sind es aber zwei 

grofe Grundiibel mit ihren mannigfaltigen Begleiterschei- 

nungen, die Kastner unter Aufbietung aller seiner rhetori- 

schen Machtmittel anprangert: Krieg und Armut. Als drittes 

kame noch die spezifisch deutsche Spielart dieser Schreck- 

gespenster hinzu. Kastners besonderes Verdienst ist auch 

hier die Kunst der Verzahnung, der es zu verdanken ist, 

da& die Erscheinungen in ihrer vielfachen Zusammenwir- 

kung aufgezeigt und dadurch als Ausdruck einer einheit- 

lichen Sozialordnung gekennzeichnet werden. So manches 

Gedicht lieBe sich als brillante Etiide von Beziehungen auf- 

fassen. 
Die verfriihten, der konventionellen Moral zuwiderlau- 

fenden erotischen Abenteuer seiner Generation werden zum 

Beispiel bereits im ersten Gedicht von Herz auf Taille, ja 

in der ersten Strophe dem Krieg zur Last gelegt: 

18 George Grosz 1893—1959; Frans Masereel, geboren 1889. 

4
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Wir haben die Frauen zu Bett gebracht, 

als die Manner in Frankreich standen. 

Wir hatten uns das viel schéner gedacht. 

Wir waren nur Konfirmanden. 

Das als in dieser Strophe hat auch die Bedeutung von 

weil. Und der desillusionierende Charakter dieser unguten 

Geschlechtsbeziehungen kann dann natiirlich auch fiir vieles 

in dem gestérten, vom Dichter noch so oft geschilderten 

Verhaltnis von Mann und Frau im modernen Leben verant- 

wortlich gemacht werden. Auf diese Weise wird ein kunst- 

volles Netz von Ursachen und Wirkungen gekniipft. 

Der Krieg wiederum erscheint als Folge einer besonderen 

Neigung der Deutschen zu Untertanengeist und Militaris- 

mus: 

Wenn dort ein Vorgesetzter etwas will... 

Steht der Verstand erst stramm und zweitens still . . . 

Was man auch baut — es werden stets Kasernen. (56) 

Schule und Kirche werden als staatlich subventionierte 

Institute zur Férderung des Patriotismus und der Kriegs- 

begeisterung verdachtigt: »Herr Rektor Jobst war Theolog / 
fiir Gott und Vaterland. / Und jedem, der in den Weltkrieg 

zog, / gab er zuvor die Hand,« hei&t es einmal (183). Die 

Niederlage Deutschlands im ersten Weltkrieg wird folge- 

richtig als giinstige Entwicklung begrii&t: 

Wenn wir den Krieg gewonnen hatten, 

dann war der Himmel national. 

Die Pfarrer triigen Epauletten 

Und Gott war deutscher General. (163) 

Eine solche Gesellschaftsordnung braucht zu Produktion 

und Kriegsfiihrung reichlichen Bevilkerungszuwachs: 

Jawohl, wir sollen Kinder fabrizieren. 

Fiirs Militar. Und fiir die Industrie. (180)



122 EGON SCHWARZ 7 

Dieses Bediirfnis wird von Kastner in erfinderischer Ab- 

wechslung stets neu karikiert. »Die Nacht dem Staat« (go) 

hei8t es einmal, »Der Staat braucht Kinder als Konserven« 

(164) ein andermal, oder »Dann holte man uns zum Mili- 

tar, / blo8 so als Kanonenfutter« (37). Und mit dem Eintritt 

der neuen Generation in den nichsten Krieg hat sich die 

Spirale wieder einmal um eine Windung weitergeschraubt. 

Es kann nicht unsere Aufgabe sein, diese ohnehin recht 

gut bekannten Tatsachen durch weitere Beispiele zu belegen. 

Vielmehr gilt es zu fragen, ob sich Kastner damit begniigt, 

die Verhiltnisse scheltend zu bemakeln und die vom Leben 

Geohrfeigten liebevoll zu bedauern, allenfalls durch einen 

Galgenwitz zu trésten. Anders ausgedriickt: Welche Schliisse 

zieht er aus dem iiberreichen Beobachtungsmaterial, das er 

Band auf Band vorlegt? Gibt es Anzeichen dafiir, da8 

Kastner nicht nur um mdglichst genaue Darstellung der — 

Phanomene, sondern auch um das Auffinden ihrer letzten 

Ursachen bemiiht war? Wir kénnten jetzt miihelos Stellen 

anfiihren, wo er gegen die Armut ins Feld zieht, ebenso wie 

schon vorher gegen den Krieg, und zwar mit der gleichen 

grimmig-ironischen Strategie wie etwa in dem als »deutsche 

Allegorie« bezeichneten Gedicht Hunger ist heilbar (235), 

wo ein ins Hospital eingelieferter Patient zu Tode operiert 

wird und man zu spat entdeckt, da er nur hungrig gewesen 

ist; oder wie in dem Gedicht VorstadtstraBen (185), in 

dem die Aufforderung »Trinkt Magermilch« mit dem Kom- 

mentar »als ob sich das hier nicht von selbst verstinde« 

versehen wird. 

Damit kamen wir jedoch nicht vorwarts. Was uns weiter- 

hilft, ist die Beobachtung, da Kastner auch hier gelegentlich 

nach einer hdheren Synthese strebt. Nicht oft, aber dem 

aufmerksamen Leser doch faSbar, richtet sich hinter dem 

Fragmentarischen der sozialen Anklage so etwas wie eine 

weltanschauliche Einheit auf. In dem Brief an meinen Sohn 

(226), wo ein zukiinftiger Vater seinem nichtgeborenen 

Knaben geschichtlichen Anschauungsunterricht erteilt, wer- 

\
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den »Kohlengruben«, »Parks mit Marmorvillen« und »das 

Meer von weiSen Kreuzen« in »Vaux und Ypern« in einer 

Weise aneinandergereiht, da8 an dem ursachlichen Zusam- 

menhang, den der Dichter herstellen wollte, nicht mehr zu 

zweifeln ist. Luxus, Armut, Krieg scheinen hier nur mehr 

verschiedene Aspekte oder Ausdrucksformen ein und der- 

selben Wirklichkeit zu sein. Wer noch zweifelt, braucht nur 

ein wenig weiterzuschauen. Es gibt deutlichere Belege. 

in dem Gedicht Knigge fiir Unbemittelte (go) findet sich 

eine eigentiimliche Doppelzeile: 

Den Millionaren geht es schlecht. 

Ein neuer Krieg kam ihnen recht. 

Wo haben wir dergleichen Klinge schon gehért? Kénnte 

dies nicht aus der Dreigroschenoper sein (sowohl Herz auf 

Taille mit dem Gedicht Knigge fiir Unbemittelte wie die 

Dreigroschenoper sind 1928 in die Offentlichkeit getreten), 

etwa im ersten Finale »Uber die Unsicherheit menschlicher 

Verhaltnisse«: 

Die Welt ist arm, der Mensch ist schlecht, 

Da hat er eben leider recht. 

Diese Verwandtschaft ist nicht blo8-eine auf auferlichen 

Ahnlichkeiten beruhende Tauschung. An solchen Stellen er- 

hebt sich Kastners Sozialkritik zu einer sonst nicht erreich- 

ten Wucht und Starke, weil sie in einer einheitlichen, die 

ganze vielfaltige Misere des Lebens zusammenfassenden 

Weltanschauung zu kulminieren, weil sie den imperialisti- 

schen Kapitalismus fiir alles verantwortlich zu machen 

scheint. Alle Widerspriiche scheinen eine einfache Lésung 

gefunden zu haben. Ubersieht man aber das Gesamtwerk 

Kastners, so ]a8t sich diese These nicht aufrecht erhalten. 

Man erkennt, da& solche Augenblicke vereinzelt dastehen, 

da& sie einer zufalligen Identifizierung von zwei Hauptiibel- 

standen, nicht aber einer ideologischen Entscheidung ent- 

springen. Starke, in Kastners Geschichtsauffassung begriin-
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dete Tendenzen wirken einer solchen allzu einfachen Lésung 

entgegen. Kastner ist kein militanter und schon gar kein 

doktrinarer Dichter. Aufpeitschendes Pathos ist nicht seine 

Sache, selbst in seinen scharfsten Tiraden nicht. Mit Heine 

und Brecht gehért er zu den wenigen gro8en sozial-kriti- 

schen Dichtern in deutscher Sprache. Aber er ist kein Revo- 

lutionar. Diese Feststellung soll natiirlich kein Vorwurf sein 

oder gar einen Zweifel an Kastners sozialem Engagement 

anmelden, sondern blo& der naheren Bestimmung seines 

Werkes dienen, um die wir uns hier bemiihen. 

Der Einflu8 der Literatur auf das Leben ist ohnehin nur 

schwer bestimmbar. Man begegnet da sehr auseinanderge- 

henden Einschatzungen. Auf keinen Fall ist erwiesen, da die 

poetisch-rhetorische Aufforderung: »ReiSt die Kreuze aus 

der Erden« starker auf die geschichtlichen Ereignisse wirkt 

als die ironisch-prizise Aufdeckung von sozialen Mifstan- 

den. Gemeint ist hier etwas anderes: Die Betrachtung eines 

literarischen Werkes, zumal eines politisch engagierten, ist 

unvollstandig, solange nicht der Versuch gemacht worden 

ist, den historischen Erwartungshorizont abzustecken, in- 

nerhalb dessen sich die Auseinandersetzungen abspielen. — 

Kastners Welt ist ungleich der Brechtschen. Es ist eine dy- 

namisch bewegte, aber keine »veranderbare« Welt, und dar- 

aus ergeben sich wichtige Unterschiede in Ton und Ethos. 

Immer wieder treffen wir auf Formulierungen, die sich von 

der Fortschrittsidee ironisch distanzieren. Im Fabian findet 

sich folgende Stelle: 

Was war das fiir eine komische Kugel, ob sie sich nun drehte 

oder nicht! Er mute an eine Zeichnung von Daumier denken, 

die »Der Fortschritt« hie8. Daumier hatte auf dem Blatt 

Schnecken dargestellt, die hintereinander herkrochen, das war 

das Tempo der menschlichen Entwicklung. Aber die Schnecken 

| krochen im Kreise! 

{| Und das war das Schlimmste". 

19 Gesammelte Schriften, Band 2, Romane, S. 44.
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Immer wieder betont Kastner: »Die Welt bleibt rund« (48), { 

was heif&t, da& dies ihr Wesen ist, da die Versuche, sie zu 

andern, von vornherein zum Scheitern verdammt sind. Die 

Lobesworte, die er dem ausdriicklich als Revolutionar ge- 

sehenen Jesus (207) widmet, treffen auf jeden Sozialrefor- 

mer zu, einschlieBlich auf Kastner selbst: »Du kampftest 

tapfer gegen sie / und gegen Staat und Industrie.« Was war 

aber das Resultat des Opfers? »Du starbst umsonst. Und 

alles blieb / beim Alten.« »Die Entwicklung der Mensch- 

heit« (223) endet trotz aller technischen Errungenschaften 

mit der Erkenntnis, da8 die Protagonisten dieses gewaltigen 

Geschichtsablaufs »im Grund noch immer die alten Affen« 

sind. Der Weisheit letzter Schlu8 mu& also unter diesen 

Umstanden sein: »Zwecklos ist, da8 sich der Globus dreht« | 

(132). Kein soziales Experiment kann daran etwas andern, 

das macht der Dichter klipp und klar in der Kleinen Rechen- 

aufgabe (271): 

Allein ging jedem alles schief. 

Da packte sie die Wut. 

Sie bildeten ein Kollektiv 

und glaubten, nun sei’s gut. - 

Aber weit gefehlt! Denn »addiert die Null zehntausend Mal! 

.../ Zum Schlu8 kommt Null heraus.« Was also tun? 

Manchmal sieht es so aus, als wolle Kastner es trotz allem 

nicht bei dieser vélligen Resignation bewenden lassen. Frei- 
lich: der Wunsch, »alle Menschen gut zu machen«, ist die 

reine Lacherlichkeit. »Aber, bessern kann man sie.« (121). 

Die Auskunft, wie dies geschehen kénne, bleibt uns der 

Mann Kastner schuldig. Charakteristisch fiir ihn ist das 

Ausweichen in die Utopie und in die Parabel, sobald es zu 

konkreten Vorschlagen kommt. Ein Krieg wird verhindert, 

weil sich die Frauen widersetzen, indem sie ihre Manner, 

Séhne und Briider einsperren und »die Herren der Bank 

und Industrie, / den Minister und General« iibers Knie neh- 

men. Es ist nicht verwunderlich, da& dieses Gedicht den
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Titel Fantasie von iibermorgen (108) tragt. Die Gesell- 

schaftsordnung gleicht einer Pyramide. Die oberen Steine 

sind wenige und die untersten tragen das meiste Gewicht. 

Eine Revolution wiirde vielleicht die einzelnen Steine verset- 

zen, aber am Prinzip nichts andern. Was also tun? »Kiinftig 

keine Pyramiden mehr bauen.« Aber hier endet die Be- 

Iauschte Allegorie (195), und wir erfahren weder, wie sich 

dieses Rezept ausfiihren lieSe, noch wie das Gleichnis iiber- 

haupt zu verstehen ist. 

Da& Kastner ein Moralist ist, hat er selber mehrfach ge- 

sagt, da8 er Aufklarer sei, haben ihm andere bescheinigt. 

Sein Spiegelbild Fabian im gleichnamigen Roman weif es 

ganz genau. Sein Ideal ware, »die Menschen anstandig und 

verniinftig zu machen« (Bd. 2, 44). Und weil er wei8, da8 

das aussichtslos ist, gibt er auf die Frage nach seinem Tun 

zur Antwort: »Ich sehe zu« (Bd. 2, 43). Kastners Welt ist 

eine einheitliche, nicht weil alle von ihm erkannten Aus- 

wiichse des modernen Lebens auf eine einzige, ideologisch 

definierte Ursache zuriickgefiihrt wiirden, es sei denn, da8 

man als solche die Dummheit der Menschen ansehen wollte. 

Sie ist nicht einheitlich, weil sie keine Widerspriiche ent- 

halt. Was ihr die Einheitlichkeit verleiht, ist ein bestimm- 

tes Lebensgefiihl und der dazugehdrige Ton, die Sprache, 

die Kunst zu formulieren und zu niiancieren, kurz: Kastners 

Kunst als Lyriker. Man hat gesagt, er gebrauche die Sprache 

des Alltags, und er selber hat von seiner »Gebrauchslyrik« 

gesprochen. Diese Vereinfachungen sind irrefiihrend. Wir 

haben gesehen, da& Kastner keine ausgefallenen Vokabeln 

verwendet und keine Neologismen liebt. Auch in den Bau- 

formen seiner Gedichte bevorzugt er die gelaufigsten Mafe: 

vier- bis fiinfhebige Verse, vier- bis fiinfzeilige, meist ge- 

kreuzt reimende Strophen. In den Rhythmen ist Kastner 

wendig, einfallsreich, aber immer taktvoll, feinfithlig und 

unscheinbar. Am kunstreichsten ist er dort, wo es nicht auf- 

fallt. Seine Starke liegt in der Ironie, der treffenden Formu- 

lierung, der Spitze oder Pointe. Freilich gebraucht er die
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Umgangssprache, die jeder einfache Mensch versteht, sehr 

oft auch klischeehafte Redensartlichkeiten und bisweilen 
sogar Slang; aber niemals ohne eine kleine Ubertreibung, 

einen parodistischen Anklang, eine blitzartig aufleuchtende 

Paradoxie, also niemals ohne ein intellektuelles Signal, eine 

kiinstlerische Absicht. Und das alles ist so abgewogen und 

effektvoll angewendet, mit soviel intuitiver Richtigkeit zu- 

sammengefiigt, da& es an Kunstverstand den besten Wer- 

ken des sogenannten hohen Stils nicht nachsteht. Was 

Kastner zu einem Dichter, zu einem Lyriker von Rang 

macht, ist die unverkennbare Melodie, die diesen Gedichten 

entstromt. Denn wie seine Chansonette, deren »Ankiindi- 

gung« er iibernimmt (187), hat er »Musik im Bauch«. Und 

auch sonst trifft so manches, was er von dieser Dame sagt, 

haarscharf auf ihn selber zu, man mu& nur die Pronomina 

verandern: 

Er kennt das Leben in jeder Fasson. 

Er kennt es per Du und per Sie. 

Seine Lieder passen in keinen Salon. 

Héchstens die Melodie. 

Er singt, was er wei. Und er wei, was er singt. 

Man merkt das am Gesang. 

Und manches, was er zum Vortrag bringt, 

behalt man jahrelang. 

Er pfeift auf das miihelos hohe C. 

Und sein Ton ist nicht immer rund. 5 

Das Herz tut ihm manchmal beim Singen weh. 

Denn er singt nicht nur mit dem Mund. 

Ill 

Eine Durchleuchtung der poetischen Welt Erich Kastners 

war das Ziel der Untersuchung, aber nicht das einzige Ziel. 

Ist es méglich, aufgrund des bisher Dargestellten zu den so 

widerspruchsvollen Versuchen einer literarhistorischen Ein- 

weisung Kastners Stellung zu nehmen? Eines ist sicher:
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unter den fiir expressionistisch gehaltenen sprachlichen und — 

weltanschaulichen Tendenzen treffen die wenigsten auf un- 

seren Autor zu. Sehr schnell kann man das gesamte Gebiet 

des Exaltierten, Visionaren, Prophetischen als fiir Erich 

Kastner ganzlich uncharakteristisch ausklammern. Vergli- 

chen mit dieser Manier wirkt er tatsachlich niichtern und 

sachlich, und es ist von hier aus, in der Abwendung von 

diesen Neigungen, da man am ehesten zur Definition eines 

neusachlichen Stils gelangen und Kastner fiir ihn in An- 

spruch nehmen kann. 

Am weitesten entfernt ist Kastner vom »Schreiton« des 

Expressionismus, fiir den ich als Beispiel nur zwei Zeilen 

aus Johannes R. Bechers Gedicht Mein Schrei, 1912 in der 

Aktion, erschienen, anfiihren méchte, um zu zeigen, wie 

fremd sie nach einer Beschaftigung mit Kastner anmuten: 

Die trunkenen Nachte! Die trunkenen Nachte! — d 
Oh meine Jugend du! Blutende du! Empor, empor und aufstehn, 

oh auferstehn !?9 

Auch die »o Mensch«-Hymnik gewisser Expressionisten — 

liegt Kastner fern. Er spottet sogar ausdriicklich dariiber. — 

»Der Mensch ist gut!« (64), hei8t es in der ersten Zeile des 

gleichnamigen Gedichtes, mit dem Zusatz: »In Lesebiichern 

schmeckt das wie Kompott«. Sicherlich billigte er trotz der 
ironischen Verwahrung im Grunde die dahinterstehende 

Idee der Menschheitsverbriiderung. Denn das oft den Ex- — 

pressionisten zugeschriebene Gemeinschaftsdenken mit 

human-geistigem Akzent war zweifellos auch Kastners 

Sache. Aber die Expressionisten waren keine Aufklarer wie 

Kastner. Unbiirgerlich wie die meisten waren oder taten, 

wiirden sie niemals wie er der Vernunft und der Anstandig- 

keit, diesen erzbiirgerlichen Tugenden, den obersten Platz 

20 Zitiert nach Armin Arnold, Die Literatur des Expressionismus. — 
Sprachliche und thematische Quellen (Sprache und Literatur 35, 
Stuttgart, 1966), S. 138. i
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in der Wertskala eingeraumt haben. Mit dem Rausch, der 

Ekstase und dem Sehertum der expressionistischen Lyrik hat 

also Kastner herzlich wenig gemein. Auch wenn wir unser 

Augenmerk auf das Sprachliche richten, kommen wir zu 

einem eher negativen Befund. In einer Untersuchung gelangt 

zum Beispiel Armin Arnold zum Schlu&, da& »in keiner 

Epoche der deutschen Literatur ... so gewaltige Unterschiede 

im Sprachgebrauch der Dichter wie im Expressionismus«*! 

entdeckt werden kénnen. Uberhaupt scheinen die einzigen 

Gemeinsamkeiten ablehnender Natur gewesen zu sein: die 

Abwendung vom Realismus, vom Alltagsstil der Natura- 

listen, sowie der Wunsch, die gepflegte, verfeinerte Sprache 

der Symbolisten und Impressionisten durch etwas Neues 

zu ersetzen. Was Kastner betrifft, so hat man nun nicht das 

Gefiihl, seine eigentiimliche Sprachfiihrung durch solche Ab- 

wehrkriterien erfassen zu kénnen. 

Auch wenn man mehr ins einzelne geht, la&t sich Kast- 

ners Praxis an der der Expressionisten kaum wiedererken- 

nen. Weder hat er sich um die Erfindung einer neuen 

Sprache bemiiht wie die Dadaisten, noch kann bei ihm von 

gewaltsamer Veranderung der Syntax, kiihner Metaphern- 

technik, wilden Wortbildungen und peinlicher Vermeidung 

des Redensartlichen gesprochen werden. Er hat sogar be- 

wu&t das Zitat und die abgedroschene Phrase benutzt, wenn 

auch zu ironischen und parodistischen Zwecken. Von einem 

Umbrechen der Rhythmen durch Ellipsen, von gewagten 

Neubildungen, wie etwa dem beriihmten »schamzerpért« 

des August Stramm, oder unerhértem Pathos, wie sie den 

Expressionisten nachgesagt werden, ist jedenfalls nicht das 

geringste zu bemerken. 

Dennoch gibt es Aspekte des Expressionismus, denen 

Kastner naher zu stehen scheint. Ein hollandischer Forscher 

sieht im europaischen Nihilismus, fiir den Deutschland be- 

21 Ebd., S. 53. 
22 Aus dem Gedicht Freudenhaus.
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sonders anfiallig gewesen sein soll, eine Verbindung zwi- 
schen Expressionismus und Neuer Sachlichkeit. Ausdriicklich 
sagt er: »Wir erkannten bereits eine Ahnlichkeit der Nihili- 

stischen Litanei ... und der schnoddrigen Zynismen ... im 

Expressionismus mit AuSerungen der Neuen Sachlichkeit — 

und wiesen auf Erich Kistner hin, aber auch in anderen Ab- 

schnitten... begegnen wir zynisch-nihilistischen AuSerun- — 

gen, welche die Neue Sachlichkeit vorbereiten.«?? Zum Be- 

weis zitiert er ganze Strophen aus Kastners Herr im Herbst _ 

und Die Welt ist rund, die angeblich einen ebenso »frech- 

melancholischen Nihilismus« bekunden wie gewisse Dich- : 
tungen des Expressionismus. Ein drittes Gedicht aus der 

Sammlung Herz auf Taille, des Titels Apropos, Einsamkeit, 

driicke Sehnsucht nach der Kindheit aus, die als »infantile 

Haltung in nihilistischer Situation« auch im Expressionismus 

vorkame. 

In dem Abschnitt Nihilistische Litanei®* charakterisiert der 
Autor die infantile Haltung mancher Expressionisten als 

einen Protest gegen die Sinnlosigkeit und Unvernunft der 

Welt, die nicht mehr ernst genommen, ja als Harlekinade 

dargestellt werde. Dies ginge einher mit einem Gefiihl der 

Wehr- und heimlichen Hilflosigkeit und driicke sich in — 

miider Gleichgiiltigkeit, melancholischem Zynismus, frechen 

Witzeleien und leierndem Ton aus. Wir wollen dahingestellt 

sein lassen, ob diese Kriterien scharf genug gefa8t sind, um 

mit der wiinschbaren Prazision an einzelnen Gedichten er- 
probt zu werden. Auf den ersten Blick lassen sich einige von 

ihnen immerhin auf Kastner anwenden. q 

Der Unterschied zwischen den expressionistischen und _ 

neusachlichen Dichtern liege lediglich in einer fortschreiten- _ 

den Vertiefung des Nihilismus: die Expressionisten hatten 7 

noch unter ihm gelitten und sich verzweifelt gegen ihn ge- ; 

wehrt, wahrend die Neue Sachlichkeit ihn kiihler und schon ig 
‘ 

23 M.F. E. van Bruggen, S. 228. ) 
24 Ebd., S. 85—92. ;
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als selbstverstandlich hingenommen habe. Genannt werden 

neben Kastner noch Kurt Tucholsky, Bertolt Brecht und 

Joachim Ringelnatz als 1930 tatige zynisch-nihilistische 

Dichter. 

Nun mu man von dieser Identifizierung von Expressio- 

nismus und Neuer Sachlichkeit aufgrund eines um sich fres- 

senden Nihilismus gewisse Abstriche machen. Die religidse 

Bindung des Autors, die besonders im letzten Kapitel zutage 

tritt, l48t ihn in jedem Glaubenszweifel Nihilismus und in 

Dingen, an die jeder noch so naive GroSstadtmensch ge- 

wohnt ist, Zynismus sehen. Sehnsucht nach der Kindheit 

zum Beispiel ist gewi8 eine uralte menschliche Regung. Spa- 

testens seit Rousseau diirfte sie jedem gebildeten Europier 

auch philosophisch gelaufig sein. Dennoch kénnen wir diese 

Verdachtsmomente nicht leichtfertig in den Wind schlagen. 

Wir kénnen hier nicht darauf verzichten, wenigstens kurz 

einiges aus expressionistischen Gedichten zu zitieren, was 

mehr als oberflachliche Gemeinsamkeit mit Kastners Manier 
aufzuweisen scheint. 

Alfred Lichtenstein: 

Ein dicker Junge spielt mit einem Teich. 

Der Wind hat sich in einem Baum gefangen. 

Der Himmel sieht verbummelt aus und bleich, 

Als ware ihm die Schminke ausgegangen. 

(Die Dammerung, 1913) 

Joseph Tress: 

Ich weif nicht, was ich morgen bin, 

ich weine nie und schaue nicht riickwarts, 

ich durchwandle mein Leben die Stra8e, 

mein Kopf ist kiihl und verkatert, 

und manchmal knattert ein Automobil. 

(Mordhymnen, 1914)



132 EGON SCHWARZ 

Friedrich W. Wagner: 

Hier haben die Frauen miide Miinder 

Und einen bescheidenen Blick. 

Sie meinen: Dienen ist viel gesiinder 

Als ein gro8es Geschick. 

Und Kinder haben groSe Augen 

Und verzweifeln an der Welt — 

Sie sollen alle mal was taugen 

Fiir Kénig und Geld. 

(In einer deutschen Stadt, 1914) 

Offenbar gibt es im Expressionismus thematische und stili- 

stische Schichten, die mit Spaterem verwandt sind. Auch 

andere Autoren, zum Beispiel Th. C. van Stockum*®, weisen 

im Expressionismus Spuren der kommenden Wirklichkeits- 

kunst nach; und wenn Clemens Heselhaus Kastner und 

Tucholsky zusammen mit Jakob van Hoddis und Alfred 

Lichtenstein unter »Groteske und Ironie« in seine Expres- 

sionismus-Anthologie aufnimmt, kénnen wir das nicht als 

bloSen Unsinn abtun. 

Wie steht es nun mit den Darstellungen der Neuen Sach- 

lichkeit? Hieriiber wollen wir uns bei zwei Literaturfor- 

schern jener Zeit Auskunft einholen. Giinther Miiller er- 

wahnt Erich Kastner in seinem Aufsatz iiber Neue Sachlich- 

keit in der Dichtung®® iiberhaupt nicht, was wohl daher 

kommt, da8 er die Bewegung als etwas Lyrikfremdes 

empfindet. Das soll uns aber nicht hindern, die Wesensziige 

herauszuarbeiten, die der Verfasser der Neuen Sachlichkeit 

zuschreibt. 

Fiir ihn ist Neue Sachlichkeit ein Modernismus besonderer 

Art. Zunachst beruhe sie ganz im allgemeinen auf einem 

Schénheitsbegriff, der durch den endgiiltigen Einbruch der 

Technik in alle Gebiete des Erlebens gepragt wurde. An den — 

25 Geschichte der deutschen Literatur II, 1935, S. 290. 
26 Loc. cit. in Anmerkung 2.
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Formen von Ozeandampfern und Flugzeugen geschult, ver- 

banne sie alles blo8 Schmuckhafte und erklare Schénheit 
und Zweckma&igkeit zu austauschbaren Synonymen. So- 
dann werde aber diese sachliche Sehweise mit Vorliebe an 
den sozialen Zustinden der Gegenwart erprobt. Hierin 
ahnele die Neue Sachlichkeit dem alten Naturalismus, aber 
mit dem Unterschied, da& nun das Pathos der Anklage, der 
Aufruf zur Besserung der gesellschaftlichen Umstande fehl- 
ten. Uberhaupt sei eines ihrer wichtigsten Stilmerkmale die 
»Ungefiihligkeit« der Darstellung und eine scharfe Kampf- 
stellung gegen alles Romantische. Technik und Wirtschaft 
zwangen zu einer um individuelle Erlebnisse und Stimmun- 
gen unbekiimmerten Verhaltensweise, wahrend der Natura- 
lismus sich trotz seines Blickes auf die Wirklichkeit der 
untersten Volksschichten nicht von romantisch stimmungs- 
hafter Gefiihligkeit gelést habe. Der Expressionismus hin- 
gegen habe das Wesen der Welt ekstatisch ergreifen und 
verkiinden wollen, dariiber aber die Wirklichkeit iiberhaupt 
aus den Augen verloren. 

So weit, so gut. Was an Giinther Miillers Darstellung be- 
fremdet, sind seine Beispiele, die aus heterogenen, zufallig 
in jenen Jahren publizierten Werken zusammengestoppelt 
zu sein scheinen. So werden etwa neue Romane von Franz 
Herwig, Hermann Stehr, Gertrud von le Fort und ahnlich 
religiés, ja christlich kultisch ausgerichteten Autoren zu Ver- 
tretern der Neuen Sachlichkeit erkoren, wahrend die Namen, 
die man eigentlich erwartet, fehlen. 

Abgesehen davon, ergibt aber die Anwendung seiner Kri- 
terien auf unseren Autor auch fast gar nichts Brauchbares. 
Allenfalls kénnte man sagen, da& Kastner ein zweckdien- 
liches, an reinem Schnérkelwerk uninteressiertes Schén- 
heitsideal vertreten und an den sozialen Zustiinden seiner 
Gegenwart im weitesten Sinn Anteil genommen habe. Be- 
reits die Behauptung aber, er sei um ihre Besserung unbe- 
kiimmert gewesen oder habe sich des Mitleids enthalten, 
Ware verfehlt. Weder entdecken wir an ihm eine an Technik
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und Wirtschaft geschulte Kampfstellung gegen alles Ro- ~ 

mantische, noch zeichnet sich sein Weltverstandnis im ent- j 

ferntesten durch Ungefiihligkeit aus. Keines von diesen — 

Merkmalen trifft auch nur beilaufig auf ihn zu. Giinther 

Miillers Definitionen wiirden es uns eher erlauben, Kastner 

zum Naturalismus als zur Neuen Sachlichkeit zu rechnen, — 
was natiirlich absurd ist und ein skeptisches Licht auf die — 

Kriterien selber wirft. j 

Uneingeschiichtert durch solchen Fehlschlag wenden wir 

uns einem anderen um die Neue Sachlichkeit bemiihten For- j 

scher, Heinz Kindermann, zu. Wir wiirden es vorziehen, auf : 

die Zeugenschaft eines Mannes zu verzichten, dessen Glaub- j 

wiirdigkeit durch skandalise, dem jeweiligen politischen 

Wind angepa&te Meinungsainderungen kompromittiert ist, — 

zumal gerade auch das Bild Erich Kastners in dieser Wetter- 

wendigkeit unerfreulich schillert?’. Aber da er in mehreren — 
Publikationen®* sich mit dem Phanomen auseinandersetzt, — 

27 Vgl. Luiselotte Enderle, Erich Kéastner. In Selbstzeugnissen 
und Bilddokumenten (Hamburg, 1966), S. 54 und 66 f. ; 
Giinther Miiller hat sich freilich auch zu den Nazis geschlagen 
und ist nicht weniger kompromittiert. 
Die besten Arbeiten zur Neuen Sachlichkeit sind von Horst 
Denkler. In dem Aufsatz »Die Literaturtheorie der zwanziger | 

‘/ Jahre: Zum Selbstverstandnis des literarischen Nachexpres- ; 
“ sionismus in Deutschland« (Monatshefte fiir deutschen Unter- 

richt, 59 [1967], S. 305—319) stellt er die Abfolge der litera- 
rischen Strémungen in den zwanziger Jahren dar. In einer _ 

weiteren Abhandlung, »Sache und Stil. Die Theorie der 
>»Neuen Sachlichkeit« und ihre Auswirkungen auf Kunst und 

., Dichtung« (Wirkendes Wort, Heft3, Jg.18, $.167—185), 
x grenzt der Autor die Bewegung geschichtlich gegen ihre Vor- 

laufer und Nachfolger ab und liefert reichhaltiges Material zu 
ihrem Selbstverstandnis. 

a8 Das literarische Antlitz der Gegenwart (Halle, 1930); Vom 
Wesen der »Neuen Sachlichkeit<. In: Jahrbuch des Freien 5 
Deutschen Hochstifts (1930), S.354—386; Idealismus und 
ankle in der deutschen Gegenwartsdichtung. In: Ger- i 
manisch-Romanische Monatsschrift (1933), S. 81—110. £ 

: 
4
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miissen wir iiberpriifen, ob seine Unterscheidungen auf 

Kastner anwendbar sind. Zunachst mu& hervorgehoben 

werden, da& Kindermann die Neue Sachlichkeit in eine 

radikale und eine idealistische aufspaltet, die er gegenein- 

ander ausspielt. Dadurch bekommen seine Ausfiihrungen 

einen polemischen Zuschnitt zugunsten der idealistischen 

Sachlichkeit. Man braucht aber nur die Namen der Autoren 

aufzuzahlen, die Kindermann fiir die Vertreter dieser Rich- 

tung halt, um sofort zu erkennen, da8 es sich bei dieser 

Literaturbetrachtung um schlecht verhiillte weltanschauliche 

Exerzitien handelt. Hans Carossa, Rudolf Binding, Ina 

Seidel, Wilhelm Schafer, Erwin Guido Kolbenheyer, Hans 

Grimm: das sind nach Kindermann die Idealisten der Neuen 

Sachlichkeit, die imstande waren, »das Groe gro8 zu sehen 

und an das eigene Volk zu glauben, an die unverwiistliche... 

Geistesmacht deutscher Kultur.«?® Als ware dies nicht deut- 

lich genug, wird auch noch Stefan George genannt, aber 

ausdriicklich »nicht der jiingere l’art-pour-l’art-Dichter ..., 

wohl aber der mannlich-ernste Herold eines »Neuen Rei- 
ches<, «30 

Wenn hier das Positive der Neuen Sachlichkeit zu suchen 

ist, dann wollen wir uns lieber an die negative, die radikale 

Sachlichkeit halten. Da siehts allerdings nach Kindermann 

finster aus. Hier wird »die Natur ... entgdttert, die Kraft 

des Eros zum Sexus entwertet, die Welt alles Ubersinn- 

lichen . .. verneint oder totgeschwiegen.« Kein Wunder, da8 

»diese skeptisch-zerlésende oder hdhnisch-ironische Hal- 

tung ... im sozialen Raum der Grofstadt gedeiht«3!, Kin- 

dermanns Kardinalzeuge fiir diese radikale Sachlichkeit ist 

nun Erich Kastner, »ein mephistophelischer Spétter und 

Weltverneiner, der bisher nur in der vélligen Vernichtung 

des Erdballs und seiner Menschheit das Heil gesehen 

29 Ebd., S. 102/103. 
30 Ebd., S. 104. 
31 Ebd., S. 98.
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hatte«3?, Diese Einschatzung wird durch Zitate aus den 

Gedichten Und wo bleibt das Positive, Herr Kistner, Kurz- 

gefafter Lebenslauf und Das letzte Kapitel erhartet. 

Es ist langst klar geworden, da8 wir auch hier keine Ein- 

sichten in das Wesentliche der Neuen Sachlichkeit oder gar 

in Kastners ZugehGrigkeit zur Literatur jener Zeit zu erwar- 

ten haben. Wenn »»Seele< fiir die »Radikale Sachlichkeit< 

Tabu« war, wie Kindermann an einer Stelle behauptet*, 

dann gehért eben Kastner nicht dazu. Irgendwo ist in dieser _ 

Rechnung ein Fehler. Denn unsere detaillierte Auseinander- 

setzung mit seiner Lyrik diente ja gerade dem Zweck, die 

Fadenscheinigkeit solcher Pauschalurteile aufdecken zu hel- 

fen. Soviel haben wir zweifellos gesehen, da& in Kastners 

Werk unter der Bitterkeit und Ironie Sehnsucht, Warme 

und Zartlichkeit pulsieren, da es getragen wird von durch- — 

aus erkennbaren positiven Werten, wenn es auch offenbar 

nicht die Werte derjenigen sind, die ihm Innerlichkeit ab- | 

sprechen. Ein Herz mit modischer Taille ist immer noch ein — 

Herz. Und selbst zwischen Stiihle verdrangt, bleibt Gesang 

Gesang. 

IV 

Der Zeitpunkt ist gekommen, mit aller Bescheidenheit und 

Vorsicht einige wenige, der schmalen Basis des vorgelegten 

Materials entsprechende SchluSfolgerungen zu ziehen. 

Niemand wird uns zum Beispiel nach dem Gehorten der 

Voreiligkeit bezichtigen, wenn wir feststellen, da& nicht nur 

in bezug auf Erich Kastner Mifversténdnisse herrschen, 

32 Ebd., S.101. Die Vorvergangenheit gebraucht Kindermann, 
weil sich in dem Band Gesang zwischen den Stihlen angeb- 
lich als seltsames Symptom einer Wandlung zum Gesiinde- — 
ren »ein Spalt der Hoffnung dffnet«. In Wirklichkeit ist Kast- 
ners Haltung in allen vier Gedichtbanden die gleiche. 

33 Vom Wesen der »Neuen Sachlichkeit:, a.a.O., S. 368. |
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sondern da& die ganze periodisierende Begriffsbildung zur 

Epoche der zwanziger Jahre noch in den Anfangen zu stek- 

ken scheint. 
Mit diesem negativen Befund wollen wir uns aber nicht 

begniigen, sondern uns fragen, ob denn nun Neue Sachlich- 

keit eine brauchbare Bezeichnung ist oder nicht. Dabei wol- 

len wir uns aller Einwande enthalten, die man gegen den 

Vorgang des Periodisierens so leicht machen kann. Wir 

gehen von der Uberzeugung aus, da es sich bei jedem 

Epochenbegriff um nichts weiter als ein heuristisches Prin- 

zip handeln kann und nicht um absoluten Erkenntnisbesitz. 

Mit dieser Einschriankung kénnte man sich aber auch mit 

der Neuen Sachlichkeit zufriedengeben, ja vielleicht sogar 

befreunden. Denn wo man auch suchen mag, es diirfte 

schwerhalten, einen schon gepragten Begriff zu finden, der 

gewisse gegen-expressionistische Tendenzen der zwanziger 

Jahre, am genauesten vielleicht der zweiten Hilfte der De- 

kade, besser zusammenfa8t. 

Bei aller Unterschiedlichkeit und Unsicherheit in der Bd 

urteilung scheint sich ja doch so etwas wie ein Konsensus 

in der Forschung herausgebildet zu haben. Abscheu vor 

Ubertreibungen, das Vermeiden von Pathos, der Wille, den 

Blick auf die konkreten Erscheinungen der AuSenwelt, ja 

auf die soziale Dynamik der Zeit und die ihr entsprechen- 

den psychischen Korrelate zu lenken, sie aber niichtern und 

illusionslos zu sehen, die Dinge beim Namen zu nennen und 

selbst vor Unerfreulichem die Augen nicht zu schlieSen, das 

alles 1a8t sich mit dem Stilbegriff Neue Sachlichkeit an- 

deuten. Es trifft nicht nur auf Kastner zu, sondern auf eine 

ganze Reihe seiner Zeitgenossen, was wir freilich nicht oe 

gen konnten. 

Was vielfach chaotische Folgen zeitigt, ist die Tendenz 

der Forschung, nach den Wiinschen statt nach den 

Interessen der Schriftsteller zu fahnden oder sich von 
den eigenen weltanschaulichen Praferenzen leiten zu lassen. 

Wie wir gesehen haben, kann das zu vollig unhaltbaren
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Einteilungen fiihren. Es kommt nicht so sehr darauf an, wo- 

fiir oder wogegen sich ein Autor entschieden hat, denn das 
hangt von persénlichen, oft ganz einseitigen Umstanden ab, — 

Fiir den Literaturhistoriker ist es viel wichtiger, zu erkennen, — 

was die dominierenden Probleme des Zeitalters sind, denn 

das wird iiber alles Subjektive hinweg das Allgemeine sein. — 

Nicht ob die Autoren der zwanziger Jahre fiir oder gegen — 

Kapitalismus, Geldmacherei und Maschinenindustrie waren, 5 

und auch nicht ob sie mit oder ohne Gefiihl und Idealismus — 

an diese Erscheinungen herantraten, sondern da8 sie in — 

ihrem Bewu&tsein vorherrschten, ist das Bemerkenswerte, — 

die stillschweigende Ubereinkunft. Was man gegen die Be- — 

zeichnung »Neue Sachlichkeit« einwenden kénnte, ist die Tat- 

sache, da es sich um einen Stilbegriff handelt und mehr auf 

asthetische Gegebenheiten hindeutet. Die Funktion der 

Kunst hatte sich aber lange geandert und damit auch die — 

Selbsteinschatzung der Kiinstler. Es standen jetzt durchaus — 

nicht-asthetische Fragen im Vordergrund. In Kulturen, wo 

jedes Zeitalter kompakt mit menschlicher Tatigkeit gefiillt — 

ist, wirtschaftlicher wie geistiger Art, ergeben sich allgemein 

zeitgeschichtliche Epochenbegriffe ganz zwanglos, unter die 

sich vom Stil der Politik bis zum Geschmack in Mébeln » 
und Romanen alle Manifestationen des Lebens ohne geistige 

Kontorsionen einordnen lassen. Die Englander kommen mit 

Bezeichnungen wie elisabethanische und_ viktorianische 

Epoche glanzend aus. Exzessives, spekulatives Periodisieren _ 

mit Kunstbegriffen ist eine Krankheit geschichtsarmer Kul- — 

turen. 

So wie es eine hohe und eine niedere Minne gibt, so kann 

man auch von einer erhabenen und einer irdischeren Poesie % 

sprechen. Manchmal existieren beide nebeneinander, manch- 

mal iiberwiegt eine der beiden. Was die uns beschaftigende 

| Gruppe von Schriftstellern, die in den zwanziger Jahren mit ‘i 

‘\ ihren Produktionen hervortraten, charakterisiert, ist ein ¥ 

| neues Selbstverstandnis. Nicht mehr wollen sie in einer prie- 

sterlichen Geheimsprache dichten, die nur ihren “4
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nossen und vielleicht einem Hauflein von Hochgeschulten, 

also einer winzigen Elite zugdnglich ist, sondern sie wollen 

gemeinverstandlich sein. Sie sehen sich als Fiirsprecher der 

kleinen Leute, die dank den demokratischen Tendenzen der 

Zeit in den 6ffentlichen Gesichtskreis getreten sind. Das 

gemeinsame Urerlebnis dieser Schriftsteller ist wahrschein- 

lich der erste Weltkrieg gewesen, der die alte Ordnung zer- 

stért und die Massen aus bloSen Objekten zu Subjekten des 

politisch-historischen Geschehens gemacht hat. Es ist be- 

zeichnend, daf& die einen das Kriegserlebnis zur Verteidi- 

gung der heroischen Werte einer untergehenden Gesell- 

schaftsauffassung verwenden und die anderen gerade im 

Gegenteil zu ihrer endgiiltigen Verurteilung. Es erscheint 

mir als aufschlu&reich, da8 Ernst Jiingers In Stahlgewittern 

schon 1920, aber Ludwig Renns Der Krieg, Ernst Glaesers 

Jahrgang 1902, Kastners Herz auf Taille erst 1928, und 

Erich Maria Remarques Im Westen nichts Neues gar erst 

1929 erschienen sind.. Naturalismus, Impressionismus, Ex- 

pressionismus, Neue Sachlichkeit stellen ein Kontinuum dar, 

allerdings auch ein in sich dialektisch gespaltenes Krafte- 

wirrwarr. Aber im Grunde reagiert das BewuStsein der in 

diesem Kontinuum wirkenden Geister auf dieselbe Ent- 

wicklung Europas: das Entstehen einer technologischen 

Massengesellschaft. Darum die vielen iiberraschenden, die 

verschiedenen Bewegungen verbindenden Gemeinsamkeiten. 

Die Neue Sachlichkeit ist die letzte Phase vor dem Zusam- 

menbruch, in der offenbar der Entschlu8 sich durchsetzt, der 

Welt einmal ohne Maske und Ausflucht ins Angesicht zu 

sehen, nicht mehr allein die Néte und Freuden des Indivi- 

duums darzustellen, sondern das Augenmerk auf jene gi- 

gantischen und doch im Verborgenen wirkenden Krifte zu 

tichten, denen gegeniiber die Bewegungsfreiheit des Einzel- 

nen zu einer quantité négligeable zusammengeschrumpft 

war. Tucholsky, Brecht, Kastner sind zusammen mit einer 

ganzen Reihe von anderen die typischen Dichter der gro8- 

stadtischen Zivilisation ihrer Zeit — denn wo anders als in
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der Grofstadt bildete sich das Neue? Witzig und bissig, 

tolerant und verzweifelt, aber immer vom kleinen Mann 

zum kleinen Mann sprechend, sind sie die Vertreter jenes 

ersten Staates der Deutschen, der sich demokratisch zu kon- 

stituieren suchte. Sie sind die zu sich selbst gekommene 

Weimarer Republik. Wie der Geist dieser Republik selber 

bilden sie ein Mosaik verschiedener Richtungen, schreiben 

sie ohne Pratention und unter Verzicht auf falsche GréSe, 

auf eine aufgeblasene Metaphysik und auf eine ganze Reihe 

sonstiger Unarten der deutschen Geistesgeschichte, machen 

sie es sich zur Pflicht, nicht nur das kostbare Innere des 

Menschen zu pflegen, sondern mit den Gegebenheiten fertig 

zu werden. Ihre Aggressivitat ist mit der Ubermacht ihrer 

Gegner zu erklaren. Sie ist aufklarerisch-padagogischer Na- { 

tur und dient dazu, den Biirger, der eine unerschipfliche ; 

Fahigkeit zum Schockiertwerden in sich tragt, aus seiner 

Dummheit und Lethargie zu riitteln. Und mit dieser ihrer 

Republik sind diese Stimmen zugrunde gegangen oder auf 

lange Zeit verhallt. % 

Von ihnen allen ist aber Erich Kastner der Weimarischste, 4 

ein Mann der kleinen, unbehaglich engen Mitte, die ver- 

geblich versuchte, das schwankende Schiff zu stabilisieren. 2 

Klarsichtig und scharfsinnig, skeptisch aber unideologisch, i 

glaubte er nicht an systematische Lésungen. Seinen Fabian 

la&t er auf die politischen Besserungsplane seines Freundes i 

Labude antworten: »Noch in deinem Paradies werden sie _ 

sich die Fresse vollhauen.«#4 Wie der kleine Mann der Wei- 

marer Republik hatte Kastner die Nase voll von dem, was 

er sah und am eigenen Leib spiirte, und wie er hatte Kastner 
»halt auch a Sehnsucht«. Wie der kleine Mann der Wei- 

marer Republik ist er sang- und klanglos verstummt, als 

Hitler die Sache tibernahm. 

Kastners Schicksal unter den Nazis ist bemerkenswert. 

Seine Biicher wurden verbrannt, aber ihm selbst ist kein 

34 Gesammelte Schriften, Band 2, Romane, S. 44. y 

|
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Haar gekriimmt worden. Wir wollen uns nicht des Wider- 

sinns schuldig machen, iim vorzuwerfen, da& er weder aus- 

wanderte noch ermordet wurde. Aber es erscheint uns 
charakteristisch, da& ihm im Gegensatz zu seinen einstigen 

Weggenossen so gar nichts passierte. Zweimal wurde er von 

der Gestapo verhirt, aber jedesmal unversehrt entlassen. In 

Deutschland durfte er nicht erscheinen, aber gegen sein Pu- 

blizieren im Ausland hatten die Machthaber nichts, weil sie 

ihn offenbar fiir harmlos hielten. Kastners Ubergang zur 

Trivialliteratur vollzog sich schmerzlos. Biicher wie Drei 
Manner im Schnee vom Jahre 1934 »passen« gar nicht 

schlecht zu ihm. Seine Milliondre sind »natiirlich«, sie essen 

Rindfleisch am liebsten und setzen sich mit ihren Angestell- 

ten an einen Tisch. Leider sind diese es, die darauf bestehen, 

da& die Standesunterschiede aufrechterhalten werden. Die 

Millionare wiirden die Einteilung in Klassen am liebsten 

abschaffen. Dennoch wird Luxus bewundert und beneidet. 

Und Witz und Scherz durfte Kastner sowieso beibehalten. 

Das galt als Tugend. 

In diesen Biichern ist der Wunschtraum des Kleinbiirgers 

gestaltet, so wie friiher seine psychische und soziale Wirk- 

lichkeit dargestellt worden war. Beide gehéren zusammen, 

und darum kann man zwischen diesen beiden Phasen Kast- 

ners keinen abrupten Bruch entdecken. Kastner ist ein »net- 

ter« Mann. Dieses Adjektiv drangt sich auf, wenn man seine 

Photographien sieht. Man braucht dazu keine tiefmunkelnde 

Physiognomik zu treiben. Ihn zu einem teuflischen Damon 
oder nihilistischen Zyniker zu machen, ist vollig abwegig. 

Kastner ist blo& die wortgewordene Weimarer Republik, 

deren Stil die Neue Sachlichkeit ist. Wie sie hat er unter der 

kessen Schnauze eine gute Portion Seele, wenn auch — um 

ein von Kastner selbst gefundenes Epitheton zu nennen —, 

wenn auch eine »strampelnde«*®, 

35 In dem Gedicht Und wo bleibt das Positive, Herr Kastner, 
S. 214/215.
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Colin Butler 

RINGELNATZ UND SEINE ZEIT 

»It is far safer to know too little than too much« 

(Samuel Butler). 

In seinem Versuch, etwas Ordnung in die wechselhaften 

Geschicke literarischer Werturteile zu bringen, hat Samuel 

Johnson oft bei dem Axiom Zuflucht gesucht, da8 die Giite 

eines Werkes vor allem in seiner Dauerhaftigkeit beruht; 

was nicht ganz unwahr ist. Es geniigt also nicht, einen be- 

stimmten Autor lediglich im Lichte unserer eigenen Nite 

und Erwartungen als >gro& zu bezeichnen. Zu einem wirk- 

lichen Ruhm gehért schon eine auf Dauer gegriindete Ein- 

sicht in die tieferen Affairen des menschlichen Lebens. Um 

so tiberraschter ist man, da8 sich gerade ein Mann wie 

Ringelnatz so lange gehalten hat. Denn noch heute, fiinf- 

unddrei&ig Jahre nach seinem Tode, begegnet man ihm 

standig in allen angesehenen Anthologien, von denen Hans 

Egon Holthusens Ergriffenes Dasein ein besonders erstaun- 

liches Beispiel ist'. Eine Rowohlt-Monographie erschien zu 

seinen Ehren, und seine Gedichte finden noch immer reifen- 

den Absatz. Von Anfang an haben ihn beachtliche Kritiker 

wie Kurt Pinthus, Erich Kastner, Wilhelm Duwe und Kurt 

Tucholsky eimerweise mit Lobeshymnen iiberschiittet. Ja, 

sogar Ernest Hemingway verschnauft einmal bei seiner 

geliebten Kudujagd, um in Green Hills of Africa das gro8- 

sprecherische Urteil zu fallen, da8 Ringelnatz einfach »splen- 

did: sei. Wie gut, da8 Hemingway seinen Lebensunterhalt 

nicht mit Literaturkritik zu verdienen brauchte! 

1 Ergriffenes Dasein, hrsg. von Hans Egon Holthusen, 8. Aufl. +: . 
(Miinchen, 1961), S. 244—249.
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Hans Bétticher (1883-1934) oder Joachim Ringelnatz, 

wie er sich seit 1919 nannte, war von Beruf Kabarettist. 

Seine Karriere begann im Jahr 19009, als er sich in die Miin- 

chener Bohéme verliebte und von Kathi Kobus das sagen- 

hafte Angebot erhielt, in der Schwabinger >Simplicissimus- 

Kiinstlerkneipe< die Rolle eines »Hausdichters< zu iiberneh- 

men. Unter dem Einflu8 des Edelanarchisten Erich Mithsam 

und des schon etwas ausgedienten Naturalisten Ludwig 

Scharf, die hier als Stammgaste verkehrten, schrieb Ringel- 

natz in dieser Zeit eine Reihe von Gedichten rein lokaler 
oder zeitgeschichtlicher Natur, die 1912 in dem buntschecki- 

gen Sammelsurium Die Schnupftabakdose. Stumpfsinn in 

Versen erschienen®. Hier findet man Themen wie den Anar- 

chismus, die Machtstellung des Militars, die Armut, das 

umsichgreifende SpieSbiirgertum, die Heimtiicke des Rekla- 

mewesens, die biirokratische Sturheit und so weiter. Jedem 

Sujet wird pro Nase ein Gedicht zugeteilt, ohne daS man 

das Gefiihl eines wirklichen Betroffenseins hatte. Da8 den- 

noch der Eindruck einer gewissen Einheitlichkeit entsteht, 

hangt mit der herablassenden Oberflachlichkeit des Ganzen 

zusammen, die so oft die notwendige Begleiterscheinung 

eines blo& imitativen Verhaltens ist. 

Der Erste Weltkrieg, den Ringelnatz in der langweiligen 

Abgeschlossenheit einiger Marinestationen an der Ostsee 

verbrachte, gab ihm lediglich die Gelegenheit, seinen héchst 

konventionellen Beférderungseifer, seinen Enthusiasmus 

fiirs Minenlegen und seine angeborene Kurzsichtigkeit in ) 

der Beurteilung weltgeschichtlicher Ereignisse zu demon- 

strieren. Trotz seines klischeehaften Lippenbekenntnisses, 

da8 dieser Krieg von den internationalen Schiebern und 

Gro&kapitalisten angestiftet sei, blieb er ein vollig unkri- 

2 Hans Bétticher, Die Schnupftabakdose: Stumpfsinn in Versen 
(Miinchen, 1912). 

3 Vgl. Gustav Hester (d.h. Joachim Ringelnatz), Als Mariner im 
Krieg (Berlin, 1928), S. 124.
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tischer Geist. Als 1918 die Matrosenrevolte ausbrach, rea- 

gierte der 1917 zum Leutnant zur See beférderte Ringelnatz 

auf diese wahrhaft umwalzende Begebenheit mit einer Atti- 

tiide des >Fair play<, die von Baden-Powell zu stammen 

scheint. »Wenn Ihr Eure Sache mit Gott und ganzem Ge- 

wissen haltet, dann wiinsche ich Euch Gliick«, sagte er zu 

den Abgeordneten des Arbeiter- und Soldatenrats‘. Als 

Dank fiir diesen »Segen< erlaubte man ihm, seine milita- 

rischen Ehrenzeichen anzubehalten. Und das war fiir Ringel- 

natz schlieBlich das Wichtigste. Die Ursachen, der Sinn und 

die Folgen dieser Meuterei interessierten ihn nicht im ge- 

ringsten. Diese Fahigkeit, sogar Ereignisse von weltge- 

schichtlicher Tragweite auf die Ebene frommer Platitiiden 

herunterzuschrauben, sollte ihm in den folgenden Jahren 

sehr zustatten kommen. 

Es bedarf wohl kaum der Erwahnung, wie unbewu8t sich 

Ringelnatz dieser geistigen Mangelerscheinungen war. Und 

so griff er denn nach der allgemeinen Demobilisierung mit 

unglaubwiirdiger Fixigkeit wieder auf seine Kabarettatigkeit 

zuriick, zuerst in Miinchen und dann, ab 1920, in Hans 

von Wolzogens »Schall und Rauch in Berlin. Walter Meh- 

ring hatte in seiner erdffnenden Conférence provocative am 

11. November 1919 diese neue Form des deutschen Nach- 
kriegskabaretts als »das Tingeltangel enragierter Mimen und 

engagierter Dichter« bezeichnet. Im Nachdruck dieser Rede, 

die im Neuen Ketzerbrevier erschien®, wird auch Ringelnatz 

zu dieser ehrenwerten Gesellschaft gezahlt. Leider ist das 

ein historischer Irrtum, den jedoch unser Marineoffizier 

sicher als eine Schmeichelei aufgefa&t hat. 

4 Ebd., S. 365. 

5 Walter Mehring, Das neue Ketzerbrevier (Kéln und Berlin, 
1962), S. 22.
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Seine erste Ringelnatz-Publikation waren Joachim Ringel- 

natzens Turngedichte von 1920°, deren Umschlag mit eini- 

gen Karikaturen und dem Gedicht Turner-Marsch verziert 

ist: 

Schlagt die Pauken und Trompeten, 

Turner in die Bahn! 

Turnersprache lat uns reden, 

Vivat Vater Felix Dahn! 

La&t uns im Gleichschritt aufmarschieren, 

Ein stolzes Regiment. 

La&t die Fanfaren tremulieren! 
Faltet die Fahnen ent! usw. 

Dieser Turner-Marsch wirkt wie eine Parodie auf jene 

Turnerlieder, die von den Anhangern des Friedrich Ludwig 

»Hasenheide: Jahn gesammelt und gesungen wurden. Und 

zwar hat man diesen Gedichten haufig volkstiimliche Melo- 

dien untergeschoben. Wenn also Ringelnatz dasselbe tut — 

es handelt sich in seinem Falle um Schuberts »Leise flehen 

meine Lieder« — so ist das zwar etwas humorvoller, stellt 

jedoch denselben Gewaltakt dar, wie er schon bei den 

frithen Turnerdichtern gang und gabe war. Mebold zum 

Beispiel hatte sich nicht entblédet, seiner ungestiimen Sie- 

gesfeier des 18. Juni eine Melodie von Mozart unterzule- 

gen’. Noch forscher gebardet sich Friedrich Gotz, der ein- 

mal erklart, da& fiir sein Gedicht Auf! mit frischem Turner- 

blute nur Beethovens Freude, schéner Gétterfunken gut 

genug sei®. Und damit héren die Ahnlichkeiten noch langst 

nicht auf. Denn die Eingangszeilen von Ringelnatzens Tur- 

6 Joachim Ringelnatzens Turngedichte (Berlin, 1920). 
7 In: Liederbuch fiir deutsche Turner, 9. Aufl. (Braunschweig, 

1860), S. 16. 

8 In: Jenaisches Liederbiichlein fiir die turnende Schuljugend 
(Jena, 1864), S. 7. 4 

7
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ner-Marsch kénnen sehr wohl von Gétzens »Auf! mit 

frischem Turnerblute/ Tretet alle in die Bahn« angeregt sein. 

Doch der Inhalt dieser Zeilen ist so gemeinplatzig, da8 man 

ihn nicht unbedingt als »Modell< heranzuziehen braucht. 

Anders steht es mit dem Slogan »Turnersprache lat uns 

reden«, der sich sowohl auf den Jargon der zeitgendéssi- 

schen Turnvereine als auch auf die Vorschrift des >heiligen< 

Jahn bezieht, »die deutsche Sache in deutscher Sprache, das 

deutsche Werk mit deutschem Wort zu benennen«’. Felix 

Dahn hatte keinen direkten Kontakt mit der »Turnbewe- 

gung<, doch seine Verherrlichung des deutschen Volkes und 

seiner Kultur waren nationalistisch genug, um ihn in einen 

Kontext aufzunehmen, wo die feineren Unterschiede so- 

wieso nicht hoch im Kurse stehen. Dahns Loblied Macte 

Imperator*®, das sich in seiner Glorifizierung preufischer 

Starke auf die unbesiegbare Doppelgarantie von >Kaiser< 

(Barbablanca) und >Chalybs Kruppii< (Krupp-Stahl) beruft, 

reichte fiir Ringelnatz véllig aus, ihn zu einem Turner 

avancieren zu lassen. AuSerdem reimte sich sein Name 

bequemerweise auf Jahn. 

In diesem Sinne kénnte man das ganze Gedicht inter- 

pretieren. Denn obwohl es Ringelnatz in erster Linie darum 

zu gehen scheint, eine satirische Parallele zwischen dem 

kriegsliisternen Chauvinismus des 19. Jahrhunderts und 

dem Revanchismus der Versailles-Geschadigten zu ziehen, 
siegt schlieBlich doch der Humor auf Kosten der vorgegebe- 

nen Tendenz. Ein politisch zielbewuSter Autor hatte die 

schicksalhafte Doppeldeutigkeit dieser >Kérperkultur: sicher- 

lich ganz anders ausgeschlachtet. »Nichts von Erfahrung, 

9 Zitiert in: Die deutsche Turnkunst dargestellt von Friedrich 
Ludwig Jahn und Eiselen, hrsg. von Max Schwarze (Dresden, 
1928), S. 15. 

to In: Deutsche Lyrik der Neuzeit, hrsg. von Otto Julius Bier- 
baum (Leipzig, 1906), S. 29 ff.
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nichts von Menschenkenntnis, nichts von Goethe und 

Dostojewski«, braust Tucholsky einmal in ahnlichen Zu- 

sammenhiangen auf, »die dachten mit dem Bizeps und 

schrieben mit den Fausten«!!, Ihm geniigt eine einzige Me- 

tapher, um dieser fatalen Mentalitét auf den Grund zu 

gehen. Ahnliches versucht Erich Weinert in seinem wesent- 

lich anspruchsloseren Hurrakabarett'*, wo er alle Schlag- 

worte des romantisierten Kriegspatriotismus aufgreift, um 

auf den geradezu lacherlichen Kontrast des hehren Idealis- 

mus der Blut-und-Boden-Mystiker und der Vulgaritat ihrer 

zeitgendssischen Nachbeter hinzuweisen: 

Und schon erscheint ein himmlischer Racher 

Und pudert dich mit dem Aschenbecher. 

Deine Nachbarin gie8t dir die Schokolade 

Und den Schwedenpunsch in die Fassade; 

Inzwischen kriegt dich ihr Gatte i 

Im furor teutonicus an der Krawatte. 

Und eh’ du den tieferen Sinn erfa&t, 

Liegst du drauSen schon einem Schutzmann zur Last. 

Und nur von ferne, in rhythmischen Pausen, 

Horst du die teutschen Eichen brausen. / 

Damit verglichen, ist der Turner-Marsch weder ein An- 

griff noch eine Satire auf die schwiilstige und zugleich ge- 

fahrliche Grandiositat dieser neuerwachenden Pseudokultur. 

Auch der Rest seiner Turngedichte, wie auch deren ver- 

mehrte Nachauflage von 192318, tragen nicht dazu bei, dieses 

Bild ernstlich zu verandern, — und das trotz des Aufgebots 

von 200 000 sogenannten >Friedensturnern, die sich 1923 

11 Kurt Tucholsky, Zwei Mann in Zivil (1919). In: Gesammelte 
Werke (Hamburg, 1960), Bd 1, S. 529. 

12 In: Immer um die Litfassiule herum, hrsg. von Helga — 
Bemman (Berlin, 1965), S. 178. 

13 Turngedichte (Miinchen, 1923).
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_ allein in Miinchen versammelten* und unter denen sich 

wahrscheinlich auch schon die »Turn- und Sportabteilung< 

der neuen Nazipartei befand. Die einzige Folgerung, die 

man daraus ziehen kann, ist die simple Tatsache, da& Rin- 

gelnatz zwar sehr bedacht darauf war, den rechten Larm zu 

verursachen, da8 er jedoch an den Themen seiner Gedichte 

nur ein héchst oberflachliches Interesse hatte. 

Einmal ganz grob gesprochen, liegt dieser Haltung kein 

Mi&verstandnis, sondern iiberhaupt kein Verstandnis zu- 

grunde. Immer dann, wenn sich Ringelnatz mit bedeutenden 

Dingen beschaftigt, la8t sich beobachten, da& die Belang- 

losigkeit seiner Bemerkungen und die Wichtigkeit, die er 

ihnen zumiSt, genau miteinander korrespondieren. Und so 

werden die nebensachlichen Ziige seiner Gedichte im Laufe 

der Zeit immer eklatanter, was paradoxerweise dazu fiihrte, 

da& Ringelnatz gegen Ende der Zwanziger Jahre in steigen- 

dem Mae den Rang eines echten Lyrikers fiir sich bean- 

spruchte. Er wuSte, was er sich schuldig war, und ersetzte 

daher in allen sozialen Fragen seinen deplacierten Humor 

mehr und mehr durch eine triviale Sentimentalitat. Man 

hore das Gedicht Komm, sage mir, was du fiir Sorgen hast*®; 

Es zwitschert eine Lerche im Kamin, 

Wenn du sie hérst, 

Ein jeder Schutzmann in Berlin 

Verhaftet dich, wenn du ihn stérst. 

Im Faltenwurf einer Decke 

Klagt ein Gesicht, 

Wenn du es siehst. 

Der Posten im Gefangnis schie8t, 

Wenn du als kleiner Strafling ihm entfliehst. 

Ich tét es nicht... 

14 Vgl. Ernst Thony, Valorisierung. In: Simplicissimus 28 (1923), 
S, 241. 

15 “Allerdings (Berlin, 1928), S. 127.
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Die Erde hat ein freundliches Gesicht, 

So gro&, da8 man’s von weitem nur erfa&t. 

Komm, sage mir, was du fiir Sorgen hast. 

Reich willst du werden? — Warum bist du’s nicht? 

Im Hinblick auf ein spateres Gedicht, namlich Am Sach- 

senplatz: Die Nachtigall'®, hat Walter Kiaulehn einmal be- 

merkt: »Joachim Ringelnatz... der die letzten Jahre seines 

Lebens in Berlin verbrachte, hérte am Sachsenplatz eine 

Nachtigall singen ... Es ist sogar nicht ausgeschlossen, da8 

es in Berlin viele Nachtigallen gibt... Doch muS man wohl 

ein besonderes Ohr haben, um sie schlagen zu héren«!7. Da8 

Ringelnatz ein auSergewodhnliches Ohr und ein aufSerge- 

wohnliches Auge hatte, steht auSer Zweifel. Was Kiaulehn 

jedoch iibersieht, ist die traurige Tatsache, da& Ringelnatz 

diese beiden Gottesgaben auf einer recht niedrigen Ebene 

gebraucht und so von allen bedeutenden Eindriicken unbe- 

helligt bleibt. Trotz aller parataktischen Aneinanderreihun- 
gen, die ein weitgespanntes Vergleichssystem vortduschen 

sollen, spiirt man nur zu deutlich, da& sein >inneres Ohr< 

nicht das Ergebnis einer spatromantischen Verfeinerung ist, 

sondern da diese Kauzigkeit mit seiner absoluten Indiffe- 

renz den zerfallenden politischen und sozialen Ordnungen 

gegeniiber zusammenhingt. Die letzte Strophe strotzt daher 

von falscher AnmaBlichkeit. Die wirkliche Welt verschwin- 
det hier véllig hinter einer rosaroten Flimmerschicht oder 

geht zumindest in ihr auf, wie Ringelnatz sagen wiirde. 

Denn es ist einfach téricht zu erklaéren, da die Erde stets 

ein »freundliches Gesicht« besitze, schon gar nicht im 

Deutschland der spaten Zwanziger Jahre. Das kann nur 

jemand behaupten, der alle ha8lichen Ziige bewuSt iiber- 

sieht. 

16 Gedichte dreier Jahre (Berlin, 1932), S. 58. 
17 Walter Kiaulehn, Berlin. Schicksal einer Weltstadt (Miinchen 

und Berlin, 1958), S. 362.
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Es gibt wohl keinen ernsthaften Sozialkritiker, der es sich 

leisten kénnte, jenen gesellschaftlichen Heucheleien aus dem 

Wege zu gehen, die sich aus der menschlichen Sexualitat er- 

geben. Ringelnatzens erster Ausflug in diese Region ist sein 

Turngedicht Freiiibungen, das vorgibt, die Tugenden des 

>Familiensinns< und der >Ehrbarkeit< zu preisen und das 

zugleich eine Reihe von Turnkommandos enthilt, die sich 

auch andersrum verstehen lassen. Kein Zweifel, da& solche 

>Tugenden: das Lustverlangen eher unterdriicken als be- 

giinstigen. Als Kompensation fiir diese inhibierenden Fak- 

toren leistet sich Ringelnatz einige Frechheiten, — was im- 

merhin etwas ist. Da8 Frank Wedekind solche Erotizismen 
schon zwanzig Jahre vorher verwendet, ist kein Einwand 

gegen Ringelnatz. Denn wo es sich um die Verbreitung 

der »Wahrheit< handelt, spielt die literarische Originalitat 

nur eine untergeordnete Rolle. Doch der Vorwurf des Pla- 

giats ware noch das wenigste. Was wesentlich schwerer 

wiegt, ist die Verkrampftheit seiner Bemiihungen. Hielte 

man sich namlich an seine beiden letzten Kommandos, die 

Gebote »Ganze Abteilung kehrt!« und »Rumpfbeuge«, so 

wiirde aus der geschlechtlichen Vereinigung ein wahrhaft 

turnerischer Gewaltakt'®, Uberhaupt wirkt Ringelnatz, im 

Gegensatz zu dem Erzahler in Wedekinds Ilse*®, immer 

leicht gehemmt. Und so wird das provozierende »Wie sii8 

der Liebe Freuden sind« bei ihm durch das wesentlich harm- 

losere Vergniigen ersetzt, sich ab und zu ein paar riskante 

Au8erungen zu leisten. 

Ringelnatz tut einfach nicht, was er predigt, wodurch auch 

seine Bemerkungen iiber sexuelle Dinge von vornherein 

entkraftigt werden. In Seemannstreue®, in dem er die iib- 

lichen Schauergedichte und die Euphemismen der weiner- 

18 Turngedichte, S. 18. 
ig Frank Wedekind, Ilse. In: Gesammelte Werke (Miinchen, 

1919), Bd 1, S. 25. 
20 Kuttel Daddeldu (Berlin, 1923), S. 12.
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lichen Liebeslyrik parodiert, gibt er sich alle Miithe, auch 

einmal etwas Ungezogenes zu sagen. Um iiberhaupt gewagt 

zu erscheinen, greift er schlieSlich zu einem dummen Wort- 

spiel wie »Nafikare necesse est«. Auch in Hong Kong*!, wo 

er mit kraftgenialischer Attitiide behauptet: »Ich bin doch 

kein Stein, / Ich brauche — ganz schroff gesagt: mehr Ver- 

kehr«, wird das Indiskrete zwar gelobt, aber dann doch 

verheimlicht. Seine offensichtliche Verlegenheit ist jedoch 

nicht das letzte Wort in diesen Dingen. Denn wo er auf der 

einen Seite zu zaghaft ist, la@t er sich auf der anderen um 

so schrecklicher gehen. 

Ub’ immer Treu und Redlichkeit 
Bis an dein sel’ges End 

Und denke, da8 die Sittsamkeit 

Dich noch zum Guten wend’t, 

schlagt Walter Mehring in seinem Ketzerbrevier vor, um 

seine Leser auf die absolute Widerspriichlichkeit aller ge- 

sellschaftlichen Sanktionen des moralischen Verhaltens hin- 

zuweisen, das eigentlich eine Angelegenheit der persénlichen 

Uberzeugung sein sollte. Und auch Erich Weinert, stets dar- 

auf versessen, sich iiber die Unvereinbarkeit der biirger- 

lichen Ideale und ihrer praktischen Ausfiihrung lustig zu 

machen, gibt in seinem Gedicht Das pasteurisierte Freuden- 

haus” lediglich eine recht anschauliche Beschreibung von 

den grotesken Prozeduren, welche der NormalspieSer durch- 

machen mu&, wenn er sowohl die 6ffentlichen Anspriiche 

als auch seine privaten Note befriedigen will. Mégen dabei 

Mehring und Weinert ebenso kaltbliitig bleiben wie Ringel- 

natz; das soll uns hier nicht bekiimmern. Wesentlich ist, 

21 Reisebriefe eines Artisten (Berlin, 1927), S. 110. Nach dem Stil 
zu urteilen, scheint dieses Gedicht aus den frithen Zwanziger 
Jahren zu stammen. 

22 Immer um die Litfassiule herum, S. 176.
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da8 sie sich ausschlieSlich mit der Ungeschicklichkeit im 

Rahmen anerkannter Praktiken beschaftigen. Das viel tie- 

fere Problem einer >echten Moral< wird hier gar nicht auf- 

gegriffen, so nétig das eigentlich ware?*. 

Ringelnatz begibt sich dagegen manchmal in recht gefahr- 

liche Bezirke, da ihn seine burschikose Offenheit immer 

wieder dazu verfiihrt, an die unqualifizierte Allgewalt des 

reinen Triebes zu glauben. Moralitat ist fiir ihn meist gleich- 

bedeutend mit »Geradeheraus«. Andere BewuStseinsebenen 

scheint es bei ihm kaum zu geben. Aus den bisher 

erwahnten Gedichten la8t sich das — zugegebenermafen — 

nur indirekt erschlie8en. Doch ein solcher Einwand ware 

héchst peripher. Denn Ringelnatz geht eigentlich immer aufs 

Ganze, so diirftig die Basis dafiir auch ist. Leider erweist 

sich dabei seine >Totalitat< in den meisten Fallen als Unwis- 

senheit. Und so wird man denn immer wieder mit einer 

reichlich unzusammenhiangenden Universalitat abgespeist, 

die es so schwierig macht, seine geistigen und moralischen 

Mangel blo&zustellen. Etwas deutlicher werden diese, gliick- 

licherweise, nur in jenen Gedichten, wo es sich um seine 

einzige Charakterschépfung, den Kuttel Daddeldu, han- 

delt?4: 

Eine Bark lief ein in Le Haver, 

Von Sidnee kommend, nachts elf Uhr drei, 

Es roch nach Himbeeressig am Kai 

Und nach Hundekadaver . . . 

Weil vor dem ersten Haus ein Madchen stand, 

Holte er sich im ersten Haus von dem Madchen die Kratze. 

Weil er das aber natiirlich nicht gleich empfand 

Ging er weiter — kreuzte topplastig auf wilder Fahrt. 

Achtzehn Monate Heuer hatte er sich zusammengespart. 

23 Damit soll nicht gesagt sein, da8 sich Mehring und Weinert 
der Begrenztheit ihrer Perspektive wirklich bewuSt waren. 

24 Kuttel Daddeldu, S. 4.
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Daddeldu, the old Seelerbeu Kuttel, 

Verschenkte den Albatrosknochen, 

Das Haifischriickgrat, die Schals, 

Den Elefanten und die Saragossabuttel. 

Das hatte er eigentlich alles der Mary versprochen 

Der anderen Mary; das war seine feste Braut. 

In einer Welt, die fast ausschlieBlich von gesellschaftlichen 

Konventionen bestimmt ist, hat die Gestalt des Naturbur- 

schen zwangsldufig etwas Anziehendes. In The World of 

Sex, Henry Millers Apologie der erotischen Freiziigigkeit, 

finden wir folgende Definition des Homo naturalis, wie er 

ihn nennt: »The Adamic man, one with the earth, one with 

the stars... who roams through the past, present and 

future with equal freedom. For him there are no taboos, no 

laws, no conventions«?5, So weit, so gut. Doch dann kommt 

der Haken: »He sleeps with his mother as naturally as with 
another. If it be with an animal of the field he satisfies his 

desire, he feels no revolt. He can take his own daughter 

with equal enjoyment and satisfaction«?*, Wahrscheinlich 

auch den Blinden ihr Almosen stehlen oder den Omnibus- 

schaffner beschummeln. In diesen Dithyramben tént nicht 

Zarathustras Freiheitsruf, sondern der Schrei nach unge- 

hemmter Selbstbefriedigung. Doch gerade an dieser abso- 

luten Unverantwortlichkeit miissen alle »neuen< Moralkon- 

zepte notwendig scheitern, auch das, welches Ringelnatz in 

seinem Kuttel Daddeldu propagiert. 

Daddeldu ist ein Matrose, der fiir das griesgraimliche 

Ethos der Kiistenbewohner nicht viel iibrig hat. Lediglich 

die Gassen mit den roten Laternen muten ihn heimatlich an. 

Er ist unreflektiert und ungehemmt und 1a&t sich nur von 

seinen eigenen Stimmungen dirigieren. Die Achtung, welche 

25 Henry Miller, The World of Sex (New York, 1965), S. 115. 
26 Ebd., S. 115.
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; die Landratten dem Besitz erweisen, la&t ihn véllig kalt. Um 

so mehr erhitzt er sich fiir die Promiskuitat. Wie Millers 
Homo naturalis erschépft sich seine Weltanschauung in 

»breaking loose and following his own unique way of 

life«2’, eine Phrase, die uns heute nicht unvertraut klingt. 

Eine solche Haltung bringt ihn unvermeidlich mit jenen Ge- 

walten in Konflikt, die man recht vergrébernd das »Establish- 

ment: nennt. Doch aus allen Kampfen geht er absolut un- 

versehrt und innerlich gerechtfertigt hervor. 

Unausgesprochen wird damit gesagt, da& seine innere 

Gré&e in seiner moralischen Uberlegenheit besteht. Doch 

der wahre Grund ist wesentlich profanerer Natur. Was 

namlich Daddeldu auch anstellt, sein gro8es Seemannsherz 

bleibt stets auf dem rechten Fleck. Fiir jede Untugend gibt 

es bei ihm eine korrespondierende Tugend, ja manchmal 

scheint es, als ob selbst seine Mangel eigentlich Vorziige 

seien. Und so ist denn in dieser Welt alles von vornherein 

in Butter. Nichts von dem, was Daddeldu tut, ist wirklich 

radikal. Er kampft, ohne jemals einen anderen zu verletzen 

oder zu téten; er sté&t Fliiche aus (meist in einer Fremd- 

sprache), wirkt aber nie beleidigend; er betitigt sich ge- 

schlechtlich, macht sich aber keine Sorgen um die Konse- 

quenzen; er verschmiéht alle romantischen Verbramungen 

der Liebe, halt aber seiner >festen Braut< stets die Treue. 

Er wiirde es sicher verschmahen, sich mit irgendeinem Tier 

des Feldes zu begatten. Mit seinem Zeitgenossen Baal ver- 

glichen, wirkt Daddeldu >gut<, wenn auch nur aus Unter- 

lassung. Er lebt, als ob die Macht des Bésen eine blofe 

Erfindung sei. 
Jedermann wei, da& sich moralische Unterschiede weder 

auf die natiirliche Anlage bestimmter Individuen noch auf 

ihre Augenfarbe zuriickfiihren lassen. Entscheidend ist hier 

allein die Wirklichkeit, die den Menschen friither oder spiter 

27 Ebd., S. 108—110.
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vor Entscheidungen stellt, die auf der Basis des Infantilis- 

mus nicht zu lésen sind. Hermann Hesse, dessen weltan- 

schauliche Unklarheit der von Ringelnatz sehr nahe kommt, 

geht dieser Schwierigkeit im Demian (1919) charakteristi- 

scherweise einfach aus dem Wege?’, indem er den Ersten 

Weltkrieg, der seinem Taschenbuch-Nietzscheanismus eben- 

so schmeichelte, wie er seinen humanistischen Prinzipien 

widersprach, auf héchst gewundene Weise zum Fanal einer 

geistigen Erneuerung erhebt. Was haben da schon ein paar 

Millionen Todesfalle zu bedeuten! Und man duldet das, da 

Hesses Charaktere und Situationen im Bereich des rein 

Fiktiven bleiben. Die Kiinstlichkeit als literarische Erfindung 

wird hier nicht dazu verwendet, das Wirkliche transparent 

zu machen, sondern es umgekehrt hinter Atrappen zu ver- 

stecken. Dieselbe literarische Taschenspielerei lat sich in 

den Kuttel-Daddeldu-Gedichten beobachten. Kein Wunder, 

da& seine beste Nummer, namlich Kuttel Daddeldu und die 

Kinder, trotz aller Beteuerungen des Gegenteils, auf einem 

héchst grillenhaften Einfall beruht. 

Daddeldu, der »Europapa«, betrachtet die ganze Welt wie 

eine groe Sachertorte. Schlllfff! Als sorgenloser GenieBer 

1a&t er, 4 la Kilroy, iiberall ein Zeichen von sich zuriick”?: 

Wie Daddeldu so durch die Welten schifft, q 

Geschieht es wohl, da8 er hie und da 

Eins oder das andre von seinen Kindern trifft, 

Die begriiSen dann ihren Europapa: 

>Gud morning! — Sdrastwuide! — Bong jur, Daddeldii! 

Bon tschorno! Ok phosphor! Tsching-Tschung! Bablabii! 

So >international< diese Zeilen auch klingen, was Ringel- 

natz daran interessiert, ist lediglich der sprachliche Ulk. Wie 

28 Hermann Hesse, Demian. Die Geschichte einer Jugend (Berlin, 

1919). 
29 Kuttel Daddeldu, S. 36. 

;
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anders wirkt dagegen jener politische Internationalismus, 

den Walter Mehring in seinem Gedicht Auf der Landstrafe 

verkiindet®?: 

Den Himmel hoch, Europa untern Fii8en, 

Wir wandern, keinem Menschen untertan, 

Um bald als Freund den ew’gen Jud zu grii8en, 

Bald den Zigeuner auf dem Wiesenplan. 

Der Unterschied zwischen Mehrings Vagabunden und 

dem Kuttel Daddeldu besteht darin, da@ die einen gegen 

ein Ubel kampfen, das der andere gar nicht kennt. Soll sich 

daher Daddeldu im Rahmen seines sentimentalen Weltbil- 

des ruhig amiisieren! Schlie@lich hat er sich von den Erfor- 

dernissen der Realitat so weit zuriickgezogen, da8 die hier 

geschilderte Wirklichkeit notwendig ins Unverbindliche 

iibergeht. Was Daddeldus Kinder so daherreden, mag zwar 

an bestimmte nationale GruSformeln erinnern, ist. aber 

eigentlich nur um des Witzes willen da. Und so schwindet 

denn mit der Relevanz auch das Sinngefiige dieser Verse. 

Selbst Daddeldus Versuch, als Biirgerschreck aufzutreten, 

bildet dazu keinen Widerspruch. Im Gegenteil. Denn diese 

Pose erlaubt ihm, auf etwas Skandaléses hinzuweisen und 

doch im gleichen Atemzug wieder ein harmloses Kinder- 

lacheln aufzuziehen: 

Und schenkte ihnen, was er so bei sich fiihrt, 

—— Whiskyflasche, 

Ziindhélzer, Opium, tiirkischen Knaster, 

Revolverpatronen und Schweinsbeulenpflaster, 

Gibt jedem zwei Dollar und lachelt: >Ei, ei 

Und nochmals: >Ei, ei!« Und verschwindet dabei. 

Dennoch bedeutet Kuttel Daddeldu und die Kinder fiir 

Ringelnatz nur einen Pyrrhussieg, da sein unterhaltender 

30 Das neue Ketzerbrevier, S. 85.
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Effekt in umgekehrter Proportion zu seiner inhaltlichen Be- 
deutsamkeit steht. Er ist ein Beispiel dafiir, da sich Humor 

und Unsinn wesentlich freier entfalten kénnen, wenn ihnen 

nicht die Zwangsjacke der Sozialkritik auferlegt wird. 

»Do not all charms fly / At the mere touch of cold phi- 

losophy?«, ruft Keats in seiner Lamia einmal aus*!. Dieser 

Stimmung leiht auch Ringelnatz gern seine Zunge, obwohl 

es ihm dabei etwas an Eleganz gebricht. Denn trotz aller 

ungestiimen, ja manchmal geradezu gewaltsamen Proteste, 

endlich mit dem »unweaving of rainbows« und dem »con- 

quering of all mysteries by rule and line« aufzuhéren, wie 

man sie bei vielen Kiinstlern des 19. Jahrhunderts findet, 

hatte sich ja der alles entschleiernde >Rationalismus« auch 

in das 20. Jahrhundert ungehemmt weiterentwickelt. Ringel- 

natz, der von recht irrationalen Impulsen beherrscht war 

und zutiefst an den geheimnisvollen Kern des Individuellen 

glaubte, fiihlte sich daher durch die herrschenden Moral- 

lehren und Weltanschauungen staéndig zum Widerspruch 

herausgefordert. 

Die pragnanteste Umschreibung seiner eigenen Position 

findet sich in dem Schnupftabakdosengedicht Logik. Hier 

wird beschrieben, wie die in einer klaren, kalten Nacht bim- 

melnde Schiffsglocke und ein auf dem Wasser treibendes 

Suahelischnurrbarthaar allmahlich in das BewuStsein eines 

Erzahlers dringen, der die Dinge an sich so nimmt, wie sie 

kommen. Doch auf einmal tritt der Logiker auf: »Man 

fragt doch, wenn man Logik hat, / Was sucht ein Sua- 

helihaar / Denn nachts um drei am Kattegatt?« Uberzeugt 

von der Notwendigkeit, zu denken und zu analysieren, kurz 

die Realitaét auf einen Begriff zu bringen, verfallt er dem- 

selben Irrtum, auf den schon G. K. Chesterton hingewiesen 

hat, der in Orthodoxy einmal bemerkt, da& Wissenschaftler 

»talk as if the connection of two strange things physically 

31 John Keats, Lamia II, Zeilen 229—230. 

;
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connected them philosophically«*. Dieselbe Uberzeugung 

beherrscht Ringelnatzens deutschen Lepidopterologen, der, 

in Jene brasilianischen Schmetterlinge*, trotz Goethes war- 

nendem Dictum »Der Leichnam ist nicht das ganze Tier«34 

nach Butterfliegen hascht, um damit seine Musterkastchen zu 

fiillen. Bis zum parodistischen Extrem wird diese Einstellung 

in Das Terrbarium® getrieben, wo es sich um einen »Pro- 

crustes in modern dress«®6, einen Huxleyschen Wissen- 

schaftler, handelt, der ahnliche Versuche mit menschlichen 

Wesen unternimmt. Die Wirkung einer solchen Attitiide 

ist natiirlich sehr verschieden. Der Biirokrat in Auf der 

StraBe ohne Hiuser*’ beantwortet die Frage »Wer ist der 

Mann?« einfach mit einer Aufzahlung aller verfiigbaren 

Daten. Die Zuschauer in War einmal ein Bumerang®®, in 

deren Hirnen nur der eine Gedanke herrscht, namlich da8 

Bumerangs stets zuriickkommen, warten vergeblich auf je- 

nen, der »ein weniges zu lang« geraten war. Fidje Pappen- 

dieks metaphysische Fahrradtour in Der arme Pilmartine®® 

wird voller Bestiirzung als eine »Massenvision« klassifiziert. 

Und auch der Elefant mit den sechs Beinen, der wahrlich 

keiner Unterstiitzung bediirfte, rangiert in dieser Welt als 

eine »MiSgeburt«*, 

Wir haben schon bemerkt, da& Ringelnatz zum Irrationa- 

len neigt. Dies unterscheidet ihn von allen Praktikern der 

32 G.K. Chesterton, Orthodoxy, 2. Aufl. (London und New York, 
1909), S. go. 

33 Kuttel Daddeldu, S. 118. 
34 Brief an Hetzler, vom 14. Juli 1770. 
35 Kuttel Daddeldu, S. 44. 
36 Aldous Huxley, Brave New World (London, 1950), S. VII. 
37 Hans Bétticher, Ein jeder lebt’s (Miinchen, 1913), S. 32. 
38 Turngedichte, S. 28. 
39 Nervosipopel. Elf Angelegenheiten (Miinchen, 1924), S. 25—32. 
40 Kinder-Verwirr-Buch mit vielen Bildern (Berlin, 1931). Nach- 

gedruckt in: Auf einmal steht es neben Dir (Berlin, 1964), 

S.375-
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Unsinnspoesie, die stets auf héchst rationale Weise auf die 

absolute Inkommensurabilitat von Vernunft und Wirklich- 

keit verweisen. Es ist daher kein Widerspruch, da Lewis 

Carroll, der in seinen Alice-Biichern vergebens danach 

strebte, die Drohung eines damonischen Universums in den 

Grenzen miihsam erdachter Regeln einzufangen, zugleich 

der Autor eines Buches war, das den Titel tragt The Fifth 

Book of Euclid treated Algebraically, so far as it relates to 

Commensurable Magnitudes**, Und auch Morgenstern, aus 

dem Irrtum befreit, da8 der falschlichen Annahme einer 

Ordnung der wirklichen Dinge eine unverbriichliche Ga- 

rantie zugrunde liegt, ja da&8 sogar das Wortmaterial, wie 

man es normalerweise gebraucht, auf der falschen Pramisse 

der Gewohnheit beruht, fithrt die Sprache gern bis zu ihren 

supralogischen und damit absurden Konsequenzen, um so 

die Unsinnigkeit einer Realitdt zu enthiillen, die sich mit 

der naivsten Gebarde von der Welt hinter Begriffen ver- 

steckt*®. Fiir Ringelnatz ist jedoch die Logik kein vertrauter, 

sondern ein recht fremder Widersacher. Und so folgert er 

haufig die Unzulanglichkeit ihrer Interpretationen, indem 

er sie mit seinen Gefiihlswahrheiten vergleicht, mag das nun 

ausgesprochen werden oder nicht. So gesehen, sind gerade 

die ungewéhnlichen oder sinnlosen Assoziationen die wich- 

tigste Form seines »Denkens«. 

Doch hier wird die Sache langsam brenzlich. Denn gerade 

die Annahme, da sich hinter dem Ungewohnlichen eine 

kaum auszulotende Tiefe verbirgt, hat ja zu der iibertrie- 

benen Wertschatzung beigetragen, die man Ringelnatz im- 

mer noch entgegenbringt. So fiihlt sich etwa Wilhelm Duwe 

zu der Bemerkung veranla&t: »Lediglich Joachim Ringelnatz 

ist in einigen seiner Gedichte dieser Leichtigkeit und Unbe- 

41 Vgl. Alfred Liede, Dichtung als Spiel (Berlin, 1963), Bd1, — 
S. 172 ff. 

42 Vgl. Leonard Forster, Poetry of Significant Nonsense (Cam- 
bridge, 1962), S. 25 u. 6.
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schwertheit Morgensterns nahegekommen und hat mit einer 

ahnlichen >Logik«... und in einer ahnlichen Versform den 

nur scheinbar so unerschiitterlichen Bestand unserer Welt 

mit einem Fragezeichen versehen«‘*, Dies ist natiirlich barer 

Unsinn. Denn zweifellos kommt Ringelnatz bei seiner Ver- 

werfung des Rationalismus nicht von metaphysischen Postu- 

laten her, sondern bleibt im Rahmen einer hilflos herum- 

lavierenden und héchst durchschnittlichen Gedankentragheit 

befangen. Kein Wunder, daf er und seine leidlich phantasie- 

vollen Schépfungen véllig darin iibereinstimmen, wie schwer 

es ist, den richtigen Brennpunkt aller irdischen Phanomene 

zu erkennen, — was sie jedoch nicht veranlaSt, an ihrer 

eigenen Sicherheit zu zweifeln. So dreht es sich zum Beispiel 

in seinem Gedicht Cassel. Die Karpfen in der Wilhelm- 

straBe 15 scheinbar ausschlieBlich um ein kleines Encomium 

auf die AuSergewdhnlichkeit einiger recht gewdhnlicher 

Fische. Dem Rationalisten wird erst einmal das Magische 

entgegengehalten‘!: 

Sie murmeln Formeln wie die Zauberer. 

Darauf folgt der bewu&t alogische Vergleich: 

Und ich denke mir ihre Seele 

Wie eine Kellerassel, 

Die Kniebeuge iibt. —— — 

Doch der Schlu& des Ganzen erweckt alles andere als den 

Eindruck einer metaphysischen Ungeborgenheit: 

Ja, und sonst hat mich in Cassel 

Nichts weiter erregt oder betriibt. 

43 Wilhelm Duwe, Ausdrucksformen deutscher Dichtung (Berlin, 
1965), S. 287 f. 

44 Reisebriefe eines Artisten, S. 11.
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Wenn Ringelnatz dagegen versucht, >bedeutenden: Un- 

sinn zu schreiben, wie in seinem Gedicht Die neuen Fernen*, 

das Hans Magnus Enzensberger merkwiirdigerweise in sein 

sonst so hervorragendes Museum der modernen Poesie*® 

aufgenommen hat, liefert er lediglich einen Wirrwarr, der 

nicht sinnlos, sondern bedeutungslos ist. (Dieser Unter- 

schied wird noch deutlicher, wenn man aus derselben Antho- 

logie das mysteriése und beunruhigende Gedicht La Plaza 

von Machado y Ruiz zum Vergleich heranzieht). Ahnliche 

Argumente lieSen sich gegen Ringelnatz als einen Vertreter 

des »Grotesken: vorbringen, jedenfalls in dem Sinne, wie 

Wolfgang Kayser diesen Begriff versteht*?. Da& man ihn 

ebensowenig mit den Dadaisten oder Surrealisten in Be- 

ziehung setzen kann, hangt mit seinem unwandelbaren Ver- 

trauen in die Wonnen der Gewéhnlichkeit zusammen. In 

Ein Freund erzahlt mir*® wird ein véllig surreales Ereignis 

so erzahlt, als handele es sich um die selbstverstandlichste 

Sache der Welt. Doch dieser traumartige Effekt wird durch 

die letzte Zeile wieder riicksichtslos aufgehoben: »Film. 

Riickwarts gedreht. Zeitlupenaufnahme«. Auch sein Gedicht 

Uber meinen gestrigen Traum wirkt trotz aller suggestiven 

MéOglichkeiten transrealer Situationen absolut vernunftbe- 

herrscht. »Wie kam ich gerade auf ein Gestirn?«, hei8t es 

hier zu Anfang. Doch die Antwort darauf wird schon in 

derselben Strophe gegeben: »Vielleicht steigt die Phantasie 

ins Hirn, / Wenn der Magen verdaut«. Es ist nicht zu leug- 

nen, da& auch hier ein Rest an Ungewiheit bleibt. Doch 

45 Kinder-Verwirr-Buch. In: Auf einmal steht es neben Dir, 

S. 386. 

46 Mission der modernen Poesie, hrsg. von Hans Magnus 
Enzensberger (Frankfurt am Main, 1960), S. 247. 

47 Wolfgang Kayser, Das Groteske (Oldenburg und Hamburg, 
1957), S. 199. 

48 Flugzeuggedanken (Berlin, 1929), S. 11. 
49 Ebd., S. 50. 

]
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das gilt schon fiir die seltsamen Konfrontationen seiner 

fritheren Werke, wo es sich ebenfalls nicht um metaphy- 

sische Fingerzeige, sondern um bewu&t ausgetiiftelte, alo- 

gische Effekte handelt. 
Jedoch der iiberzeugendste Einwand gegen die weitver- 

breitete Theorie, in Ringelnatz einen metaphysischen Clown 

zu sehen, liegt in der Tatsache, da8 er gerade in jenen Ge- 

dichten, die sich mit den Geheimnissen des Universums 

beschaftigen, allen unsinnigen Tiefsinn einer selbstgehikel- 

ten Erkenntnistheorie zum Opfer bringt, die letztlich auf 

eine totale Indifferenz hinauslauft. Die innere Mechanik 

dieser »>Lehre« ist ebenso simpel wie einleuchtend. In Durch 

das Schliisselloch eines Lebens® spricht er einfach iiber die 

»Unermeflichkeit der Menschen«, eine Bemerkung, die er 

in Das Grau und das Rot*! noch einmal wiederholt: »Wir 

Menschen haben keine Schliissel zu den tiefsten Ursachen 

der Dinge, héchstens unvollkommene Dietriche«. Die Mauer 

in Der Globus® scheint nur darum den Radius des Geistes 
zu tiberragen, weil sie so »weit« und »uniibersehbar« ist. 

Im Zirkuskind erfahren wir: »Alles ist tiefer, als es 

scheint«®3, In diesen und ahnlichen Bemerkungen zeigt sich 

immer wieder, welche unverschamte Hochachtung Ringel- 

natz vor der verwirrenden Welt der irdischen Erscheinungen 

hatte. Selbst das, was man in seinen spiteren Jahren als 

eine seltsame Neigung zu »mantischen« AuSerungen bezeich- 

nen kénnte, geht meist auf die Technik der negativen Spe- 

kulation zuriick. Eine Fliege stellt ihn in Meine musca do- 

mestica®4 vor »himmelhohe Ratsel«. Eine alte Mauer scheint 

ein »himmlisches Gefunkel« auszustrahlen®. Wie mager 

50 Ein jeder lebt’s, S. 69. 
51 Ebd., S. 105. 
52 Kuttel Daddeldu, S. 92. 
53 Der Nachlaf von Joachim Ringelnatz (Berlin, 1935), S. 25. 
54 Gedichte dreier Jahre, S. 114. 
55 Alte Winkelmauer. In: Allerdings, S. 8.
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die Ergebnisse dieser metaphysischen Nachforschungen sind, 

zeigt sich am deutlichsten in dem Gedicht Tierschutzworte®®; 

Die Ewigkeit, die Unendlichkeit 

Hat noch kein Mensch ausgemessen, 

Aber der Weg dorthin ist nicht weit. 

Suchen Sie jedwede Kreatur 

In ihr selbst zu begreifen. 

Wie so oft, wenn sich die Logik als ein untaugliches In- 

strument erweist, miissen auch hier die Gefiihle herhalten, 

um die Welt der Erfahrung mit »Sinn< zu erfiillen. Hugo 

von Hofmannsthal nennt diesen Vorgang einmal »Denken 

mit dem Herzenxc. Bei ihm geht die Verfeinerung des Empfin- 

dungsvermégens und der gefiihlsmaigen Vorstellungskraft 

manchmal so weit, da er sich in Ein Brief®’ dazu befahigt 

glaubt, die Wahrnehmung einer »Gegenwart des Unend- 

lichen« zu verspiiren. Dies ist eine Behauptung, die nicht 

unbedingt iibertrieben sein mu, wenn man sie ihres allzu 

wortlichen Charakters entkleidet. Ringelnatzens gereimte 

Prosa wirkt dagegen wie der Aufbewahrungsort recht wirrer 

und banaler Dinge. Seine >alte Mauer: stattet ihn zwar mit 

gewissen »Ahnungen« aus, doch trotz aller aufgedonnerten 

Inhaltsschwere wird uns nicht berichtet, worin deren Be- 

deutung eigentlich liegt. In Thar®’, das nur so iibersat mit 

magischen Bindestrichen und Fragezeichen ist, griibelt er 

iiber die Geheimnisse menschlichen und tierischen Wesens: 

Das Tier schien mir durch die Seele zu schauen 

Und weiter und fernhin, doch wohin? 

— Himalaja — Himalaja — — 

Der, die oder das Thar? 

56 Ebd., S. 37. 
57 Hugo von Hofmannsthal, Ein Brief. In: Gesammelte Werke in 

Einzelausgaben (Stockholm, 1947), Prosa, Bd II, S. 17. 
58 Gedichte dreier Jahre, S. 65.



RINGELNATZ UND SEINE ZEIT 165 

Aber sogar das recht lustige Badezimmerecho »— Hima- 

laja — Himalaja — —« bewahrt ihn am Schlu8 nicht vor der 

abgeschmackten Behauptung: »Wie ernst ich vor dem Kafig 

war«. Auch der lange Marsch in Zeit und Ewigkeit, von dem 

die Tierschutzworte sprechen, scheint wesentlich kiirzer zu 

sein, als sich das Ringelnatz vorstellt, da auch dieses Gedicht 

nicht iiber die harmlose Didaktik seiner beiden letzten Zei- 

len hinausweist. Selbst das Ratsel seiner Musca domestica 

bleibt einfach, was es ist: ein Ratsel. Wenn er dabei das 

Wort »himmelhoch« gebraucht, so wirkt das lediglich wie 

eine iiberfliissige rhetorische Floskel. 

Und so bela&t denn Ringelnatz die Welt weitgehend so, 

wie sie ihm entgegentritt. Sogar die Schatten der Verging- 

lichkeit, die iiber manche seiner letzten Gedichte fallen, er- 

wecken nur eine recht modische Art von »Angst« und wer- 

den flugs durch andere Dinge wieder verdrangt. Falls die 

voraufgegangene Analyse stimmt, stellt sich damit die im- 

mer dringlicher werdende Frage, warum wir diese Anhau- 

fung von mi&informierten obiter dicta iiberhaupt noch lesen 

sollen. In seiner Sozialkritik kommt Ringelnatz zweifellos 

der verbreitete Trugschlu& zustatten, da8 bedeutende The- 

men notwendig zu bedeutenden Dichtungen fiihren miissen. 

Standig wird der Leser von der Erwartung angezogen, zu- 

gleich belehrt und unterhalten zu werden. Obendrein be- 

sitzt Ringelnatz den beachtlichen Vorzug, auf eine entwaff- 

nende Weise >ehrlich< und doch harmlos aufzutreten. Sein 

Humor und seine ausweichende Art sind stets eine Garantie 

dafiir, da& die etablierten Sitten und Gebrauche nicht riick- 

sichtslos in Frage gestellt werden, wahrend seine Aufrichtig- 

keit gerade so weit geht, um die Illusion zu erwecken, da 

hier doch etwas in Zweifel gezogen wird. 

Ahnliche Griinde lieBen sich fiir die Beliebtheit seines 
Kuttel Daddeldu anfiihren, der, um im Bereich der Matro- 

sensprache zu bleiben, zu der Fiille kleiner Fische gehGrt, 

die sich im Kielwasser Zarathustras tummeln. Sein Reiz, wie 

auch der eines Demian, liegt nicht in der Art und Weise,
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wie er mit den Problemen des Lebens fertig wird, sondern 

wie er diese Probleme durch naive und anspruchslose Surro- 

gate ersetzt, die mit ihren simplifizierten und vorgeformten 

Werten auf das Paradox einer unbeteiligten Teilnahme hin- 

auslaufen. Obendrein hat Daddeldu auch einen gewissen 

exotischen Reiz, wodurch er zu einer Kontrastfigur wird, die 

seine in biirgerlichen Zwangsjacken steckenden Leser sicher 

zu schatzen wuSten. Was seine philosophischen Spekulatio- 

nen betrifft, so kénnte man ihnen zugute halten, da8 wir 

neben der UnermeBlichkeit des Universums alle wie blo8e 

Narren.wirken. Wenn also Ringelnatz sich in aller Offent- 

lichkeit wie ein Clown gebardet und diesem narrenhaften 

Treiben zugleich den Schein der Weisheit verleiht, so soll 

man sich nicht wundern, da8 er dabei Unmengen an Sym- 
pathie einsammelt. 

Doch eigentlich ist Ringelnatz vor allem ein Dichter un- 

differenzierter und unkomplizierter Gefiihlsaufwallungen. 

So heben sich seine spaten Liebesgedichte — trotz mancher 

SpieRigkeit — sowohl von der Bar- und Tingeltangelatmo- 

sphire ab, in der sie zuerst vorgetragen wurden, als auch 

von den kaltschnauzigen Gedichten der »Neuen Sachlichkeit< 

mit ihren bewu8t zynischen »Gebrauchsanweisungen**. Es 

stimmt, da8 sich ein Gedicht wie Komm, sage mir was du 

fiir Sorgen hast nicht so sehr an den >kleinen Mann< von 

der Stra8e als an den Mann mit dem kleinen Geiste wendet. 

Doch es gibt sicher Leser, die behaupten wiirden, das sei 

gerade das Gute an diesem Gedicht. Einmal ganz grob ge- 

sprochen, fehlt Ringelnatz absolut das, was man das »mo- 

‘derne BewuStsein« nennen kénnte. Zarathustras Proklama- 

tionen vom »Tod Gottes<, die Werke des Malik-Verlages, die 

Erzahlungen Kafkas, die Bilder Picassos, die Versuche der 

Expressionisten, Dadaisten und Surrealisten, auf das Den- 

ken ihrer Zeitgenossen einen verandernden Einflu8 zu ge- 

59 Vgl. Erich Kastners Sachliche Romanze. In: Larm im Spiegel 
(Leipzig, 1928).
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winnen: von Ringelnatz her gesehen, hatte es das alles nie 

zu geben brauchen. Wenn er selbst ein Weltveranderer ge- 

wesen wire, lieSe sich diese Haltung gerade noch verstehen. 

Solche Leute miissen mitunter groBe Egoisten sein. Doch 

Ringelnatzens Streben ging lediglich dahin, sich auf ein 

bequemes Ewigkeitskonzept zu stiitzen und somit das Ver- 

langen nach neuen Ideologien endgiiltig aus der Welt zu 

schaffen. 
Doch wie wichtig ist das eigentlich alles? Machen wir 

nicht hier aus der Miicke einen Elefanten? Schwingen wir 

das groSe interpretatorische Hackebeil nur darum, um ein 

paar kleine Niisse zu knacken? Nun, schlieSlich verfiigt 

dieser Mann iiber eine gewisse Gelaufigkeit im Schreiben 

und greift auch einige recht interessante Themen auf. Doch 

wie steht es mit seinen polemischen und philosophischen 

Beteuerungen? Sind sie wirklich so formuliert, da8 man sie 

ernstnehmen kann? Daf& sie dieser Frage nicht standhalten, 

sollte sie eigentlich von vornherein in die Kategorie des 

Unwichtigen verdammen. Denn gerade in jener Zeit, in der 

Ringelnatz schrieb, vollzieht sich ein solcher Wandel in poli- 

tischer, sozialer, moralischer und religidser Hinsicht, da& der 

Schriftsteller zu einer Genauigkeit des Denkens und Emp- 

findens verpflichtet wird, die es in dieser Form vorher noch 

nie gegeben hat und die ihn in manchen Dingen geradezu 

iiberfordert. In einer solchen Welt sind Denkfaulheit, Senti- 

mentalitat und geniiSlicher Eskapismus nicht nur verwirrend, 

sondern — vor allem auf dem Gebiet der Politik und der 

Moral — schlechterdings selbstzerstérerisch. Wenn der >Fall 

Ringelnatz: in dieser Situation nur eine Ausnahme wire, 

kénnte man ihn getrost ad acta legen. Leider ist jedoch sein 

Werk ein Sammelsurium von Klischees, die man bei vielen 

seiner Zeitgenossen findet und von denen manche noch 

heute eine seltsame Aktualitat besitzen. 
(Ubersetzt von Jost Hermand)
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Theodore Ziolkowski 

DER HUNGER NACH DEM MYTHOS 

Zur seelischen Gastronomie der Deutschen 

in den Zwanziger Jahren 

Vor fiinf Jahren veranstaltete das Sonderprogramm des 

Bayrischen Rundfunks eine Vortragsreihe zum Thema Die 

Wirklichkeit des Mythos. In seiner Zusammenfassung kon- 

statierte der Herausgeber, da seit der Romantik der Mythos 

kaum jemals so sehr die Geister beschaftigt habe wie heute. 

Nach einer Periode der Kritik und Ablehnung folge jetzt 
»eine neue Ehrfurcht vor dem Mythos« — und zwar trotz 

der Wissenschaftsglaubigkeit und der Technisierung, die 

unser Zeitalter pragen. »Im Mythos«, hei&t es, »wird in 

unserer Zeit eine unvergangliche Wahrheit wiederent- 

deckt«!. Im selben Jahr veréffentlichte Michael Hochgesang 

eine »Auseinandersetzung mit der neuen Naturwissenschaft, 

Literatur, Kunst und Philosophie« unter dem Titel Mythos 

und Logik im 20. Jahrhundert. Unter seine Auffassung des 

»mythischen Denkens« subsumiert Hochgesang buchstablich 

alles: von der Quantentheorie und Heisenbergs Unscharfe- 

relation bis zur gegenstandslosen Kunst, Bolschewismus und 

comic strips (weil sie einen Drang zur unmittelbaren An- : 

schauung erweisen). Wir héren auch von Tonen, die »aus 

der geordneten, mathematisierten Tonwelt mit ihren gesetz- 

lichen Bezogenheiten in den mythischen Tonraum tre- 

ten«. Solche Tone, heiSt es, werden »elementar« und treffen 

sich in diesem elementaren Tonraum mit »Myriaden ande- 

1 Die Wirklichkeit des Mythos. Zehn Vortrage. Hrsg. von Kurt 
Hoffmann (Miinchen und Ziirich, 1965).
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rer mythischer Téne und Tongemische, die in der zivilisier- 

ten Welt der Tonarten, der Ganz- und Halbtonschritte kei- 

nen Platz hatten«?. Diese wahrhaft mythische Verehrung des 

Mythos scheint die Ansicht des Harvarder Komparatisten 

Harry Levin zu bestitigen, der einmal die »Mythophilie« 

der Deutschen mit der eher mythoklastischen Skepsis der 

Franzosen kontrastiert hat®. Die Mythophilie ist aber kei- 

\ neswegs ein Wesenszug der Deutschen, sondern ein histo- 

\ risch fixierbares Bildungsphanomen, das erst in der zweiten 

Hialfte des neunzehnten Jahrhunderts sich bemerkbar 

machte, um sich dann in den Zwanziger Jahren im 6ffent- 

lichen BewuStsein verhangnisvoll zu verbreiten. 

Im Jahre 1930 begann Erich Unger eine philosophische 

Uniersuchung iiber Wirklichkeit, Mythos, Erkenntnis mit 

der Bemerkung, da8 das Wort »Mythos«, das noch vor eini- 

gen Jahrzehnten »ohne jede reprasentative Bedeutung« ge- 

wesen sei, »allmahlich geradezu ein Ausdruck der kulturel- 

len Zeitstimmung zu werden« scheine’. Unger wies beson- 

ders auf die ambivalente Haltung eines Zeitalters hin, das 

zum Mythos eine groBe Affinitat spiire und ihm zugleich 

fremd gegeniiberstehe. »Es ist, als merkte man einen tiefen 

untiberbriickbaren Gegensatz, der die kulturelle Atmosphare 

unserer Epoche von irgend etwas Entlegenem, Andersarti- 

gem trennt, das man mit dem Wesen Mythos kennzeichnet, 

und als fiihlte man einen Zwang, zu diesem Wesen in irgend- 

eine Erkenntnis- oder Erlebnisbeziehung zu treten, weil es 

vielleicht etwas enthilt, was uns fehlt.« Unger war bei wei- 

tem nicht der einzige, dem diese neue Beschworungskraft 

des Mythos aufgefallen war. Als Alfred Rosenberg seine 

»Wertung der seelisch-geistigen Gestaltenkampfe« der 

2 Mythos und Logik im 20. Jahrhundert (Miinchen, 1965), S. 80. 
V 3 Some Meanings of Myth. In: Myth and Mythmaking. Hrsg. 

von Henry A. Murray (New York, 1960), S. 103—114. 
4 (Miinchen und Berlin, 1930).
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Zwanziger Jahre zusammenzustellen begann, trug sich der 

wirre Evangelist des Nationalsozialismus anfangs mit\ 

verschiedenen Arbeitstiteln. So hie die erste Fassung \ 

vom Jahre 1922 noch niichtern eine Philosophie der germa- / 

nischen Kunst. Drei Jahre spater hatte die Uberschrift be- / 

reits einen strammeren Klang: Rasse und Ehre. Aber erst ab \ 

1928 erhielt das Werk den beriichtigten Titel, unter welchem | 

es 1930 verdffentlicht wurde und der fiinfzehn Jahre lang * 

auf zahllosen Auflagen prangte: Der Mythus des 20. Jahr- 
hunderts5, 

Das Phanomen der deutschen Mythophilie hat schon in 

den Zwanziger Jahren auslandische Beobachter verbliifft. So 

erinnert sich etwa der Mythenforscher Karl Kerényi, da er 

»vom »Mythos< in jenem Sinne, in dem er in Deutschland 

zwischen den zwei Weltkriegen zu einer unbegreiflichen, zu- 

gleich lacherlichen und verhangnisvollen, doch auch von 

Thomas Mann anerkannten Macht wurde«, nichts hielt®. 

Kerényi gibt gerne zu, da& seine Ablehnung vielleicht auf 

die Abwesenheit gewisser Elemente in seinem Charakter 

hindeute, die bei Deutschen eher da sind. Aber er schlie&t: 

»Nirgends war mir der »Mythos: als eine besondere Macht 

begegnet, wohl aber die »Mythologie««. Wie kommt es, da8 

ein Begriff, der noch vor einigen Jahrzehnten »ohne jede 

reprasentative Bedeutung« gewesen war, pldtzlich in 

Deutschland zu einer »besonderen Macht« wurde, die so 

unterschiedliche Geister wie Alfred Rosenberg und Thomas 

Mann anerkannten? Es handelt sich selbstverstandlich nicht 

um die einzelnen Bestandteile oder Teilmythen, aus denen 

sich der konfuse Nazi-Mythus zusammensetzte und deren 

Provenienz bereits von verschiedenen Kritikern analysiert 

5 Alfred Baeumler, Alfred Rosenberg und der Mythus des 
20. Jahrhunderts (Miinchen, 1943), S. 31. 

6 In seiner Einleitung zu: Thomas Mann — Karl Kerényi, 
Gespriich in Briefen (Ziirich, 1960), S. 20.
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worden ist’. Sondern es geht ausschlieBlich um die seman- 
tische Frage nach den Sinnassoziationen, die das Wort 

»Mythos in Deutschland angenommen hat, bzw. um seine 

thetorische Wirkung in der populiren Kulturphilosophie, 

in der Alltassprache und letzten Endes in der Politik. 

I 

Wir wollen mit einfachen Feststellungen beginnen. Ob- 

wohl jedes Kind zahllose Mythen kennt, hat noch kein 

Mensch >den« Mythos gesehen oder gefiihlt. Mythos hei&t 

ja urspriinglich »>Rede<, »>Sprache:, »Erzahlung:< und existiert 

daher nur in und mittels der Sprache. Man braucht den 

Mythos nicht unbedingt mit Max Miiller als eine »Krank- 

heit der Sprache« aufzufassen, um ihn mit Paul Valéry zu 

definieren als »ce qui n’existe et ne subsiste qu’ayant la 

parole pour cause«®, »>Ehrfurcht vor dem Mythos kann es 

also erst dann geben, wenn der Begriff Mythos existiert. 

Der Begriff ist aber in den europidischen Sprachen verhilt- 

nisma@ig neu. Im achtzehnten Jahrhundert kannte man 

zwar die Mythologie, aber keinen Mythos. Solche reprasen- 

tativen Nachschlagewerke wie Adelungs Grammatisch-kriti- 

sches Wérterbuch (2. Aufl. 1798) und Sulzers Allgemeine 

Theorie der Schénen Kiinste (2. Aufl. 1792) zeigen nur die 

Sammelrubrik »Mythologie«. Mythologie bedeutet aber kei- 

neswegs Ehrfurcht vor dem Mythos, sondern hdchstens 

Wissen um die Mythen. Und das Zeitalter der Aufklarung 

7 Henry Hatfield, The Myth of Nazism. In: Myth and Myth- 
making, S. 199-220; Jean F. Neurohr, Der Mythos vom 
Dritten Reich. Zur Geistesgeschichte des Nationalsozialismus 
(Stuttgart, 1957). 

8 Max Miiller, Contributions to the Science of Mythology 
(London, 1897), I, 68; Paul Valéry, Petite Lettre sur les 
mythes, In: Variété II (Paris, 1930), S. 249.
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wollte sogar von der Mythologie herzlich wenig wissen. Als \~ 

Benjamin Hederich 1724 sein Griindliches mythologisches 

Lexikon veréffentlichte, muSte er beim Publikum starke 

Vorurteile voraussetzen®. Erstens verteidigte er sein Vor- 

haben gegen den »theologischen Eifer« derer, die die bibli- 

sche Mahnung allzu wortlich nahmen, da& man nicht acht 

auf die Fabeln haben solle. Zweitens begegnete er sogar 

unter den Gebildeten einer allgemeinen Gleichgiiltigkeit. Er 

fiihrt daher eine Reihe von praktischen Griinden an, warum 

etwa der Philosophicus, der Philologicus, der Kiinstler oder 

der reisende Cavalier »etwas von dieser gelehrten Galan- 

terie wissen soll«. Fiir Hederich sind die klassischen Mythen 

nichts als anmutige Fabeln, hinter denen allegorisch getarnt 

»theils wahre Historien, theils natiirliche Dinge, theils aber 

auch nur gute Sittenlehre stecken«. Johann Joachim Schwabe, 

der 1770 den alten »Hederich< neu herausgab — schlieBlich 

war der »Hederich eine der ergiebigsten Motivquellen der 

Dichtergenerationen von Goethe bis Grillparzer —, hatte 

wenig Geduld mit Hederichs sinnreichen Auslegungen der 

alten Fabeln. Trotzdem machte er keinen Versuch, die mora- 

lischen und physischen Deutungen auszumerzen. »Sie gefal- 

len mir zwar nicht«, gesteht er, »aber sie mégen wohl ande- 

ren anstehen«. 

Das war in der Tat der Fall. Es ist das Verdienst der deut- ' 

schen Romantik, da& sie die Mythenfeindschaft des acht- ‘ 

zehnten Jahrhunderts endgiiltig iiberwunden hat!®. Aber ver- 

9 Zitiert nach dem photomech. Nachdruck der Ausgabe von 
1770 (Darmstadt 1967): Hederichs Vorbericht (1724), S. XI; 
Schwabes Vorrede zur neuen Ausgabe, S. V. 

1o Zur Geschichte der Mythenforschung siehe Fritz Strich, Die 
Mythologie in der deutschen Literatur von Klopstock bis 
Wagner (Halle, 1910); Walter F. Otto, Der Durchbruch zum 
antiken Mythos im XIX. Jahrhundert. In: Die Gestalt und 
das Sein. Gesammelte Abhandlungen iiber den Mythos und 
seine Bedeutung fiir die Menschheit (Diisseldorf und Kéln,



a 
174 THEODORE ZIOLKOWSKI ; 

allgemeinernd darf man sagen, da8 die Romantiker sowie 

ihre Nachfolger sich ausschlie&lich fiir das interessierten, was 

man heute als Mythologie bezeichnen wiirde: mit anderen 

Worten, fiir das Wissen um die alten Mythen als Ausdruck — 

des religidsen oder philosophischen Denkens primitiver V6l- 

ker. Das gilt sowohl fiir Friedrich Schlegels Rede iiber die 

Mythologie wie fiir Jakob Grimms Deutsche Mythologie, 

fiir Schellings Philosophie der Mythologie wie fiir Fried- 

tich Creuzers Symbolik und Mythologie der alten Vélker, 

fiir Bachofens Versuch iiber die Griibersymbolik der Alten 

wie fiir David Friedrich StrauS’ Das Leben Jesu. Zwar 

kommt das Wort »Mythus« bzw. »Mythos< in der ersten 

Halfte des neunzehnten Jahrhunderts vereinzelt vor, aber 

die Bedeutung schwankt so sehr wie die lexikalische Form. 

So bedeutet »Mythos« fiir Friedrich Schlegel — in Uber- 

einstimmung mit der Poetik des Aristoteles — soviel 

wie epische oder dramatische Handlung''. Creuzer verwen- 

det Mythus auch, um die einzelne mythologische Fabel zu 

bezeichnen’®. Und fiir Strau& ist der Mythus »jede unhisto- 

rische Erzahlung . . ., in welcher eine religiése Gemeinschaft 

einen Bestandteil ihrer heiligen Grundlage« erkennt'*. Aber 

1955), S. 211-225; Klaus Ziegler, Mythos und Dichtung. In: 
Reallexikon (2. Aufl. Berlin 1962—63), S. 569—84; Richard M. 
Dorson, Theories of Myth and the Folklorist. In: Myth and 
Mythmaking, S. 76—89. Dieter Schrey, Mythosidee und 
Mythenforschung der Romantik (Tiibingen, 1968) habe ich 
leider nicht benutzen kénnen. 

11 Friedrich Schlegel, Literary Notebooks 1797—1801. Hrsg. von 
Hans Eichner (Toronto, 1957), S. 252. Schlegel verwendet ge- 
wohnlich die griechische Form des Wortes, vermutlich weil 
»Mythos« im Deutschen noch keine Giiltigkeit besa&. 

12 Friedrich Creuzer, Symbolik und Mythologie der alten Vélker, 
besonders der Griechen (3. Ausgabe, Leipzig und Darmstadt, 
1842), IV, 559: »Im Mythus du®ert die erfiillte Seele ihr 
Ahnen und Wissen in einem lebendigen Wort.« 

13 D. F. Strau8, Das Leben Jesu, fiir das deutsche Volk bear- 
beitet (12. Aufl. Bonn, 1902), Bd I, S. 202. 

3
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im allgemeinen herrscht die Femininform »Mythe, wie etwa 

bei Joseph GGrres: »In einfachen, aber groSen Ziigen ist die 

ganze Zukunft in der Mythe aufbewahrt«!4. Heinsius’ 
Volksthiimliches Wérterbuch vom Jahre 1820 zeigt noch 

diese orthographische Unsicherheit: es fiihrt beide Formen 

an — »Mythe« sowie »Mythus« — im Sinne einer einzelnen 

mythologischen Erzahlung. Aber die groSen Worterbiicher 

des ausgehenden neunzehnten Jahrhunderts — Sanders 

(1876), Weigand (3. Aufl. 1878), Grimm (1885) und Heyne 

(1892) — kennen iiberhaupt keinen Mythos, sondern aus- 

schlieBlich die Mythe, und zwar in der sehr beschrinkten 

primaren Bedeutung von »Gétterfabel« oder »unbeglaubig- 

ter Erzahlung«. 

Im gro8en ganzen diirfen wir also ruhig behaupten, da8 

das neunzehnte Jahrhundert keinen Mythos kennt, vor dem 

man Ehrfurcht haben kénnte. Dem Publikum war vor allem 

die Mythe bekannt im Sinne einer bestimmten mytholo- 

gischen Fabel. Die spezialisierten Wé6rterbiicher der philo- 

sophischen Begriffe verwenden den Mythus auch noch als 

Bezeichnung fiir so etwas wie die phantasievoll-anthropo- 

morphische »Protophilosophie« primitiver Vélker!®. Und 
gelegentlich kommt das Wort in der modernen europiischen 

Bedeutung von konventioneller Liige vor. So schreibt etwa 

Friedrich Theodor Vischer 1848 in bezug auf die Aufhebung 

des Adelstitels: »Der Tod eines Mythus ist allerdings nur 

die in die Majoritat eingedrungene Einsicht, da8 es eben ein 

14 Gérres, Gesammelte Schriften. Hrsg. von Wilhelm Schellberg 
(Kéln, 1926), Bd III, S. 10. 

15 Vgl. Wilhelm Traugott Krug, Allgemeines Handwérterbuch der 
philosophischen Wissenschaften (Leipzig, 1827), wo beide 
Formen — »Mythe« und »Mythos« — vorkommen; und 
Rudolf Eisler, Wérterbuch der philosophischen Begriffe.
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* Mythus sei«!®, Das sind iibrigens die drei Hauptbedeutun- 

gen, die in den meisten europdischen Sprachen heute noch 

giiltig sind. Fast jedes Wérterbuch zitiert als primaren Sinn 

so etwas wie Gotterfabel. Die wissenschaftliche Mythenfor- 

schung sowie die entmythisierende Bibelforschung versteht 
darunter auch noch den Ausdruck eines primitiven kultischen 

Denkens. Und die englische Umgangssprache kennt den 

Mythos vor allem im Sinne einer konventionellen Liige, wie 

aus den folgenden Titeln leicht ersichtlich ist: The Myth and 

Reality of Our Urban Problems, The Myth of Mental Illness, 

The Suburban Myth und so weiter. Und der Franzose be- 

zeichnet einen Liigner schlechthin als »mythomane. Der 

semantische Unterschied zwischen dem deutschen Mythos 

und engl. »myth«, franz. »mythe<, oder ital. »mito< lat sich 

am deutlichsten erkennen, wenn man versucht, den Titel von 

Rosenbergs Schrift zu iibersetzen. Denn >The Myth of the 

Twentieth Century< bedeutet fast genau das Gegenteil des- 

sen, was man in den Zwanziger Jahren unter dem »Mythos 

des 20. Jahrhunderts: verstand: nicht Stiftung einer giiltigen 

Wahrheit, sondern Demaskierung einer offensichtlichen 

Liige. 

Wenn wir uns auf das Zeugnis der Worterbiicher verlas- 

sen diirfen, so mu der bedeutende Wandel im popularen 

deutschen Gebrauch im ersten Drittel des zwanzigsten Jahr- 

hunderts eingetreten sein. Denn in der ersten Ausgabe des 

Sprach-Brockhaus vom Jahre 1935 hat erstens der klang- 

volle Urlaut »Mythos« die weichere »Mythe« vollig ver- 

drangt. Und neben die primare Bedeutung von Mythos als 

Géttererzahlung primitiver Vélker hat sich als zweiter un- 

\ 16 Die Adelsfrage und der Beschlu& der Nationalversammlung 
am 6. Dezember 1848. In: Kritische Gange. Hrsg. von Robert 

, Vischer (2. Aufl., Berlin und Wien, 1920), Bd III, S. 31. Siehe 
auch $.34: »Ein vielverbreiteter Mythus findet sein Ende 
immer zunachst in den Képfen einer Minoritat von Menschen, 
welche deutlicher denken als die Masse.«
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versehens ein véllig neuer Sinn eingeschoben, der sonst in 

den europaischen Sprachen fehlt: der Mythos gilt jetzt nam- 

lich als »bildhafte, lebenerneuernde Idee«, und zwar ohne 

irgendwelche Beschrankung auf primitive Vélker. Dieser 

einfache Endsilbenwechsel enthalt in aller lexikalischen 
Kiirze ein wichtiges Kapitel der neueren deutschen Kultur- 

geschichte. 

II 

In seinem Vortrag iiber Richard Wagner und der >Ring 

des Nibelungen« (1937) spricht Thomas Mann von einem 

Gegensatz »zwischen der Wagnerischen und der Goethe- 

schen Art, den Mythus zu traktieren«!7. Es handelt sich nicht 

so sehr um die auffallige Verschiedenheit der mythischen 

Spharen: hier Lindwiirmer, Riesen und Zwerge, dort 

Sphinxe, Greife und Nymphen; einerseits »urgermanisch« 

und »seelendeutsch«, andererseits »ur-europaisch«. Es 

kommt vielmehr auf einen grundlegenden Antagonismus der 

kiinstlerischen Haltung und Gesinnung an. Denn Goethe 

»zelebriert den Mythus nicht, er scherzt mit ihm«. Nichts, 

schlieSt Mann, kann »unwagnerischer« sein, als Goethes 

»ironische Art, den Mythus zu beschworen«. Mit dieser Dif- 

ferenzierung zwischen. Wagners »Zelebration« des Mythos 

und Goethes ironischer Handhabung scheint Mann densel- 

ben Unterschied zwischen Mythos und Mythologie im Sinne 

zu haben, auf den Kerényi hingewiesen hat. Denn Ironie 

setzt einen gewissen Grad von BewuStsein und Erkenntnis 

voraus. Der Kiinstler, der mit mythischen Elementen in 

voller raffinierter BewuStheit spielt, huldigt dem Mythos 

17 Thomas Mann, Gesammelte Werke in zwélf Banden (Frank- 
furt/Main, 1960), Bd IX, S. 507—08.
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nicht, sondern er hat Wissen um den Mythos oder, mit an- 
deren Worten, Mythologie’. 

Es bedarf wohl keines besonderen Beweises, da& die 

meisten modernen Dichtungen, die mythische Bestandteile 

aufweisen, wegen der bewuSt ironischen Behandlung eben 

dieser Elemente in diesem Sinne als mythologisch und nicht 

als mythisch zu bezeichnen sind. (Selbstverstindlich gilt das- 

selbe, mutatis mutandis, fiir die Literaturtheorie Northrop 

Fryes, der in verschiedenen Dichtungen die Struktur gewis- 

ser grundlegender Mythoi zu erkennen glaubt; denn Frye 

spiirt natiirlich keine »Ehrfurcht« vor den Mythen, deren 

Struktur er analysiert.) So deuten zum Beispiel die Orest- 

Parallelen im Leben Franz Biberkopfs eher auf Unterschiede 

als auf Ahnlichkeiten zwischen einem mythosglaubigen 

Griechenland und dem Berlin Alexanderplatz der Zwanziger 

Jahre. »Hetzen ihn, von frither her, Ida und so weiter, Ge- 

wissensbedenken, Albdriicken, unruhiger Schlaf, Qualen, 

Erinnyen aus der Zeit unserer UrgroSmiitter? Nichts zu 

machen. Man bedenke die veranderte Situation«!®, Das ist 

»eine antike Vorstellung«, heiSt es weiter. »Bei solcher zeit- 

gemaen Betrachtung kommt man ginzlich ohne Erinnyen 

aus.« Die vielen Dichter von Goethe iiber Mann, Déblin 

und Joyce bis auf Giinter Grass, Jean-Paul Sartre und John 

18 Vgl. Wilhelm Emrich, Symbolinterpretation und Mythen- 
forschung. Méglichkeiten und Grenzen eines neuen Goethe- 
verstandnisses. In: Protest und Verheifung. Studien zur 

, klassischen und modernen Dichtung (Frankfurt/Main, 1960), 
X, S.67—94. Emrich schreibt véllig im Sinne Thomas Manns, 

indem er die Ansicht Werner Danckerts widerlegt, da echte 
dichterische Symbole nicht ersonnen oder erkliigelt werden. 
»Daher wird gerade bei Goethe standig eine bewuSte Um- 
funktionierung des Mythischen ins modern Zeitgeschichtliche 
sichtbar: er verdndert, verwandelt die Mythologeme, pragt 
ihnen in einem oft willkiirlich scheinenden Spiel véllig neue 
Bedeutungen und Sinnfunktionen auf« (S. 86). 

1g Berlin Alexanderplatz. Hrsg. von Walter Muschg (Olten und 
Freiburg im Breisgau, 1961), S. 103.
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Updike, die die Mythen ironisierend verwenden, kénnen 

also aus eben diesem Grunde zu der Entwicklung des 

Mythos-Begriffs nicht beitragen. Eher das Gegenteil. My- 

thologie, bewuStes Wissen um das Mythische, wird »dem« 

Mythos entgegengesetzt. Wenn wir die Entwicklung des 

Mythos weiter verfolgen wollen, miissen wir uns von der 

Linie der mythologischen Dichter und Forscher abwenden 
und beim anderen Pol neu anfangen — namlich bei Wagner”®, 

In der Mitteilung an meine Freunde (1851) beschreibt 

Wagner die Sehnsucht nach der Heimat, die ihn wahrend 

seiner Emigration erfiillt hatte. »Diese Heimat konnte in 

ihrer gegenwartigen Wirklichkeit mein Verlangen auf keine 

Weise befriedigen«, bemerkt er mit Befremden, »und ich 

fiihlte, da8 meinem Triebe ein tieferer Drang zugrunde lag, 

der in einer andern Sehnsucht seine Nahrung haben muBte, 

als eben nur im Verlangen nach der modernen Heimat«!. 

Er versenkte sich also in das »urheimische« Element, das in 

den Dichtungen aus der Vergangenheit noch lebte. Es han- 

delt sich hier keineswegs um eine ironisierte Mythologie im 

Sinne Thomas Manns, sondern um den »Grund des alten 

urdeutschen Mythos«, den Wagner hinter der mythologi- 

schen Oberflache der mittelalterlichen Dichtungen zu erblik- 

ken meinte. »Was ich hier ersah, war nicht mehr die histo- 

20 Es ist wohl kaum nétig zu betonen, da& moderne Unter- 
suchungen, die bei Dichtern des 19. Jahrhunderts, denen der 
Begriff noch nicht bekannt war, »>Mythos: festzustellen meinen, 
mehr iiber die Mythophilie im 20. Jahrhundert aussagen als 
iiber die eigentliche Entwicklung des Mythos-Begriffs. Siehe 
Gerhard Schmidt-Henkel, Mythos und Dichtung. Zur Begriffs- 
und Stilgeschichte der deutschen Literatur im neunzehnten 
und zwanzigsten Jahrhundert (Bad Homburg-Berlin-Ziirich, 
1967), der die »individualmythischen Bilder« bei Biichner, 
Eichendorff, Spitteler, Holz, Déblin und Jahnn untersucht. 
Harry Levin, a.a.O., schlagt fiir solche privaten Mythen die 
Bezeichnung »Pseudo-Mythen« vor. 

21 Richard Wagner, Samtliche Schriften und Dichtungen. Volks- 
ausgabe (6. Aufl., Leipzig, o. J.), Bd IV, S. 311-12.
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risch konventionelle Figur, an der uns das Gewand mehr als 
die wirkliche Gestalt interessieren mu8; sondern der wirk- 

liche nackte Mensch, an dem ich jede Wallung des Blutes, 

jedes Zucken der kriaftigen Muskeln, in uneingeengter, 

freiester Bewegung erkennen durfte: der wahreMensch 

iiberhaupt.« Wo uns die Geschichte nur die 4u8eren Ver- 

hiltnisse bietet, enthiillt uns der Mythos den wahren Men- 

schen als »den unwillkiirlichen Schépfer seiner Verhaltnisse«. 

»Alle unsre Wiinsche und heiSen Triebe, die in Wahrheit 

uns in die Zukunft hiniibertragen, suchen wir aus den 

Bildern der Vergangenheit zu sinnlicher Erkennbarkeit zu 

gestalten, um so fiir sie die Form zu gewinnen, die ihnen 

die moderne Gegenwart nicht verschaffen kann.« Dieser 

Mythos ist alles andere als die Mythologie des achtzehnten 

oder die Mythe des neunzehnten Jahrhunderts. Die Mytho- 

logie, bzw. die Mythe, ist historisch konventionell, der 

Mythos hingegen ewig wahr. Die Mythologie beansprucht 

keine Giiltigkeit fiir die Gegenwart; im Mythos erkennen 

wir das Ideal des wirklichen, nackten Menschen. Es liegt auf 

der Hand, da& wir es nicht nur mit einem neuen Wort zu 

tun haben, sondern vor allem mit einem neuen Begriff, der 

dem erwachenden nationalen BewuStsein der Deutschen 

entspricht. Der Mythus Wagners ist nicht mehr, wie bisher 

die Mythe, historisch bedingt, sondern ewig giiltig als 

Muster; nicht mehr tot in der Vergangenheit, sondern 

lebend, wallend, zuckend in der Gegenwart; nicht mehr 

Stoff, sondern Organismus®. Erst diese vitale Auffassung 

22 Die Differenzierung, die sich aus den Schriften von Wagner 
und Nietzsche ergibt, unterscheidet sich von der Definition, 
die André Jolles vorschlagt: Einfache Formen (2. Aufl., Darm- 
stadt,1958), S. 100: »Mythe hei&t die sich aus unserer Geistes- 
beschaftigung ergebende Einfache Form, dagegen ist die 
Form, in der sie vereinzelt jedesmal gegenwartig vor uns 
liegt, Mythus oder ein Mythus.« Jolles’ Unterschei- 
dung darf fiir die Zwecke seiner Untersuchung als giiltig 
angenommen werden; es liegen aber absolut keine wort- 
geschichtlichen Griinde dafiir vor. 

;
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des Mythos — im Gegensatz zur herkémmlichen Definition 

der Mythe — legitimiert die botanischen Metaphern, die ihn 

haufig charakterisieren. So ist fiir Wagner der Mythus etwa 

eine »Wurzel« mit »Keim«, »Stamm« und »Geist«, dessen 

»Frucht« das Volk nahrt?3, 

Nietzsche hat Wagner bekanntlich als den Schépfer eines 

neuen Mythus begrii8t. Schon Schelling hatte in seiner Phi- 

losophie der Mythologie eine Theorie des mythischen Den- 

kens entwickelt; aber fiir Schelling beschrankte sich dieses 

Denken immer noch auf eine Menschheit in den frithen Stu- 
fen ihrer Entwicklung‘. Nietzsche hingegen schreibt die 

' Fahigkeit dieses Denkens einem Zeitgenossen zu: »Das 

Dichterische in Wagner zeigt sich darin, da8 er in 

sichtbaren und fihlbaren Vorgingen, nicht in Begriffen 

denkt, das heiSt, da8 er mythisch denkt, so wie immer das 

Volk gedacht hat«®®. Wie fiir Wagner gilt auch hier der 

Mythus als Wahrzeichen einer lebenden Kultur. »Ohne “ 

Mythus geht jede Kultur ihrer gesunden schdpferischen Na- 

turkraft verlustig: erst ein mit Mythen umstellter Horizont 

schlieBt eine ganze Kulturbewegung zur Einheit ab«*, So 
stellt sich bei Nietzsche ganz folgerichtig die organische Me- 

taphorik ein: in seinen Augen »bliitht« der Mythus, und 

zwar »mit Farben« und »mit Duft«, bevor »seine Blatter 

welk werden« und die »entfarbten und verwiisteten Blu- 
men von allen Winden fortgetragen werden?’. 

23 Samtliche Schriften, Bd IV, S. 39. 
24 Schelling, Philosophie der Mythologie (Darmstadt, 1966), 

BdIl, S.140, behauptet ausdriicklich, da8 »die Mythologie 
unter Verhaltnissen entstanden ist, die mit denen des gegen- 
wartigen BewuStseins keine Vergleichung zulassen und die 
man nur begreift, inwiefern man es wagt, iiber diese hinaus- 
zugehen«. 

25 Richard Wagner in Bayreuth. In: Werke in drei Banden. Hrsg. 
von Karl Schlechta (Miinchen, 1954), Bd I, S. 413. 

26 Ebd., Bd I, S.125 (Geburt der Tragédie). 
27 Ebd., Bd I, S. 63.
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Erst diese vollig neue Auffassung des Mythos als eines 

blithenden Organismus, von dem die Gesundheit des Volkes 

abhangt, erméglicht wiederum das gastronomische Motiv, 

das bereits bei Wagner aufklingt, wenn er vom Mythus als 

»Nahrung« spricht und als »Frucht«, die das Volk nahrt. In 

seiner Abhandlung Oper und Drama (1851) skizziert Wag- 

ner das Schicksal des deutschen Volkes, dessen heimischer 

Mythus durch die christlich-religiése Anschauung untermi- 

niert worden sei. »Begriff friiher im Mythus das Volk nur 

das Heimische, so suchte es jetzt, wo ihm das Ver- 

standnis des Heimischen verloren gegangen war, Ersatz, 

durch immer neues Fremdartiges. Mit HeiShunger 

verschlang es alles Auslandische und Ungewohnte: seine 

nahrungswiitige Phantasie erschdpfte alle Méglichkeiten der 

menschlichen Einbildungskraft, um sie in unerhért bunten 

Abenteuern zu verprassen«?8, Nietzsche iibernimmt das 

gastronomische Motiv. In der Geburt der Tragédie entwirft 

er ein trostloses Bild des Zeitgenossen. »Und nun steht der 

mythenlose Mensch, ewig hungernd, unter allen Vergangen- 

heiten und sucht grabend und wiihlend nach Wurzeln, sei 

es da er auch in den entlegensten Altertiimern nach ihnen 

graben miiSte.« Und er fragt rhetorisch, ob das fieberhafte 

und unheimliche Sichregen der gegenwartigen Kultur »etwas 

anderes ist als das gierige Zugreifen und Nach-Nahrung- 

Haschen des Hungernden«”®, 

Das gastronomische Motiv ist an und fiir sich von keiner 

besonderen Bedeutung; aber es weist auf den Proze& der 

Verabsolutierung, die den Mythos-Begriff erst gefahrlich 

macht. Schon die organische Auffassung des Mythos mit 

den charakteristischen botanischen Metaphern zeigt, da8 fiir 

Wagner und Nietzsche der Begriff dabei ist, sich von der 

28 Simtliche Schriften, Bd IV, S. 41. 
29 Werke, Bd I, S. 125. 

j
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konventionellen Mythologie zu befreien. Denn bestimmte 

mythologische Figuren wie Siegfried oder Dionysos kénnen 

weder »blithen« noch >Frucht« tragen. Solche vegetabilische 

Tatigkeit ist dem bereits zur »Wurzel verwandelten Mythos 

vorbehalten. Und nur durch die metaphorische Verschiebung 
von Mythe als Gestalt zu Mythos als Wurzel vermeidet 

man beim Gebrauch des gastronomischen Motivs den Ge- 

danken des intellektuellen Kannibalismus, der sich sonst un- 

willkiirlich aufdrangen miiSte. Aber nur in der Sprache be- 
ansprucht Mythos als »>Wurzel< denselben Realitatsgrad wie 

etwa eine Riibe, nach der man tatsdchlich hungern kann und 

die wirklich nahrt. Man erinnert sich an Paul Valérys Be- 

merkung, da8 die mythischen Chimaren, »qui ne sont point 

viables dans le fait, sont 4 leur aise dans le vague des 

esprits«®°, Aber — um das semantische Spiel auf die Spitze 

zu treiben — nur in der deutschen Sprache ist es méglich, 

nach Mythos zu »>hungern:, und zwar wegen der Assoziatio- 

nen, die sich erst seit Wagner und Nietzsche um den Begriff 

gesammelt haben. Der nahrungswiitige, mythosfressende, 

rastlos nach eSbaren Wurzeln wiihlende Deutsche kommt 

dem Englischredenden genau so komisch vor wie dem Deut- 

schen etwa der Amerikaner, der — nach einer gelaufigen 

Redewendung — einen Mythos >explodieren< la&t. Die ver- 

schiedene Metaphorik entstammt einer villig andersartigen 

Auffassung des Begriffs. Denn man »hungert« nach dem Or- 

ganischen, Lebendigen; aber man sprengt das, was technisch 

konstruierbar ist. Wenn es sich bloS um ein kulturphilo- 
sophisches Phanomen handelte, ergibe diese semantische 

Merkwiirdigkeit nur eine linguistische Pointe. Weil aber die ¢ 

Sprache unsere Gedanken bestimmt und weil auch die Poli-/  “ 

tik vor allem eine Angelegenheit der Sprache ist, erdffnen; 

sich verhangnisvollere Méglichkeiten. Denn ein Volk, das 

einmal diese gastronomische Rhetorik akzeptiert hat, erblickt 

30 Petite Lettre sur les mythes, a.a.O., S. 250.
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kein allzu groBes kulinarisches Wunder darin, wenn in der 

Hexenkiiche der Zwanziger Jahre die mythischen Wurzeln 

a la Rosenberg zubereitet werden — das heiSt, mit den 

ebenso mythischen So8en des Bluts®°4, 

Bei Wagner und Nietzsche haben wir es tatsachlich mit 

einem Mythos zu tun, der nach Thomas Mann >zelebriert« 

werden kann. Aber in dem Ma8e, wie der Mythos als leben- 

der Organismus gefeiert wird, wenden sich Wagner und 

Nietzsche gegen die rationalistische Mythenforschung des 

neunzehnten Jahrhunderts, die den urspriinglichen Mythos 

restlos ausgetilgt hat. So geifert Wagner gegen die »anato- 

mische Wissenschaft«, aber auch gegen das Christentum, 

das an die »Wurzel« des Mythus Hand gelegt hat, um ihr 

die »iippig zeugende kiinstlerische Kraft« zu rauben®!. Und 

Nietzsche stellt resigniert fest: »Es ist das Los jedes Mythus, 

allmahlich in die Enge einer angeblich historischen Wirk- 

lichkeit hineinzukriechen und von irgendeiner spateren Zeit 

als einmaliges Faktum mit historischen Anspriichen behan- 

delt zu werden«*?, Die wissenschaftliche Mythenforschung, 

héhnt Nietzsche, »beginnt, angstlich die Glaubwiirdigkeit der 

Mythen zu verteidigen, aber sich gegen jedes natiirliche Wei- 

terleben und Weiterwuchern derselben zu strauben«. Hier 

trennt sich deutlich und zum erstenmal der Mythos-Begriff 

von der herkémmlichen europaischen Mythologie und My- 
thenforschung. Wir sehen, wie sich die Sehnsucht nach dem 

Mythos erst aus einem Unbehagen an der rationalistischen 

.  Zivilisation der Gegenwart ergibt und wie sie dem Ideal 

eines neuen nationalen BewuStseins entspricht**. 

30a Walter Jens verweist auf die politische Wirkung der Rhetorik 
in seinem Buch Von deutscher Rede (Miinchen, 1969), S. 30—31. 

31 Samtliche Schriften, Bd IV, S. 34 u. 39. 
32 Werke, Bd I, S. 125. 
33 Bereits hier zeigen sich die Anfange des »Freund-Feind- 

Schemas« der Nazi-Literaturwissenschaft, auf die Karl Otto 

Z
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Ill 

Gleich nach der Jahrhundertwende mehren sich in man- 

chen Kreisen die Zeichen, da& der Mythos auf Anregung 

von Wagner und Nietzsche sich viéllig verabsolutiert hat 

und zu einer freischwebenden Kraft geworden ist, die dem 

wachsenden Irrationalismus der Epoche gerade zurecht kam. 

So lesen wir im ersten Satz von Hermann Hesses Peter 

Camenzind (1904): »Im Anfang war der Mythus. Wie der 

gro8e Gott in den Seelen der Inder, Griechen und Germanen 

dichtete und nach Ausdruck rang, so dichtet er in jedes Kin- 

des Seele tiaglich wieder« — eine Anwendung, die ohne 

Nietzsche undenkbar ware. Auch in der >Kosmischen Runde 
und im George-Kreis war der Mythos zu einer raunenden 

Beschwérungsformel geworden, die oft nur wegen ihrer talis- 
manischen Kraft zitiert wurde*4. Manchem mu es ergangen 

sein wie der Heldin von Albrecht Schaeffers Schliisselroman 
Elli oder Sieben Treppen, die einem abendlichen Gesprich 

junger Berliner Intellektueller beiwohnt: »Elli hérte die 

Worte, sie kannte sie, allein jedes — solche wie Gestalt, 

Form, Mythos, das Heroische, leibhaft, Blut, originar, Ge- 

bilde — entfremdete sich im Zusammenhang augenblicks 

samt dem Zusammenhang selber; es waren lauter Ratsel, 

Hieroglyphen des Ohrs, eine Geheimsprache«*, 

In Ernst Bertrams bekannter Nietzsche-Studie aus dem 
Jahr 1918, die sich im Untertitel als »Versuch einer Mytho- 

logie< ankiindigt, wird die Verabsolutierung des Begriffs mit 

Conrady verweist: Deutsche Literaturwissenschaft und Drittes 
Reich. In: Germanistik: Eine deutsche Wissenschaft (Frank- 
furt, 1967), S. 94. 

34 Siehe Peter Lutz Lehmann, Meditationen um Stefan George 
(Diisseldorf und Miinchen, 1965), S.31—82: »Neue Mytho- 
logie«. 

35 Ell oder Sieben Treppen. Beschreibung eines weiblichen 

Lebens (Leipzig, 1919), S. 15.
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absoluter Konsequenz weitergefiihrt®®. Denn hier bedeutet 
Mythos nicht mehr einen Bestandteil einer umfassenden 

Gétterlehre, sondern alles, »was wir vom Wesen des Men- 

schen aussagen kénnen, deren Gedichtnis auf die Lebenden 

gekommen ist«. Und Mythologie wird wiederum als die 

Systematisierung eines solchen verselbstandigten modernen 

Mythos verstanden. Auch Bertram iibernimmt den dialek- 

tischen Gegensatz von Mythos und Rationalitat. »Der iiber- 

wache und iiberwachende Verstand hat, wo ein Mythos sich 

durchsetzen will, auch heute nicht anders als frither seine 

unverriickbaren Schranken.« Aber es gelingt der mythischen 

Schau, den lebenden Mythos immer aufs neue zu entdecken: 

»Allem gehauften Wissen, allen Methoden, aller gerechten 

Abwagung zum Trotz: wir wissen nur, was wir schauen, 

und wir schauen nur, was wir sind und weil wir es sind«. 

Auch im ersten Band von Spenglers »morphologischer< 

Geschichtsphilosophie begegnen wir einer ahnlichen Umkeh- 

rung der Begriffe. Fiir Spengler wie fiir Wagner und Nietz- 

sche ist der Mythos organisch. »Es ist ein wissenschaftliches 

Vorurteil, da& Mythen und Géttervorstellungen eine Schdp- 

fung des primitiven Menschen seien und da8 »mit fortschrei- 

tender Kultur< der Seele die mythenbildende Kraft verloren 

gehe«®7, Mythos wird im Gegenteil als die »erste gestal- 

tende Tat eines erwachenden Seelentums« definiert. Speng- 

lers eigene >faustische Mythologie — wie Bertrams »Mytho- 

logie< von Nietzsche — ist wieder die Systematisierung eines 

fiir absolut erklarten Mythos des modernen Menschen, eines 

»mythischen Organismus: im Gegensatz zu den >fragmenta- 

rischen Sagenbildungen< der Urvélker. Mit anderen Wor- 

ten: die Verehrung des Mythos im Dienst eines erwachen- 

36 Nietzsche. Versuch einer Mythologie (7. Aufl., Berlin, 1929), 
S. 11-15. 

37 Der sintered des Abendlandes, Kap. VI, Abschnitt 8. In der 
einbandigen Ausgabe (Miinchen, 1963), S. 512—13. 

| 
:
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den nationalen Bewu&tseins geht wieder Hand in Hand mit 

einer Entwertung der alten Mythen und der konventionellen 

Mythologie. 

Aber erst in den Zwanziger Jahren dringt der Mythos als 

magisches Losungswort ins allgemeine Bewuftsein. Einer- 

seits wendet sich fast jeder Zweig der Wissenschaft — und 

natiirlich nicht nur in Deutschland — mit einer euphorischen 

Entdeckungslust der Mythologie zu: so etwa die Tiefen- 

psychologie Jungs, die Vélkerpsychologie Wilhelm Wundts, 

die entmythisierende Bibelforschung Bultmanns, die Anthro- 

pologie Malinowskis oder die Philosophie Ernst Cassirers. 

Dieses wissenschaftliche Interesse beférderte wiederum die 

Wiederentdeckung der mythologischen Schriften von Bach- 

ofen, Gérres und Schelling, die simtlich ab 1926 neu ver- 

6ffentlicht werden. Solche Bemiihungen trugen dazu bei, den 

Begriff Mythos einer gewissen wissenschaftlichen Giiltigkeit 

zu versichern. Aber neben diesen Forschungen, die das Wort 

Mythos in einem noch technischen und verantwortungsvol- 

len Sinne verwandten, gab es andererseits eine Reihe von 

popularen kulturphilosophischen Schriften wie etwa Rudolf 

Kaysers Die Zeit ohne Mythos (1923) oder Arthur Lieberts 

Mythus und Kultur (1925), die weniger gewissenhaft damit 

umgingen. Bereits 1928 konnte Hugo von Hofmannsthal 
feststellen: »Denn wenn sie etwas ist, diese Gegenwart, so 

ist sie mythisch — ich weiS keinen anderen Ausdruck fiir 

eine Existenz, die sich vor so ungeheuren Horizonten voll- 

zieht«*8, Zwei Jahre frither war Hofmannsthal anla&lich 

eines Festes der Freunde des humanistischen Gymnasiums 

diesem Phanomen auf den Grund gegangen*®. »Die Unruhe 

ist nach wie vor allgemein, der Zweifel und die Verworren- 

heit eher im Wachsen als im Abnehmen ... Wir versuchen 

38 Die Agyptische Helena. In: Prosa IV (Frankfurt/Main, 1955), 

S. 459—60. 
39 Vermiachtnis der Antike. Ebd., S. 313-16.
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uns zur Klarheit durchzuringen, zu erkennen, was dahin- 

gestiirzt und was noch aufrecht ist; aber der ordnende Sinn 

in uns selber, der allein zu solchen Urteilen fahig wire, ist 

, im tiefsten beschadigt.« In diesem allgemeinen Zerfall der 

‘y | Werte ist nur mehr der Mythos fahig, wieder Ordnung zu 

stiften: »Der Mythos unseres europdischen Daseins, die 

Kreation unserer geistigen Welt (ohne welche die religidse 
nicht sein kann), die Setzung von Kosmos gegen Chaos.« 

Die geistige Verzweiflung der Zwanziger Jahre sowie der 

» »Hunger nach Ganzheit«, dem Peter Gay ein Kapitel seines 

Buches iiber die Weimarer Kultur gewidmet hat, zeigte sich 

selbstverstandlich auch im Ausland. Fithrende Dichter in 

England und Amerika — Yeats, Eliot, Pound, Lawrence — 

huldigten oft sogar dem Faschismus als Ausweg aus den 

politischen Wirren der Zeit. Aber gerade ihr kultureller Sno- 

bismus rettete die Auslander bei ahnlichen Voraussetzun- 

gen vor einem so vilkischen Begriff wie Mythos: sie such- 

ten eine Lésung eher in einem elitdren Klassizismus. Im 

l Ausland fehlte eben der Mythos, auch da, wo man ihn am 

ehesten erwarten wiirde. So entwickelte etwa Madame Bla- 

vatsky ihr ganzes System der Theosophie, ohne da der 

Begriff Mythos auch nur auftaucht*°@. In Deutschland hin- 

gegen ist der Hunger nach dem Mythos selber zum gré8ten 

Mythos der Zwanziger Jahre geworden und zu einem ge- 

meinsamen Nenner, der die verschiedensten Bewegungen 

der Zeit miteinander verbindet. Uberall wird nach einem 
neuen Mythos gerufen als Stiitze gegen die rationalistische 

40 Peter Gay, Weimar Culture: The Outsider as Insider (New 
York und Evanston, 1968) ; JohnR. Harrison, The Reactionaries. 

UV A “ae of the Anti-Democratic Intelligentsia (New York, 
1967). 

40 a Siche etwa H.P. Blavatsky, The Secret Doctrine, The Syn- 
thesis of Science, Religion and Philosophy (London, 1888), 
wo das Wort myth nur zweimal vorkommt, und zwar in der 
konventionellen Bedeutung einer Gétterfabel.
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Zersetzung des Lebens, und zwar regelmafig mit den seit 

Wagner und Nietzsche fast unumgianglichen organischen 

Metaphern. So héren wir etwa in Ludwig Klages’ eklek- 

tischer Polemik Der Geist als Widersacher der Seele (1929 

bis 1932) von dem »Urwald des Mythos«, den die Griechen 

mit den »Beilhieben des Geistes rodeten«‘t. Die Griechen 

sind daher »die ersten, die den Weg des Unheils betreten 

haben, der mit der Ausrottung von Urwialdern iiberhaupt — 

im eigentlichen und iibertragenen Sinne — seinem Ende 

naht«. Fiir Arthur Liebert ist der Mythus »eine natiirliche 

und organische Auerung des religidsen BewuStseins«, und 

der Verfasser wiitet gegen das wissenschaftliche BewuStsein, 

fiir das Mythus nichts darstellt als einen »Untersuchungs- 

gegenstand«‘*, »Wahrend das mythische Bewuftsein sich in 

einem Mythus verklart«, heiSt es, »sucht das wissenschaft- 

liche Bewuftsein zu erklaren«. Ahnlich Rudolf Kayser, des- 
sen elegische Schrift iiber die mythoslose Zeit dieselbe Dia- 

lektik und Metaphorik verwendet. Der Mythos, den Kayser 

als »das Wissen um geistige Wesenheit« begreift, »entsteht 

nicht durch mechanische Prozesse innerhalb der geistigen 

Ebene, sondern unterhalb ihrer: im Vegetabilischen, im 

Seelischen, das ja auch das Organ ist, das die Schmerzen des 

Geistes ertraigt«8, Sogar Gerbrand Dekkers sonst rein wis- 
senschaftliche Untersuchung tiber den spaten Schelling miin- 

det in ein SchluSkapitel iiber den »neuen Mythos«, das die 

bekannte Metaphorik aufweist. »So sind wir heutige Men- 

schen zu entwurzelten Pflanzen geworden, die, vom Winde 

hin und her getrieben, frei iiber die Erde schweben, die uns 

eine tote, erstarrte Dingwelt geworden«*4. Der Mythos, des- 

41 In der ungekiirzten Studienausgabe (4. Aufl., Miinchen-Bonn, 

1960), S. 850—51. 
42 Mythus und Kultur (Berlin, 1925), S. 64. 
43 Die Zeit ohne Mythos (Berlin, 1923), S. 13 u. 101. 
44 Die Riickwendung zum Mythos. Schellings letzte Wandlung 

(Miinchen und Berlin, 1930), S..217.
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sen Tod diesmal dem Rationalismus Descartes’ zugeschrie- 

ben wird, ist Wurzel, Pflanze, Grundlage, Dynamis, sogar 

Energeia. 

Bereits bei Wagner und Nietzsche hatte der Begriff des 

Mythos begonnen, sich zu verabsolutieren, aber er wurzelte 

noch gewissermaen in den einzelnen Mythen der germa- 

nischen und griechischen Mythologie. Es ist das Unheilvolle 

an dem Mythos-Begriff der Zwanziger Jahre, da& er nur 

mehr eine Struktur ohne Inhalt darstellt, ein Wunschbild: 

¢ das heifSt, er ist eher eine negative Reaktion gegen den. 

Rationalismus als eine positive Hinwendung zu etwas klar 

Erkanntem. So schreibt Rudolf Kayser, da& der neue Gott 

Europas, dessen Mythos nicht friedlich und hirtenhaft sein 

werde, noch namenlos sei, wobei Kayser es ausdriicklich ab- 

lehnt, »diesen Gott zu benennen, diesen Mythos zu be- 

schreiben«*®, »Aber er bricht herein, eurasiatisch in der 

Struktur«, prophezeit er. Nach Kaysers subtiler Dialektik 

ist das Ende der Mythoslosigkeit eben durch die Erkennt- 

nis der Mythoslosigkeit bedingt: »Wie jeder Mythos 

’  stammt er aus Not«. Es mangelte nicht an mahnenden Stim- 

men, die die Gefahr eines solchen leeren Begriffs erkannten. 

Es ist — um die gastronomische Metapher beizubehalten —, 

wie wenn man einen verhungernden Menschen mit berithm- 

ten Speisekarten und Kochrezepten quilen wollte. Obwohl 

Gerbrand Dekker es fiir ein »erfreuliches Zeichen« hilt, da 

sich ein Verstandnis fiir die bleibende Bedeutung des My- 

thos zu mehren beginnt, warnt er vor einem »Riickfall in 

das Heidentum«. Er sieht, da8 »mancher moderne Mensch 

kein Vertrauen mehr zum eigenen Geiste hat, dem er die 

Schuld an der Erstarrung seiner Weltanschauung vorwirft«. 

Die Philosophie hat also die Pflicht, sich mit der »Daemonie 

als dynamischer Grundlage des Lebens« auseinanderzu- 

setzen, damit es nicht den »Dunkelmannern« iiberlassen 

45 Die Zeit ohne Mythos, S. 95, 97, 105.
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werde, den Menschen von heute in seiner »irregewordenen 

Daemonie« zu verfiihren*®. Auch Kayser erkennt, da& die 

»Abenteuerlichkeit« einer mythoslosen Zeit Raum schafft 

fiir »allerhand seltsame Kulturunternehmer«, und er zahlt 

diese zweifelhaften »Ritter der groSen Wandlung« auf: 

Theosophen, Gesundbeter, Heilspropheten, Widertaufer, 

Schwarmer und Dadaisten‘7. Fiir jeden Appetit findet sich 

aber ein Koch, dessen heimliches Rezept den Hunger stillt. 

Alfred Rosenbergs Buch unterscheidet sich schon im Titel 

von den anderen kulturphilosophischen Schriften der Zwan- 

ziger Jahre, denn es bietet nicht blo& eine Analyse des 

seelischen Hungers, sondern verspricht geradezu den er- 

lésenden »Mythus des 20. Jahrhunderts«. 

Ein schneller Uberblick zeigt, da8 wir es bis zu diesem 

Punkt mit folgenden Stufen der Entwicklung zu tun hatten. 

Erstens: die Romantik hat die mythenfeindliche Ansicht des 

achtzehnten Jahrhunderts, das in der Mythologie nichts als 

anmutige Fabeln erblickte, endgiiltig iiberwunden, indem 

sie auf die Mythologie als Ausdruck des kulturellen Den- 

kens primitiver Volker hinwies. Zweitens: Wagner und 

Nietzsche haben den Begriff des mythischen Denkens auf 

die Gegenwart angewendet und zum ersten Male das Wort 

»Mythus: konsequent als Bezeichnung dieses vitalen volki- 

schen Kulturwollens im Gegensatz zur starren Mythologie 

der Vergangenheit eingefiihrt. Drittens: die deutsche Kul- 

turphilosophie des frithen zwanzigsten Jahrhunderts hat 
diesen organischen Begriff mitsamt der botanischen und 

gastronomischen Metaphorik iibernommen und sogar inten- 

siviert, indem sie den Mythos véllig von jeder Bindung an 

irgendwelche historische Mythologie befreite und so zu einer 

freien Kraft von grofer rhetorischer Magie machte. Erst 

diese Verabsolutierung des Mythos, diese totale inhaltliche 

46 Riickwendung zum Mythos, S. 209, 217, 196. 
47 Die Zeit ohne Mythos, S. 22.



192 THEODORE ZIOLKOWSKI 

Bindungslosigkeit, erméglicht die vierte Stufe: die Inbesitz- 

nahme des Begriffs durch irgendeine Instanz, die die ent- 

leerte Struktur mit einem neuen Inhalt zu fiillen versprach. 

Es gibt wohl zu jeder Zeit und in jedem Lande Propheten 

eines irrationalen Heils. Aber nur im Deutschland der Zwan- 

ziger Jahre, und zwar infolge des hier skizzierten Prozesses, 

hat sich gerade der Begriff Mythos als Quintessenz solcher 

Wunschtraéume herausdestilliert. Der Mythos muSte sich — 

so scheint es jedenfalls aus unserem historischen Gesichts- 

punkt — unvermeidlich als Losungswort einstellen. 

IV 

Rosenbergs konfuses Buch beginnt wie alle Verherrlichun- 

gen des Mythos mit einer Klage iiber den Verlust der Mitte. 

»Samtliche heutigen 4u8eren Machtkampfe sind Auswirkun- 

| gen eines inneren Zusammenbruchs. Eingestiirzt sind bereits 

alle Staatssysteme von 1914, ob sie auch teilweise formal 

noch weiterbestehen. Zusammengebrochen sind aber auch 

soziale, kirchliche, weltanschauliche Erkenntnis und Werte. 

Kein oberster Grundsatz, keine héchste Idee beherrscht un- 

bestritten das Leben der Vélker«*8, Aber Rosenberg erblickt 

gewisse Zeichen der Hoffnung. »Das Blut, welches starb, 

beginnt lebendig zu werden. In seinem mystischen Zeichen 

geht ein neuer Zellenbau der deutschen Volksseele vor sich.« 

Es ist die alte organische Rhetorik, aus dem Botanischen 

ins Zoologische iibersetzt. Rosenberg betrachtet es als die 

Aufgabe des Jahrhunderts, »aus einem neuen Lebens-My- 

thus einen neuen Menschentypus zu schaffen«. Dieser neue 

Mythos ist »der andere — »wahrere< — Strom des echt wuchs- 

haften (organischen) Wahrheitssuchens entgegen dem scho- 

48 Der Mythus des 20. Jahrhunderts (25.—26. Aufl., Miinchen, 
1934), S. 1-2. 
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lastisch-logisch-mechanischen Ringen nach >absoluter Er- 

kenntnis««#®, Mit der neuen mythischen Einsicht in eine 
Lebenstotalitat aus Geist und Wille »entzieht sich die orga- 

hische Philosophie unserer Zeit der Tyrannei der Verstan- 

desschemen«®, 
Rosenbergs eklektisches Werk ist kaum mehr als eine 

Zusammenstellung von verschiedenen Teilmythen, die schon 

lange — und natiirlich auch im Ausland — vorhanden waren. 

Das Neue daran ist vor allem die Tatsache, da8 jetzt der 

Begriff Mythos heranbemiiht wird, um die einzelnen Be- 

standteile zu einer Einheit zu bilden: den Mythos vom Drit- 

ten Reich, vom Totalen Staat, vom Deutschen Menschen, 

und nicht zuletzt vom Blut. Es ware méglich, auch eine 

semantische Geschichte des Bluts zu schreiben. Zwar gilt 

Blut seit Mephistopheles als ein ganz besonderer Saft, und 

in der christlichen Symbolik spielte es auch lange eine be- 
deutende Rolle. Aber mancher frithere Dichter fragte sich 

wohl wie Novalis in seinen Geistlichen Liedern: »Wer kann 

sagen, / Da& er das Blut versteht?« Eine richtige Rhetorik 

des Bluts miiSte eigentlich wieder erst bei Wagner anset- 

zen! und wiirde iiber die Gedichte von Wolfskehl und 

Derleth sowie die ErgieSungen des Rembrandtdeutschen, die 

einen Hymnus auf »gesundes Blut« enthalten, bis zur letzten 

Seite von Spenglers Untergang des Abendlandes fiihren, 

wo der Diktatur des Geldes ein Ende prophezeit wird durch 

die »kosmischen Fluten des ewigen Blutes«. Es soll aber 

zweierlei bemerkt werden. Erstens: mit seinem »Mythus 

des Bluts« hatte Rosenberg kaum so grofen Erfolg gehabt, 

wenn das Publikum nicht bereits an eine zwar botanische, 

aber immerhin organische Auffassung des Mythus gewohnt 

gewesen ware. So huldigten etwa der Comte de Gobineau 

49 Ebd., S. 691. 
50 Ebd., S. 697. 
51 Siehe in diesem Zusammenhang Claude David, Stefan George. 

Son ceuvre poétique (Paris-Lyon, 1952), S. 206 u. S. 246.
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und Houston Stewart Chamberlain auch dem Blut; weil 

aber im Ausland der Begriff Mythos fehlte, hat sich da die 
Verehrung des Bluts nie zu einem »Mythus des Bluts« kon- 

zentrieren kénnen. Aber aus den folgenden Zeilen vom 

Jahre 1932 ist ersichtlich, wie leicht dem rhetorisch Ge- 

schulten der Ubergang vom Botanischen zum Zoologischen 

fallt: »Wichtiger als alle Vivisektion des Intellektualismus 

ist das Wachstum eines nationalen Mythos; eines Mythos, 

nicht aus den Nerven geschwitzt, sondern aus dem Blute 

bliihend. Denn nicht der Rationalismus, der Mythos zeugt 

Leben. «5? 

Zweitens: im Mythos-Begriff fand Rosenberg nicht nur ~ 

eine magische Rhetorik und eine dialektische antirationali- 

stische Gedankenstruktur, die er dankbar sich aneignete. 

Die Tatsache, da er seine Ideen unter diesen Sammelbegriff 

subsumierte, zeigt ferner, da8 der Mythos jetzt schlechthin 

als »autoritatives Wort« gilt®®, Wenn namlich der Mythos 

noch lebt und wenn er den kollektiven Willen des Volkes 
V ausdriickt, dann darf sich der Einzelne in unsicheren Zeiten 

auf den Mythos als Lebensmuster verlassen unter Verzicht 

auf die individuelle Freiheit. Diese fatale Méglichkeit war 

schon frither vorhanden. So meint Rudolf Kayser, da jede 

revolutionare Bewegung sich einen neuen Freiheitsbegriff 

schafft, und der Freiheitsbegriff der Renaissance heift Indi- 

vidualismus. Aber diese vermeintliche Freiheit ist in Wirk- 

lichkeit ein Irrtum. »Er bedeutet nur Negatives: die Beseiti- 

gung der geistigen Gemeinschaft, in der bisher Leben und 

Werke vor sich gingen.« Kayser fiihrt die Anarchie der 

Zwanziger Jahre auf diesen Individualismus ohne Inhalt 

52 Friedrich Hussong in einer Sondernummer der Literarischen 
Welt (1932), zitiert nach Gerhard Schmidt-Henkel, a.a.0. 
(Anmerkung 20), S. 265—66. 

53 Karl Kerényi, Umgang mit Géttlichem. Uber Mythologie und 
Religionsgeschichte (Gottingen, 1955), S. 36. 

j



DER HUNGER NACH DEM MYTHOS 195 

zuriick, und den einzigen Ausweg aus diesem durch ratio- 

nalistische Freiheit produzierten Chaos erblickt er im My- 
thos. »Listig und ohne unser Zutun«, heiSt es am Ende seines 

Buches, »hat sich in diese Seiten, die von den mythischen 

und legalen Bindungen handeln, ein Wort hineingeschlichen, 

das, unzeitgema& wie kein anderes, diese Bindungen ver- 

neint: Freiheit. Es ist nicht die individualistische Frei- 

heit, die der liberalistischen Weltanschauung, die ja als 
heimliche Unfreiheit sich enthiillt hat. Es ist nicht die Frei- 
heit, die, zur Anarchie drangend, sich selbst in Ketten legt. 

Sondern es ist das Freiwerden von der furchtbarsten Skla- 
verei, die der menschliche Geist zu erleiden vermag: der 

Abstraktion.« Der Mythos besitzt also neben seiner Struk- 

tur und Metaphorik auch noch eine eigene Logik, wonach 

Freiheit plétzlich in ihr Gegenteil verwandelt wird. Diese 

Verbindung des mythischen Glaubens mit dem Verzicht auf 
individuelle Freiheit taucht auffallend haufig auf. So héren 

wir bei Gerbrand Dekker denselben Refrain. »Wir klagen, 

wie Schelling, da8 uns irdischen Menschen die echte Be- 

ziehung zur Welt verlorengegangen und suchen in der 

Riickwendung zum Mythos die innige Verbindung mit der 
Mutter Erde zu erneuern, der wir vielleicht unsere schwer 

errungene geistige Freiheit gar zu opfern bereit waren.«*4 

Der Mythos ist also nicht bloS Ausdruck, sondern auch 
Forderung. Der Einzelne braucht sich nur dem Mythos wil- | 

lenlos hinzugeben, und alle Verantwortung wird ihm ab- 

genommen, denn er erfiillt dadurch blo8 sein Schicksal. 

Die Forderung einer willenlosen Hingabe an den Mythos 

des Blutes geht aus Rosenbergs Buch ebenso deutlich hervor 

wie aus Alfred Baeumlers Exegese dieses Werkes. Baeumler 
lehnt die Mythenforschung des neunzehnten Jahrhunderts, 

»das sich durch Zweifel und Kritik dazu verfiihren lie&, alle 

54 Riickwendung zum Mythos, S. 217.
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Mythen einander gleichzusetzen«, ausdriicklich ab®*. Die alte 

wissenschaftliche Neutralitat, die nur einen Mangel an Glau- 

ben darstellt, hat die »Auflésung« der Zeit verursacht. Aber 

der Glaube an den echten Mythos wird den deutschen Men- 

schen in die lebendige Mitte der Weltanschauung zuriick- 

fiihren. »Unter Weltanschauung versteht der Nationalsozia- 

lismus jene durch die rassische Anlage bedingte Einheit der 

seelischen Haltung, in welcher die Méglichkeit der Meiste- 

rung aller Probleme des Lebens und des Denkens begriindet 

ist.« Der Mythos, der urspriinglich als freier Ausdruck eines 

religidsen Glaubens betrachtet wurde, ist durch den Natio- 

nalsozialismus zu einem politischen Glaubensbekenntnis 

degradiert worden. »Alles was gro8 und zu uns gehirig in 

der Vergangenheit ist, alles was gegenwartige Kraft ist, die 

die Zukunft in sich tragt, verdichtet Rosenberg in den Be- 

griff Mythus«, hei&t es bei Baeumler®®. »Mythus ist der 

wirklichkeitschaffende Traum einer Seele; nicht ein subjek- 

tives Traumen, sondern ein gegenstandsmichtiges Bilden 

dessen, was sein wird.« Der Ausdruck des religiésen Glau- 

bens primitiver Vélker entpuppt sich unvermittelt als Fiinf- 

jahresplan eines modernen totalitaren Staates. 

Es gibt wohl kein deutlicheres Beispiel fiir die national- 

sozialistische Vergewaltigung der deutschen Sprache, bzw. 

des deutschen Denkens, als diese politische Aneignung des 

Mythos. Im Sprach-Brockhaus (1935) gilt der Mythos von 

jetzt an als »bildhafte, lebenerneuernde Idee«. Der Begriff 

ist so einheimisch geworden, da das Wort »Mythos« — 

bezeichnenderweise! — in dem betreffenden Band des aus- 

fithrlichen Deutschen Fremdwérterbuchs (hrsg. Otto Basler, 

1942) fehlt. Dafiir schreibt Heinrich Schmidt in seinem Phi- 

losophischen Wérterbuch (10. Aufl. 1943) unter ausdriick- 

55 Alfred Rosenberg und der Mythus des 20. Jahrhunderts 

(Miinchen, 1943), S. 100. 
56 Ebd., S. 68—69. 
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licher Berufung auf Rosenberg: »Die rassische Bedeutung 

des Mythos als der politisch-weltanschaulichen Grundkraft 

endlich erkannte der Nationalsozialismus in der Betrachtung 

seiner eigenen politisch-weltanschaulichen Dynamik«. Das 

krankhafte Wuchern des organischen Mythos 1a8t sich so- 

gar anhand des Deutschen Biicherverzeichnisses fast gra- 

phisch darstellen. Fiir das letzte Jahrzehnt des neunzehnten 

Jahrhunderts fiihrt Kaysers Vollstiindiges Biicherlexikon 

unter »Mythus« einen einzigen Titel an. Fiir die Fiinfjahr- 

perioden von 1907 bis 1920 sind es je drei oder vier Titel. 

Der wachsende Hunger nach dem Mythos in den Zwanziger 

Jahren kiindigt sich mit etwa zwanzig Titeln im Schlagwort- 

register an. Nach 1930 steigt die Linie aber schwindelerre- 

gend in die Héhe mit mehr als sechzig Titeln, bis sie dann 

in den vierziger Jahren auf etwa fiinfundzwanzig wieder 

hinuntersinkt — eine Ebene, die in den letzten Jahrzehnten 

gleichgeblieben ist. 

Vv 

Thomas Manns Briefwechsel mit Karl Kerényi beginnt 

1934 — also mitten in der Periode der intensivsten Mytho- 

philie — mit dem Gestiandnis, da8 sein Interesse fiir das 

Mythische erst spat erwacht sei: »Es ist ein Produkt meiner 

Jahre und war in Jugendzeiten iiberhaupt nicht vorhan- 

den«5?, Das allmahlich zunehmende Interesse entspricht, 

hei&t es weiter, »einem mit den Jahren vom Biirgerlich- 

Individuellen weg, zum Typischen, Generellen und Mensch- 

heitlichen sich hinwendenden Geschmack«. Sieben Jahre 

spiter schreibt er aus Princeton an Kerényi: »Und was sollte 

mein Element derzeit wohl sein als Mythos plus Psycho- 

logie. Langst bin ich ein leidenschaftlicher Freund dieser 

57 Gesammelte Werke, Bd XI, S. 629—30.
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Kombination; denn tatsachlich ist Psychologie das Mittel, 

den Mythos den faschistischen Dunkelmannern aus den 

Handen zu nehmen und ihn ins Humane >umzufunktionie- 

ren<«®8, 

Ebenfalls im Jahre 1934 und wieder unter dem Eindruck 

der herrschenden Mythophilie fragte Hermann Broch in 

einem Vortrag iiber Geist und Zeitgeist, welches Wort »so 

viel Trost spendet, da& es gegen die tiefste Verzweiflung 

des Herzens gehalten werden kann«®®. Und die Antwort 
entspricht unserer Erwartung: es ist »der Mythos des 

menschlichen Seins schlechthin, der Mythos der Natur und 

ihrer menschlich-géttlichen Phanomenalitat«. Wenn es die- 

sen Mythos gabe, ware es »ein Zeichen des Glaubens und 

eines neuen Wertzusammenflusses, jenes Zusammenflus- 

ses, der notwendig ist, um der blutigen Wertzersplitterung 

ein Ende zu bereiten«. Fiinfzehn Jahre spater — auch wieder 

in Princeton — hrt sich das anders an. In seiner Studie iiber 

Hofmannsthal und seine Zeit setzte sich Broch mit der 

»verbrecherischen Nazi-Intellektualitét des Blutrausches« 

auseinander, indem er ausdriicklich jede Identifizierung des 

Mythos mit dem Irrationalen ablehnt®. »Menschliche Ent- 

wicklung besteht in fortschreitender Trennung rationaler 

Haltungen, entfernt sich also immer weiter von der mythi- 

schen Einheit des Einst.« 
1925 begann Ernst Cassirer seine Untersuchung iiber Das 

mythische Denken mit der Behauptung, da8 dieses Denken 

nicht, wie Schelling angenommen hatte, blo& bei Vilkern auf 

frithen Entwicklungsstufen vorkomme, sondern iiberhaupt 

eine allgemein-menschliche Eigenschaft sei. Als Cassirer 

zwanzig Jahre spater in New Haven sein letztes Buch schrieb 

58 Ebd., Bd XI, S. 651. 
59 In: Die Unbekannte Gré8e und Friihe Schriften (Ziirich, 1961, 

Gesammelte Werke, X), S. 307. 
60 In: Essays I (Ziirich, 1955; Gesammelte Werke, VI), S. 65.
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— die englisch verfaSte Studie iiber den Mythos vom Staat —, 

fand er zu seinem Erstaunen, da& der ganze Begriff in der 

deutschen Sprache sich geandert hatte®!. Der Mythos hatte 

frither immer als das Resultat einer unbewuSten Tatigkeit 

und als das freie Produkt der Einbildungskraft gegolten. 

Jetzt muSte er die Existenz von politischen Mythen konsta- 

tieren, die nicht frei gewachsen waren, sondern kiinstlich 

hergestellt wurden von schlauen Handwerkern. »Es war 

dem zwanzigsten Jahrhundert vorbehalten«, stellt Cas- 

sirer fest, »eine neue Technik des Mythos zu entwickeln«. 

Sein Buch schlieSt mit der Mahnung, man miisse den Ur- 

sprung, die Struktur sowie die Methoden und Techniken 

der politischen Mythen studieren, damit man den Feind be- 

kampfen kénne. Nach unseren Feststellungen miiSte man 

auch noch den Begriff Mythos zu diesen untersuchungs- 

wiirdigen Gegenstanden rechnen. 

Was sich in den drei reprasentativen Beispielen — Mann, 

Broch, Cassirer — unmiverstandlich zu erkennen gibt, ist 

die Tatsache, da8 sich der Mythos gewissermafen disquali- 

fiziert hat. In den zwanziger und dreifiger Jahren teilten sie 

alle drei das, was Broch in dem erwahnten Vortrag die 

gro8e »Sehnsucht der Zeit nach dem Mythos« nannte. Es ist 

aber das Paradoxe daran, da&8 man diese Sehnsucht nicht 

einmal teilen und ausdriicken kann, ohne zugleich zu der 

»Mythosreife der Welt«® beizutragen. Es gehért zur Tra- 

godie der deutschen Intelligenz der Weimarer Zeit, da sie 

durch ihren Glauben an so etwas wie »den< Mythos die all- 

gemeine Aufnahmebereitschaft fiir den ersten besten My- 

thos, der die Bedingungen der leerstehenden Struktur er- 

fiillte, vorbereitet hat. 

61 The Myth of the State (New Haven and London, 1966), 
S. 282 ff. 

62 Hermann Broch, Hofmannsthal und seine Zeit. In: Essays, 

Bd L, S. 65.
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Ihre Ansichten haben sich nachtraglich geandert: Mann 

will den Mythos psychologisieren und dadurch entscharfen; 

Broch versucht, die irrationale Basis des Mythos zu entwer- 

ten; und Cassirer empfiehlt eine genaue Analyse der Tech- 

niken, mit denen der Mythos politisch manipuliert wird. 

Diese Meinungsanderung hangt zum Teil wohl mit dem 

zeitlichen Abstand zusammen: in den vierziger Jahren waren 

die Méglichkeiten zum MiSbrauch der magischen Formel 

deutlicher zu erkennen als zehn oder zwanzig Jahre friiher. 

Vor allem ist sie aber wohl der geographischen Entfernung 

vom deutschen Sprachraum zuzuschreiben, wie auch dem 

kritisch-niichternen Geist der auslandischen Mythosauffas- 

sung, dem die Emigranten jetzt ihre Ansichten deutlich zu 

machen versuchten. 

Unsere semantische Betrachtung ist selbstverstandlich 

blo8 als Prolegomenon zu einer ausfiihrlichen soziolinguisti- 

schen Analyse des Mythos-Begriffes aufzufassen. Eine wei- 

tere Untersuchung miiSte sich vor allem mit den sozialen 

und geistesgeschichtlichen Energien befassen, die hier blo& 

angedeutet wurden: etwa dem Erwachen des nationalen Be- 

wuS&tseins, dem Aufstieg des Irrationalismus, der wissen- 

schaftlichen Mythenforschung, und so weiter. Aber vorher 

muSten die Begriffe gekliért werden. Denn auch in der 

Sprache herrscht ein gewisser Hegelianismus: solange man 

einen Begriff nicht geniigend objektiviert hat, solange man 

den Mythos noch subjektiv innerhalb des hier skizzierten 

Denkschemas akzeptiert, wird die Analyse beeintrachtigt 

oder gar unmdglich gemacht. Nun muf& aber festgestellt wer- 

den, da man im deutschen Sprachraum den Mythos-Begriff 

noch bei weitem nicht geniigend objektiviert hat; gerade 

denjenigen, die sich mit Mythos befassen, fehlt haufig die 

objektivierende Distanz. Trotz aller auslandischen Skepsis 

und trotz der kritischen Bemiihungen von Mann, Broch, 

Cassirer und anderen gedeiht »der<« Mythos immer noch in 

der deutschen Sprache. Der Bayrische Rundfunk veranstal- 

tet Vortrage iiber die Wirklichkeit des Mythos. Die neueste 

7
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Auflage des Sprach-Brockhaus hat die suspekte Definition 

des Mythos vom Jahre 1935 — »bildhafte, lebenerneuernde 

Idee« — kritiklos tibernommen. Richard von Kienles neues 

Fremdwérterlexikon (1965) fiihrt zwar die »Mythe« als 

»Gottersage« wieder ein, behalt dafiir aber auch noch den 

»Mythos« als »unmittelbares Versinnbaren und Ausspre- 

chen letzter Wirklichkeitserfahrungen auf dem Grund eines 

Anschauens im Ganzen«. Und Michael Hochgesang, ein 

neuer Gourmet der Kultur, konnte noch 1965 den alten 

gastronomischen Refrain wortwortlich wiederholen: »Der 

Hunger nach dem Mythos ist riesengro8«®. 

63 Mythos und Logik im 20. Jahrhundert (Miinchen, 1965), S. 88. 
Siehe in diesem Zusammenhang auch Erich Kahler, Das Fort- 
leben des Mythos (1945). In: Die Verantwortung des Geistes 
(Frankfurt/Main, 1952). Kahler befa&t sich nicht mit dem 
Mythos-Begriff als solchem, sondern mit dem Proze& der 
Mythisierung, die auf jedem Gebiet des modernen Lebens 
festzustellen ist — in Deutschland wie auch im Ausland.
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Jost Hermand 

OEDIPUS LOST: 

Oder der im Massenerleben der Zwanziger Jahre 
r»aufgehobene< Vater-Sohn-Konflikt des Expressionismus 

Solange man noch in absolut patriarchalischen oder totali- 

taren Staaten lebte, wurde der Gegensatz der Generationen 

durch ein wohlfunktionierendes Machtsystem in Schach ge- 

halten. Hier muSte sich alles nach den »Vatern< richten. Dem 

Gottvater im Himmel entsprach der Landesvater auf dem 

Thron, dem Kirchenvater auf der Kanzel der Hausvater in 

der Familie. Als ideologische Unterstiitzung dieses Systems 

erfand man Religionen, die von Ewigkeit zu Ewigkeit das- 

selbe Vaterprinzip im Munde fiihren. Standig muSte man 

sich belehren lassen, da sich seit den legendaren Altvor- 

dern nichts Neues unter der Sonne ereignet habe. Und so 

reihte sich im Gleichklang der Jahrhunderte ein Geschlecht 

an das andere, bei denen die Gewalt allein beim »Vater< lag. 

Eine Anderung dieser Verhaltnisse trat erst im Zuge der 

Aufklarung des 18. Jahrhunderts ein, als sich das fortschritt- 

liche Biirgertum den Gedanken der historischen Entwicklung 

und allmahlichen Vervollkommnung des Menschenge- 

schlechts verschwor und die Pietaét vor dem archaischen 

Ordo-Denken des »Ancien régime< endgiiltig zu den Akten 

der Vergangenheit legte. In dieser Ara wurde man sich klar 

dariiber, da8 selbst die ehrwiirdigsten politischen, sozialen 

und religidsen Uberlieferungen lediglich Manifestationen < 

oder Hypostasen eines standig wechselnden >Zeitgeistesc ~ 

sind. Da sich dieses Entwicklungskonzept nicht wieder ver- 

drangen oder totschweigen lie8, leben wir seitdem in einer 

Folge von bewu&t erfahrenen Umbruchszeiten, in denen sich 

eine Generation von »Sdhnen nach der anderen gegen die
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Welt der tyrannischen >Vater< aufzulehnen versucht, die 

sich nur Schritt fiir Schritt vom liebgewordenen Terrain des 

Patriarchalischen trennen kénnen. 

Die erste literarische Bewegung, wo dieser Konflikt eine 

revolutionare Scharfe anzunehmen beginnt, ist der Sturm 

und Drang'. Jeder kennt die Szene in Schillers Kabale und 

Liebe (1784), in der Ferdinand den Degen gegen seinen 

Vater ziickt, da ihn die schurkische Niedertracht seines Er- 

zeugers fiir Sekunden am gittlichen Weltenplan zweifeln 

1a@t. Und hier fallt das beriihmte Stichwort, das von seinen 

Zeitgenossen wie ein Fanal der Empérung aufgefaSt wurde: 

»Der Schuldbrief der kindlichen Pflicht liegt zerrissen da« 

(IL, 6). Seitdem war kein Halten mehr. Jede >revolutionar< 

,gesinnte Generation, ob nun die Jungdeutschen, Vormarz- 

‘ler, Naturalisten, Expressionisten oder Pop-Fanatiker, warf 

mit stets erregteren Gebarden ihren Vatern den Fehdehand- 

schuh ins Gesicht. 
| Die konservativen Kreise, nach denen noch immer nichts 

»Neues« unter der Sonne geschieht, haben diesen Wechsel 

der Generationen natiirlich sofort in einen »ewigen Kreis- 

lauf< oder eine »>Wiederkehr des Immergleichen: umgedeutet, 

um nicht in ideologische Terrainschwierigkeiten zu geraten. 

Biologisch betrachtet, la&t sich gegen eine solche These kaum 

etwas einwenden. Doch im Feld des Geschichtlichen sind 

derartige Platitiiden reichlich unangebracht. Hier zahlt nicht 

die natiirliche Geschlechterfolge, deren sich auch die Fliegen 

und Kiihe erfreuen, sondern eine wesentlich kompliziertere 

Dialektik. Selbstverstandlich hat es zu allen Zeiten >Vater 

und Sdéhne gegeben, bei den Neandertalern so gut wie bei 

den Biedermeiern. Einen Historiker sollte jedoch lediglich 

1 Vgl. Kurt Wais, Das Vater-Sohn-Motiv in der Dichtung bis 
1880 (Berlin, 1931), S.30 ff. und Eilhard Erich Pauls, Ge- 
schlechterfolge und deutsche Dichtung. In: Zeitschrift fir 
Deutschkunde 46 (1932), S. 488—503, 529-536. 
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die Frage interessieren: Welcher Grad von weltanschaulicher 

BewuBtheit liegt’ diesem Verhaltnis zugrunde? Denn nur 

hierin zeigt sich das jeweils »Neue< und geschichtlich Unter- 

scheidende, das trotz der enormen Zahigkeit des Biolo- 

gischen nicht aus der Welt geschafft werden kann. 

Fiir Ferdinand, den Stiirmer und Dranger, ist dieser Kon- 

flikt noch weitgehend ein moralischer. Erst als der Vater 

seine angebetete Luise eine »Hure« schimpft, ruft er voller 

Empoérung gegen diesen Zweifel an seiner sittlichen Inte- i 

gritat: »Es gibt eine Gegend in meinem Herzen, worin das 

Wort Vater noch nie gehért worden ist — dringen Sie nicht 

bis in diese!« (II, 6). Er vergibt ihm zwar in seiner Todes- 

stunde — aber nur, um dann mit um so reinerem Herzen 

vor den hichsten »Richter der Welt« zu treten und seinen 

Vater des Mordes zu zeihen (V, 8). 

Gustav Kiihne, der Jungdeutsche, sieht in seiner Quaran- 

tiine im Irrenhause (1835) diesen Gegensatz schon mit hege- 

lianischer Brille. Hier sind es nicht mehr die Seelen, sondern 

die Epochen, die sich wie zwei im Krieg befindliche Lager 

gegeniiberstehen. »Wir leben in einer Zeit«, heiSt es gegen 

Ende des Romans, »wo sich Kind und Greis nicht mehr be- 

freunden mégen. Es ist der Fluch ermatteter Zeitalter, die 

hiipfende und iibersprudelnde Welle des jugendlichen Le- 

bens Tollheit zu schelten. Dem getriibten Greise fehlt die 

Zuversicht zu einem Friihling, dessen Bliiten zu genieSen 

ihm nicht mehr vergénnt ist. So tobt er noch mit letzter 

Lebenskraft gegen die junge Saat, und die junge Saat 

wuchert, aus Erbitterung gegen die entzogene Gunst, jah 

und hei& wie Unkraut auf«?. 

Der naturalistische Vater-Sohn-Konflikt wird am scharf- 

sten in Hauptmanns Friedensfest (1890) durchexerziert. 

Diesmal ist es weder die Moral noch das Epochengefiihl, 

2 Ferdinand Gustav Kiihne, Eine Quarantine im Irrenhause 
(Leipzig, 1835), S. 332.
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das die Eltern von ihren Kindern trennt, sondern eine ge- 

radezu an Strindberg erinnernde Hafliebe, die mit auSerster 

Prazision auf ihre sozialpsychologischen und milieudetermi- 

nierten Ursachen zuriickgefiihrt wird. Als auslésender Fak- 

tor erweist sich dabei die »Kinderkomiédie« des Weih- 
nachtsfestes, iiber die sich Robert, der alteste Sohn, mit so 

bei&enden und wegwerfenden Bemerkungen lustig macht, 

da& er — mit Unterstiitzung seines jiingeren Bruders — den 

Vater bis zum Schlaganfall treibt®. 

Noch krasser geht der Expressionismus vor, dessen 

Grundimpuls auf einem dialektischen Gegenschlag zum 

»pietatvollen Vaterkult« der Stilkunst-Ara beruht und sich 
gegen Vorbildtypen wie George, Rilke und Hofmannsthal 

wendet‘. Gestiitzt auf das unverauerliche Recht der jugend- 

lichen Selbstbestimmung, das auch Hans Bliiher, Gustav 

Wyneken, die »>Freie Schulgemeinde: und der »>Wandervogel< 

propagierten, verbreitet sich im Rahmen dieser Bewegung 

ein abgrundtiefer Ha& gegen jede Form von Autoritat, die 

nach verrottetem »Wilhelminismus< riecht. Und zwar liegt 

das spezifisch Neue und Andersartige dieser pathetisch vor- 

getragenen Vaterverleugnung weitgehend in ihrer unter- 

schwelligen Tendenz ins Psychoanalytische und Tiefenpsy- 

chologische, die seit 1910 auch auf die Literatur iiberzugrei- 

fen beginnt. 

Auf den ersten Blick ist das gar nicht so evident. Rein 

auBerlich betrachtet, hat man meist den Eindruck, als ob der 

Expressionismus lediglich darum kampfe, nicht von der er- 

driickenden Gewalt des biirgerlichen Machtsystems verwur- 

3 Gerhart Hauptmann, Gesammelte Werke (Berlin, 1922), BdI, 
S. 158 ff. 

4 Vel. Kurt Wais, Das Vater-Sohn-Motiv in der Dichtung. 
1880—1930 (Berlin, 1931), S. 34 ff. und 47 ff.
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stet oder untergebuttert zu werden’. Uberall scheint es sich 

um die typisch >biirgerlichen« Probleme eines jungen Herrn 

aus »gutem Hause zu handeln, der gerade seine Gymnasial- 

und Studentenjahre absolviert. Durch die gesamte expressio- 

stische Revolutionsliteratur zieht sich daher der Kampf des 

jugendlich-faustischen Menschen mit dem vheilig glithenden< 

Herzen gegen die Welt der SpieSer, Philister und Famulus- 

typen. Von Werk zu Werk begegnet man denselben lebens- 

hungrigen, genialisch veranlagten Jiinglingen, die sich im 

»ewigen Aufruhr< gegen die morsche Moral und die allge- 

meine Stickluft ihrer Elternhauser befinden. 

So gesehen, kann man diese Jungmannerrevolte durchaus 

mit dem Sturm und Drang und dem Naturalismus verglei- 

chen. Wirklich »neu< an diesem Protest ist lediglich seine ur- 

typologische Radikalitat, die bis in die Tiefen oder Untiefen 

der Psychoanalyse hinabzureichen versucht. Auf diese Weise 

wird in manchen expressionistischen Dichtungen ein >Urha&< 

entfacht, der sich weder moralisch noch individual-psycho- 
logisch oder milieudeterministisch interpretieren 1a8t. Wah- 
rend es bisher stets um eine Vielzahl von deutlich differen- 

zierten Sdhnen« ging, tritt man jetzt dem »Sohn an sich< ent- 

gegen, mit dessen bewaltigtem oder unbewaltigtem Odipus- 
komplex sich Sigmund Freud bereits 1900 in seiner Traum- 

deutung beschaftigt hatte. Ahnliche Impulse vermittelten die 

Biicher Der Mythos von der Geburt des Helden (1909) und 

Das Inzest-Motiv in Dichtung und Sage (1912) von Otto 

Rank, was auch fiir einige Studien von Carl Gustav Jung, 

Karl Abraham und Paul Haberlin gilt, welche in den glei- 
chen Jahren erschienen®. 

5 Vel. Jost Hermand, Expressionismus als Revolution. In: Von y 
Mainz nach Weimar, 1793—1919. Studien zur deutschen Lite- / 
ratur (Stuttgart, 1969), S. 299 f. 

6 Vgl. Wais, Das Vater-Sohn-Motiv. 1880—1930, S. XIII und 
Janet K. King, The Generation Theory in German Literary 
Criticism (Diss. Wisconsin, 1965), S. 39 ff. ¢
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In allen diesen Werken werden Vater und Sohn rein. als 

Archetypen aufgefa8t, die sich wie uniiberbriickbare Ur- 

polaritaten der menschlichen Existenz gegeniiberstehen. Mit 

einer >biirgerlichen« Verstehenspsychologie, die jeder Kol- 

lektivitat sorgfaltig aus dem Wege geht, lassen sich solche 

Phanomene nicht interpretieren. Denn was diese Kreise 

interessiert, sind nicht mehr die Note der Einzelseele, son- 

dern archaische Dinge wie Kastrationsangst, ddipale Bin- 

dung an die Mutter oder Vatermordgeliiste, als sei der heu- 

tige Kulturzustand nur eine miihsam verschleiernde Maske, 

hinter der sich noch immer die »Béte humaine: des Homo 

heidelbergensis verberge. 
Ein solches Konzept mu&te auf die jungen Expressionisten, 

die nach hemmungslosem Sichausleben und gewaltsamem 

Umsturz der vaterlichen Ordnung drangten, eine unentrinn- 

bare Faszination ausiiben. Bezeichnenderweise griff man 

dabei meist zum Drama, in dem sich solche Urkonflikte am 

sinnfalligsten gestalten und prisentieren lassen’. Ob nun 

bei Sorge, Hasenclever, Johst, Unruh, Toller oder Bronnen, 

immer wieder begegnet man demselben Strukturmodell: 

»Der Wandlung des (eingeschiichterten) Jiinglings zum Tat 

bejahenden Mann«, wie Horst Denkler das Hauptgeschehen 

dieser »einpoligen Wandlungsdramen« umschreibt®. 

In Sorges Bettler von 1912 ist dieser »Vatermord< noch 

eine aus Gift und gutem Willen zusammengebraute Erléser- 

tat, um den irregewordenen »Alten« aus seinen unheilbaren 

7 Vgl. Peter Hagboldt, Der Kampf des jungen Menschen im 
neueren deutschen Drama. In: Modern Philology 28 (1931), 
S. 337-352 und Walter H.Sokel, Der literarische Expressio- 
nismus (Miinchen, o.J.), S. 126f. — Die Arbeit von Kurt 
Tischler, Das Generationsproblem im deutschen Drama der 
Weltkriegsira (Diss. Wien, 1932, masch.) war mir leider nicht 

zuganglich. 
8 Horst Denkler, Drama des Expressionismus (Miinchen, 1967), 

S. 173, 193.
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Wahnzustanden zu befreien. Da& dabei auch die Mutter mit 

draufgeht, erinnert ein bi&chen an Hamlet und zugleich an 

gewisse Hintertreppenromane, in denen es nie an >schénen 

Leichenx fehlt. Und zwar entschlieSt sich der Sohn zu dieser 

Vergiftung an demselben Tag, als der Vater — nach Jahren 

kindischen Selbstgeniigens — seine Frau zum erstenmal wie- 

der mit erotischen Forderungen bedringt, was in seiner 

freudianisch-ddipalen Symboltrachtigkeit kaum zu iiberbie- 

ten ist. 

Das gleiche gilt fiir den Sohn (1914) von Hasenclever, 

obwohl in diesem Werk ein fast an Schillers Don Carlos 

gemahnender Idealismus zu herrschen scheint. Der Vater ist 

hier so grausam und tyrannisch, da8 er seinem Sohn sogar 

die griechische Grammatik mit der Hundepeitsche beizubrin- 

gen versucht. In allem, ob nun der karg bemessenen Freizeit, | 

der Auswahl der Lektiire und der Erledigung der Schulauf- 

gaben, dominiert allein die Autoritaét des Erzeugers. Selbst 

die halb inzestuése Bindung an seine Gouvernante ist daher 

nicht stark genug, den Sohn daran zu hindern, aus diesem 

vaterlichen Gefangnis gewaltsam auszubrechen. Kaum auf 

freiem FuSe angelangt, wird er von seinen Freunden dazu 

aufgestachelt, vor einer Gruppe von Gleichgesinnten eine 

Rede gegen die Tyrannei der Vater zu halten. »Hier war der 

Mann, den ich brauchte«, sagt ein Freund von ihm, »du 

hattest, was -uns allen fehlte —: Jugend und die Glut des 

Hasses! Nur solche Menschen kénnen Reformatoren sein. 

Du warst der Einzige, der Lebendige, der Rufer: Gott will 

es... Die Tyrannei der Familie zerstéren, dieses mittelalter- 

liche Blutgeschwiir; diesen Hexensabbat und die Folterkam- 

mer mit Schwefel! Aufheben die Gesetze — wiederherstel- 

len die Freiheit, der Menschen hichstes Gut ... Vollende 

das Werk«®, Aufgeputscht durch solche Reden, geht Hasen- 

clevers Sohn schlieflich mit dem Browning in der Hand auf 

seinen Vater los. Doch den ereilt zum Gliick der Schlag, so 

9 Walter Hasenclever, Der Sohn (Leipzig, 1917), S.98f. ~
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da er sein Mordgewehr wieder unbenutzt in die Tasche 

stecken kann. Nach dieser zum Manne machenden »Helden- 

tat< schiebt er sogar die miitterliche Gouvernante beiseite, 

um sich mit jambischem Elan der ganzen Menschheit in die 

Arme zu werfen. 

Ebenso uniiberbriickbar ist die tiefe Kluft, die den Jungen 

Menschen (1916) von Hanns Johst von seinen Biihneneltern 

trennt. Wahrend sich die Hauptfigur des gymnasialen Teen- 

agers standig mit ekstatischer Ausschlieflichkeit zur >rasen- 

den Wollust< bekennt, sind die »Alten« langst zu pedan- 

tischen Ich-Leichen abgesunken. Selbst der Tod ihres Soh- 

nes bringt sie nicht von ihren festgefahrenen Lebensgewohn- 

heiten ab. So sagt der Vater am frisch aufgeworfenen Grab: 

»Wir haben unsere Pflicht getan! Wir miissen gehen! Es ist 

halb Eins ... und um Eins ist schon das Essen gerichtet!« 

Worauf die Mutter voller Seelenkalte bemerkt: »Du bist so 

gut, Vater! ... Ich hoffe, da& die Lende langt! Aber mit den 

Pilzen wird es knapp werden!!«1° Was bleibt dem >jungen 

Menschen: da anderes iibrig, als mit einem kiihnen Satz 

iiber die Friedhofsmauer zu springen und dem zu Tode er- 

schrockenen Publikum jauchzend entgegenzustiirmen? 

Noch groteskere Dinge vollziehen sich in Fritz von Unruhs 

Ein Geschlecht (1917), in dem ein unentwirrbares Chaos 

von geschwisterlichen Inzestgefiihlen, ekstatischem Liebes- 

taumel, Menschheitsbeschworung, Geistverziickung* und 

Vernichtungsraserei zu herrschen scheint. Doch auch hier 

1a&t sich der Grundimpuls dieser aufgestauten Erregung ein- 

deutig auf einen abgriindigen Vaterha8 zuriickfiihren. Und 

so schleudert denn der >alteste Sohn: seiner Mutter an einer 

Stelle folgende Tirade an den Kopf'!: 

Dann hobt Ihr uns die Vater auf den Sockel, 

und jedes Wort der Kinderstube wies, 

den Urtrotz in mir weckend, streng auf ihn, 

ao Hanns Johst, Der junge Mensch (Miinchen, 1919), S. 87 f. 
41 Fritz von Unruh, Ein Geschlecht (Leipzig, 1918), S. 33. 

a
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bis ich, genahrt am Zweifel, kraftentschlossen 
dies Vaterbild, das Gott geglichen, stiirzte. 

Da liegt es wie ein Steinklotz tiberm Weg! 

Ich steige driiber weg und blas den Schutt 
von allen Wurzeln meiner Seele ab. 

Khnliche Gefiihle beseelen den jungen Friedrich in Ernst 

Tollers Die Wandlung (1919), wenn auch nicht in dieser 

Kleistschen Verkrampfung wie bei Unruh. Auch sein Vater 

hatte stets auf »wohlanstindiges Leben und gefestigten 

Wandel« gedrungen und ihm jede innere Entfaltungsmég- 

lichkeit geraubt. »Damals als ich fort wollte«, schreit Fried- 

rich einmal auf, »zwang er mich, hierzubleiben ... Er hat 

mir meine Jugend versperrt«!*. Doch zum Gliick stirbt dieser 

Vater frith genug und erspart damit seinem Sohn einen 

unnotigen Kraftaufwand. 

Um so schlimmer ist der kleine Walter in Arnolt Bron- 

nens Vatermord (1920) dran. Sein Vater priigelt und quilt 

ihn geradezu ununterbrochen. Als er ihn einmal besonders 

bestialisch miRhandelt hat, beschwért Walter seine kuh- 

augig danebenstehende Mutter: »Er ist kein Mensch / Was 

er mir antut / Die ganze Welt wollt das nicht tun / Mutter / 

Er hat mich / Voll Neid und Ha8 schaut er auf mich / Und 

kennt mein Herz und sieht mein Hirn und ich wei nicht 

wo ich mich verkriechen soll / Er schaut und ich bin ihm 

preisgegeben / Er denkt und ich bin ihm geopfert / Er spricht 

und ich bin vergiftet / Mutter / Was er will macht er mit 

mir / Da hei&e Herz reiSt er mir heraus«!*, Aufgrund 

dieser Konstellation steigert sich das Ganze in rasendem 

Crescendo zu einem freudianischen Finale, wie es im Buche 

steht. Als der Machtanspruch des alten Fessel immer be- 
driickender wird, rennt ihm Walter schlielich das Kiichen- 

messer in den Bauch. Im gleichen Augenblick reift sich die 

12 Ernst Toller, Die Wandlung (Potsdam, 1924), S. 20. 
13 Arnolt Bronnen, Vatermord (Berlin, 1920), S. 44.
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Mutter die Kleider vom Leibe und versucht, den jungen 

»Helden: auf ihr Bett zu zerren, den eigenen Sohn als den 

neuen Meister und Bezwinger anerkennend. Doch statt nun 

Odipus und Jokaste zu spielen, macht sich Walter endgiiltig 

los und jubelt in das Weltall hinein: »Niemand vor mir 

niemand neben mir niemand iiber mir der Vater tot / Him- 

mel ich spring dir auf ich flieg / Es drangt zittert stéhnt 

klagt mu8 auf schwillt quillt sprengt fliegt muS auf muS 

auf / Ich Ich blithe«!4, 

Bis dahin tobt sich alles im engeren Rahmen der Familie 

aus. Auf Anhieb scheint hier jeder ein kleiner Odipus zu 

sein, der so eng zwischen die jeweiligen Vatertyrannen und 

Muttergeliebten eingepfercht ist, da& sein eigenes Ich villig - 

zu verkiimmern droht. Doch im Gegensatz zu Sophokles 

kippt dieses Dreierverhdltnis nur in den seltensten Fallen 

ins Tragische um. Fast immer gelingt es dem »Sohn<, am 

Schlu8 gewaltsam ins Freie auszubrechen und auf diese 

Weise seinen mitleidenden Altersgenossen ein heroisches 

(~ Exempel zu setzen. Und damit tritt an die Stelle des alten 

Odipus — trotz vieler freudianischen Implikationen — in den 

| meisten dieser Dramen der »neue Mensch des Expressionis- 

| mus. Mégen diese Gestalten auch noch so ichbezogen sein, 

letztlich dhneln sie alle jenem Sohn von 14/18, der durch 

| Expressionismus, Weltkrieg und Revolution zwanglaufig in 

die Rolle eines politischen Rebellen hineinwachst. Indem sie 

| sich dadurch mit allen Aufruhrséhnen dieser Ara verbrii- 

| dern, werden Ich und Masse schlieGlich zu ein und demsel- 
ben Komplex. 

Politisch gesehen, ist das interessanteste Dokument dieser 

Entwicklung die Flugschrift Die vaterlose Gesellschaft. Zur 

Psychologie der Revolution (1919) von Paul Federn, in der 

die Revolution von 1918 als ein Aufstand gegen jene patri- 

archalische Weltordnung gedeutet wird, die seit altersher in 

Gott und Kaiser kulminiere. Im Gegensatz zu dieser Ideolo- 

14 Ebd., S. 80. 

4
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gie der >Vater< fordert Federn eine kommunistische Bruder- 

schaftseinstellung, bei der sich Marx und Freud geradezu 

kollegial die Hande reichen. Auf literarischem Gebiet la8t 

sich diese Wendung ins Ichhaft-Kollektivistische am besten 

an Arnolt Bronnens dramatischer »Fehlgeburt« Die Geburt 

der Jugend von 1922 demonstrieren, die mit den »Klassen- 

kampf«-Wehen zwischen Schiilern und Lehrern beginnt und 

sich dann vom Vatermord iiber den Elternmord bis zur 

Liquidierung aller Erwachsenen steigert'®. »Buben< und »Ma- 

del: zerstampfen hier die lahmen »Alten< einfach unter ihren 

Réssern und verschmelzen zuletzt zu einem dunklen, heiSen 

Leib, aus dem einige »phallisch Emporwachsende mit schau- 

migen Lippen und dampfendem Schwei&« nach oben schie- 

&en und den ekstatischen Hymnus »W-i-i-r Gott!« anstim- 

men, Hier ist das dichterische Ich zur Jugend — und die ge- 

samte Jugend zum dichterischen Ich geworden. 

Wieviel niichterner, sachlicher und unexpressionistischer 

wirkt dagegen der Roman Der Biirger (1924) von Leonhard 

Frank, in dem der Vater-Sohn-Konflikt zum erstenmal auf 

einer wesentlich konkreteren sozialen Basis abgehandelt 

wird. Sein Held ist das verwéhnte Biirgerséhnchen Jiirgen 
Kolbenreiher, der wahrend seines Philosophiestudiums aus 

ethischen Motiven plétzlich zum Proletariat iibergeht. Aus 

einem neurotischen und komplexbeladenen Jiingling wird 

damit ein tapferer Kampfer auf der Glaubensbahn des So- 

zialismus. Selbst sein Unterbewu8tsein macht diese Wand- 

lung mit. So heifSt es an einer Stelle: »In dieser Zeit iiber- 

fielen ihn auch die Angsttraume nicht mehr, wie friiher fast 

jede Nacht, da der Vater, die Professoren, die Tante macht- 

strotzend ihn angeblickt hatten, und er, der Erwachsene, als 

Kind bebend in der Zimmerecke gekauert war, ohnmiachtig 

ausgeliefert; andere Traume, von Jiirgen bisher nie erlebt, 

15 Vel. Jiirgen Schroder, Arnolt Bronnen. In: Expressionismus 
als Literatur, hrsg. von Wolfgang Rothe (Bern, 1969), S. 588. 

16 Ebd., S. 588.
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schoben sich ein, Kampftraume, aus denen er siegreich und 

erfrischt hervorging«!7. Er fallt zwar, wie alle »>komplizier- 

ten« Naturen, noch einmal ins »Biirgerliche< zuriick, um auch 

den Reiz des Geldes und der Geltung kurz zu genieSen, 

wendet sich jedoch am Schlu8 wieder reumiitig den Prole- 

tariern zu und wird so vor dem drohenden Ausbruch der 

Schizophrenie bewahrt. Erst jetzt gehdrt er zu den wirklich 

>Befreiten< und peitscht die Gymnasiasten und Studenten 

aller Lander mit der anfeuernden Parole auf: »Folgt euren 

Vatern nicht, den alten Verdienern!«!8 

Doch damit ist dieses Problem noch nicht erschépft. Neben 

seinen freudianisch-marxistischen Konzepten entwickelt 

namlich Frank in diesem schwachen, aber hichst interessan- 

ten Roman bereits eine Generationstheorie, die einen spezi- 

fisch »neusachlichen« Charakter hat. Denn hier wird die ex- 

pressionistische Vater-Sohn-Konfrontation zum erstenmal 

als ein soziologisches Phanomen beschrieben, das jenseits 

aller persdnlichen Einzelschicksale steht. Nicht das Ich, son- 

dern die Klasse, die Gesellschaft, die Generation erweisen 

sich in diesem Werk als die Starkeren. Eine solche Position 

kann entweder nach >rechts« ins Faschistisch-Biologische oder 

nach >links< ins rein Gesellschaftswissenschaftliche umschla- 

gen. Frank ist von diesen beiden Polen noch etwa gleich weit 

entfernt. Seine Sozialtheorie hért sich folgendermafen an: 

»Es gibt nicht nur eine herrschende Klasse und unterdriickte 

Klassen; es gibt auch eine jeweils herrschende Generation, 

die durch alle Klassen durchgeht: alle Erwachsenen namlich, 

die, machtstrotzend, mit Hilfe der bestehenden Seelenmord- 

Gesellschaftsordnung, in der sie selbst tédlich verstrickt und 

untergegangen sind, die heranwachsenden Generationen ab- 

wiirgen, entselbsten. In diesem Sinne bilden alle Erwachse- 

nen zusammen eine granitene Einheit, einen Wall, gegen 

den die Heranwachsenden vergebens anrennen, so lange an- 

47 Leonhard Frank, Der Biirger (Berlin, 1924), S. 162. 
~ 18 Ebd., S. 343.



OEDIPUS LOST 215 

rennen, bis sie selbst entselbstete, lebende Leichen sind und 

Teile des Walles bilden gegen die neu heranwachsenden 

Generationen«!®, 

Damit war ein Stichwort gegeben, das sich nach 1925 

schnell zu einem gingigen Slogan entwickelte: das Massen- 

erleben der Generation. Wohin man auch blickt, werden 

plotzlich die verschiedensten Schichten, Gruppen, Kollektive, 

Klassen oder Parteien auf die dahinterstehenden »Generatio- 

nen< zuriickgefiihrt. Wie verbreitet dieses Konzept in der 

Literatur-, Kunst-, Musik- und Sozialwissenschaft dieser 

Jahre war, ist bereits mehrfach beschrieben worden®®. Eduard 

Wech&ler, Wilhelm Pinder, Julius Petersen, Hans von Miil- 

ler, Alfred Lorenz, Karl Mannheim, Richard Alewyn, Karl 

Hoppe: jeder kam mit seiner Generationstheorie heraus, 

wobei der ideologische Akzent mal auf dem Vélkisch-Biolo- 

gischen, mal auf dem Soziologisch-Statistischen liegt. 

Und so ist denn auch die Literatur zwischen 1925 und 

1932 von einem auffalligen Zug ins Kollektivierende be- 
herrscht. Kriegsromane wie Arnold Zweigs Der Streit um 

den Sergeanten Grischa (1927) und Ludwig Renns Krieg 

(1927), Fabrikromane wie Dierk Sebergs Die Metallstadt 

(1924-1930) und Erik Regers Union der festen Hand (1931), 

Gro&stadtromane wie Alfred Déblins Berlin Alexanderplatz 

(1929), Berufsgruppenromane wie Christa Anita Briicks 

Schicksale hinter Schreibmaschinen (1930) und Werner 

Tiircks Konfektion (1932), Streikromane wie Anna Seghers’ 

Aufstand der Fischer von St. Barbara (1928), Arbeitslosen- 

romane wie Leonhard Franks Von drei Millionen drei (1932) 

und Richard Euringers Die Arbeitslosen (1930), Schulromane 

wie Die Primaner (1931) von Walther Harich, Romane der 

»schwarzen Reichswehr< wie Verratene Jungen (1929) von 

1g Ebd., S. 143. 
20 Vgl. King, The Generation Theory, S. 84 ff., und Jost Hermand, 

Literaturwissenschaft und Kunstwissenschaft (Stuttgart, 1965), / 

S. 46 ff.
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Peter Martin Lampel, Zuchthausdarstellungen wie Wir 

Zuchthiiusler (1931) von Georg Fuchs, Parteiromane wie 

Die Gefahrten (1932) von Anna Seghers: alle drangen ins 

Breite, Massenhafte und Uniiberschaubare®. Rein auSerlich 

zeigt sich das schon daran, da8 viele dieser romanhaften 

Walzer in mehreren Banden erschienen, was iibrigens auch 

fiir die gleichzeitig publizierten Werke von Broch, Musil und 

Feuchtwanger gilt. 

Sozialpsychologisch gesehen, liegt fast allen diesen Roma- 

nen ein vom Zeiterleben abgeleitetes Generationskonzept 

zugrunde, das sich in einer standigen Bezugnahme auf die 

>Alten< (die Vorkriegsleute), die »Mittleren< (die Frontkamp- 

fergruppe) und die »>Jungen< (die noch Unbeleckten) auSert. 

Wohl der typischste Roman der Vorkriegsgeneration ist 

Arnold Zweigs Junge Frau von 1914 (1931). Trotz seiner 

~ noch stark dem »biirgerlichen Realismus« verhafteten Charak- 

terpsychologie, in der gerade Zweig wie kaum ein Zweiter 

brilliert, siegt auch hier am Schlu& das alles iibergreifende 
Kollektivgeschehen. Zu Anfang stehen sich der aus dem 

Kleinbiirgertum aufsteigende Schriftsteller Werner Bertin 

und das verwéhnte Kommerzienratstéchterlein Leonore 

Wahl — von ihrer >gro8en Liebe einmal abgesehen — noch 

wie zwei gesellschaftliche Fremdkérper gegeniiber, die jede 

>Offentlichkeit< sorgsam scheuen miissen. Doch der Aus- 

bruch des Krieges andert diese Situation von Grund auf. Die 

>Frauen< werden plotzlich selbstandiger, die »Manner< riick- 

sichtsloser. Beide fithlen sich iiber Nacht in das »Geschlecht 

von 1914« verwandelt??. Mit einem Schlage scheint es nur 

noch »Generationen« zu geben: die »Alten:, denen es vor- 

nehmlich um die Aufrechterhaltung der gesellschaftlichen 

Fassade geht, und die »>Jungenx, die sich zu einem wesentlich 

freieren und schnelleren Lebensgefiihl bekennen®’. Und so 

21 Vgl. Jost Hermand, Erik Regers »Union der festen Hand. In: 
Monatshefte 57 (1965), S. 116 ff. 

22 Arnold Zweig, Junge Frau von 1914 (Berlin, 1931), S. 171. 
23 Ebd., S. 40.
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sagt denn die >eigenwillige< Leonore, als Werner nach einem 

kurzen Heiratsurlaub wieder an die Front zuriick mu&, mit 

geradezu landserhafter Einfachheit: »Wenn du nur heil 

bleibst. Um mich kiimmere dich nicht; ich komme schon 

durch«. Und Zweig fiigt lakonisch hinzu: »Zur gleichen Zeit, 

im selben Ton sprachen so Tausende von Frauen auf der 

ganzen Erde, in den Hauptsprachen der weif&en Mensch- 

heit«?4, Die Eltern, die vor 1914 noch drohende Respekts- 

personen waren, werden durch diese Lawine an weltpoliti- 

schen Ereignissen vollig an den Rand gedrangt. Sie stehen 

plétzlich im Abseits und machen eine verkniffene Miene 

zum bésen Spiel. 
Wahrend Werner Bertin bei Kriegsausbruch schon seinen 

Dr. phil. und eine gewisse Lebensreife hat, schildert Erich 

Maria Remarque in seinem sensationell erfolgreichen Roman 

Im Westen nichts Neues (1929) die typischen Erlebnisse 

jener kriegsfreiwilligen Primaner, die schon mit achtzehn zu 

den Fahnen eilten und daher den fiirchterlichen Fronterfah- 

rungen viel hilfloser ausgeliefert waren als die bereits in 

einem Beruf oder einer Weltanschauung Gefestigten. Im 

Gegensatz zu den Alteren, die sich selbst im Schiitzengraben 

mit Weib und Kind, mit Beruf und Heimat verbunden fiih- 

len, haben sie nur ihre verlorenen Illusionen und werden 

von Jahr zu Jahr immer harter, miStrauischer und mitleids- 

loser. »Wir sind verlassen wie Kinder und erfahren wie alte 

Leute«, sagt der Hauptheld Paul Baumer an einer Stelle, 

»wir sind roh und traurig und oberflachlich — ich glaube, wir 

sind verloren«®5, Und so glauben denn diese altgewordenen J 

Achtzehnjahrigen an gar nichts mehr: weder an den Fort- 

schritt noch an den siegreichen Ausgang des Krieges, weder 

an die Arbeit noch an die Kultur. Sie empfinden es als das 

»gemeinsame Schicksal ihrer Generation«, vom »Weltgeist< 

24 Ebd., S. 459. 
25 Erich Maria Remarque, Im Westen nichts Neues (Berlin, 1951), 

S. 104.
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verdammt zu sein?*, Selbst von ihren Eltern erwarten sie 

< nichts mehr. Vater und Mutter sind ihnen genauso fremd 

geworden wie ihre fritheren Lehrer und Tanten. Das einzig 

Positive, das sie iiberhaupt noch anerkennen, ist das Gefiihl 

der »Kameradschaft« mit den anderen Landsern und Kum- 

peln2’. Diese sind im Laufe des Krieges zu ihren Vatern und 

Miittern, ihren Briidern und Schwestern geworden. Baumer 

ist daher heilfroh, als er nach einem langweiligen Heimat- 

urlaub wieder zu seinen Kompaniekameraden an die Front 

zuriickkehren darf. Hier und nicht am elterlichen Mittags- 

tisch fiihlt er sich wirklich >zuhause«. Als der schlimmste Tag 

fiir diese Generation erweist sich daher der11. November1918, 

an dem der Krieg zu Ende ist und diese Kameradschafts- 

gruppe plétzlich zerfallt. Wahrend sich die »Alten< sofort mit 

Weib und Kind vereinigen, kehrt diese Altersschicht in ein 

vaterloses Niemandsland zuriick und fiihlt sich dort als die 

oft apostrophierte »verlorene Generation<, »die vom Kriege 

zerstért wurde — auch wenn sie seinen Granaten entkam«, 

wie es auf der ersten Seite dieses Romans heiSt. Kein Wun- 

der, da& die Fortsetzung dieser Kumpel-Story, das Buch Der 

Weg zuriick (1931), wie der Ausdruck einer peinlichen 

Selbstbemitleidung wirkt, der streckenweise ins eindeutig 

Sentimentale abgleitet. : 

Die nachstfolgende Altersgruppe, die Kriegsjugendgene- 

ration, wird in Ernst Glaesers ebenso erfolgreichem Jahr- 

gang 1902 (1928) geschildert. Der Held dieses Romans ist 

ein Zwolf- bis Sechzehnjahriger, dessen Vater 1914 von dem 

allgemeinen Kriegsrummel bedenkenlos mitgerissen wird 

und bis 1918 als pflichtbewu8ter Beamter und Durchschnitts- 

biirger treu zu seinem Kaiser steht. Sein Sohn macht unter- 

dessen seine Pubertatszeit durch und la&t sich im Gymna- 

sium von seinen Lehrern striezen. »La guerre — ce sont nos 

parents«, hatte ihm ein kleiner Franzose bei Kriegsausbruch _ 

26 Ebd., S. 76. 
27 Ebd., S. 28.
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in einem Schweizer Sanatorium zugerufen®*. Und so durch- 

lebt er diese Jahre in unruhiger Ahnungslosigkeit, mehr von 

seinen eigenen Noten gepeinigt als von den Néten des Va- 

terlandes. Denn ohne den Vater gibt es fiir ihn auch kein 

Vaterland. Weitgehend sich selbst iiberlassen, bleibt er 

menschlich und politisch véllig richtungslos. Sein eigent- 

liches »Aufwachenx vollzieht sich erst nach dem Kriege, im 

Trubel der Spartakus-Aufstinde und Inflationsjahre, die in 

dem Fortsetzungsroman Frieden (1930) dargestellt werden. 

Wahrend sich die »Alten: lediglich nach einer Stabilisierung 

der wirtschaftlichen Verhiltnisse sehnen und sich auf die 

lang entbehrten materiellen Geniisse werfen, griibeln die 

»Jungen< in diesem Bande unentwegt iiber neue Gesellschafts- 

formen und empfinden die Welt ihrer Vater als so anti- 

quiert, da& an die Stelle der bisherigen Ha@affekte eine 

zynische Nichtbeachtung tritt. Sie wollen sich als Staatsbiir- 

ger fiihlen und nicht als fette, selbstgeniigsame Bourgeois, 

die nur an ihren Bauch und ihr Sparkonto denken. Und so 

verdammt denn auch Glaesers »Held« die kapitalistisch- 

anarchistische »Freiheit des Einzelnen« und bekennt sich zu 

einer »praktischen, klassenlosen Solidaritat«, die auf den 

Idealen der jungen Generation beruht®®. 

Ahnliche Ideen vertritt der Privatdozent Labude in Erich 

Kastners Fabian-Roman von 1931. Als er einmal im Ham- 

burger Auditorium maximum einen Vortrag zur allgemeinen 

Zeitlage halten soll, bemerkt er héchst generationsbewuft: 

»Ich skizzierte die kapitalistische Situation Europas und 

stellte die Forderung auf, da& die biirgerliche Jugend sich 

radikalisieren und da& sie den kontinentalen Ruin, der von 

allen Seiten, passiv oder aktiv vorbereitet wird, aufhalten 

miisse. Diese Jugend, sagte ich, sei im Begriff, in absehbarer 

Zeit die Fiihrerschaft in Politik, Industrie, Grundbesitz und 

28 Ernst Glaeser, Jahrgang 1902 (Berlin, 1929), S. 185. 
2g Ernst Glaeser, Frieden (Berlin, 1930), S. 383.
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Handel zu iibernehmen, die Vater hatten abgewirtschaftet, 

und es sei unsere Aufgabe, den Kontinent zu reformieren: 

durch internationale Abkommen, durch freiwillige Kiirzung 

des privaten Profits, durch Zuriickschraubung des Kapitalis- 

mus und der Technik auf ihre verniinftigen Mae, durch 

Steigerung der sozialen Leistungen, durch kulturelle Vertie- 

fung der Erziehung und des Unterrichts. Ich sagte, diese 

neue Front, diese Querverbindung der Klassen, sei méglich, 

da die Jugend, wenigstens ihre Elite, den hemmungslosen 

Egoismus verabscheue und eine Zuriickfiihrung in organische 

Zusténde einem unvermeidlichen Zusammenbruch des 

Systems vorziehe. Wenn es schon ohne Klassenherrschaft 

nicht abgehe, sagte ich, dann soll man sich fiir das Regime ~ 

unserer Altersklasse entscheiden«®®, Fabian, der Skeptiker, 

1a&t sich jedoch von der »Gutartigkeit dieser Jugend« nicht 

auf Anhieb iiberrumpeln. Er ist fest davon iiberzeugt, da 

sich »Vernunft und Macht« wie eine naturgegebene Antino- 

mie gegeniiberstehen und daher niemals »heiraten« wer- 

den*!, Interessanterweise wird diese >skeptisch-verlorene 

Haltung auch bei ihm mit einer geistigen Vaterlosigkeit 

motiviert. Er hat im Gegensatz zu den expressionistischen 

>Sdhnenx nichts zu >iiberwinden gehabt, was ihn gezwungen 

hatte, ein eigenes Weltbild aufzubauen, sondern la&t sich 

von Anfang an einfach so treiben. Als er am Schlu8 einem 

Ertrinkenden zu Hilfe kommen will, geht er klaglich unter, 

da er es versaumt hatte, vorher schwimmen zu lernen. Ein 

ahnliches Lebensgefiihl wird in >vaterlosens Romanen wie 

Joseph sucht die Freiheit (1927) von Hermann Kesten, Wer- 

fels Abituriententag (1928) und Der Schiiler Gerber hat ab- 

r solviert (1930) von Friedrich Torberg dargestellt, deren »neu- 

sachlicher< Grundcharakter weitgehend auf der inneren 

\ Orientierungslosigkeit dieser »verlorenen Generation: beruht. 

30 Erich Kastner, Fabian (Stuttgart, 1931), S. 105 f. 
31 Ebd., S. 107. 

i



OEDIPUSLOST 221 

Doch dieser skeptische Ton wurde ab 1930 von weiten 

Kreisen der sich sprunghaft radikalisierenden Jugend als 

typisch »biirgerlich« und >altmodisch< empfunden. Ihr Ideal 

war nicht mehr die niichterne Objektivitat der Jahre zwi- 

schen 1923 und 1929, der sogenannten >Stabilisierungs- 

epoche, sondern ein Aufbruch zu einer neuen »Ganzheit- 

lichkeit<, die sich aktivierenden Werten wie Glaube, Wille 

und Tat unterstellt®*. Dafiir spricht ein Buch wie Die junge 

Generation in Europa (1930) von Hans Hartmann, das sich 

gegen den demokratischen Formalismus der Weimarer Re- 

publik wendet und statt dessen eine Politik der neuen Inner- 

lichkeit proklamiert. Ahnliches, wenn auch starker ins Pra- 

faschistische tendierend, liest man in Leopold Dingraves 

Tat-Biichlein Wo steht die junge Generation? (1931). Der 

erste kulturpolitische Systematiker dieses Generationsaffek- 

tes ist Broder Christiansen, der in seinem Gesicht der Zeit 

(1931) den Expressionismus als den G-Stil, den Stil von 

Gestern, die Neue Sachlichkeit als den H-Stil, den Stil von 

Heute, und die Neue Dynamik als den M-Stil, den Stil von 

Morgen definiert. Was man sich in diesen Jahren unter 

»>Neuer Dynamik« vorstellte, erfahrt man am besten bei 

E. Giinther Griindel, der in seiner Sendung der jungen Ge- 

neration (1932) diesen Aufbruch ins Ungewisse als den Stil 

der »deutschen Revolution« umschreibt®’. Nach seiner Be- 

rechnung sind die Expressionisten die Vertreter der »jungen 

Frontgeneration«, also die zwischen 1890 und 1899 Gebo- 

renen, die Neuen Objektivisten die Vertreter der »Kriegs- 

jugendgeneration«, also die zwischen 1900 und 1909 Gebo- 

renen, wahrend die Neuen Dynamiker der »Nachkriegs- 

generation« der zwischen 1910 und 1919 Geborenen ange- 

32 Vgl. Horst Denkler, Die Literaturtheorie der Zwanziger *’ 
Jahre. In: Monatshefte 59 (1967), S. 317. 

33 E. Giinther Griindel, Die Sendung der jungen Generation 
(Miinchen, 1932), S. 441.



7 

222. JOST HERMAND 

héren, was in groben Ziigen dem G-, H- und M-Stil von 

Broder Christiansen entspricht*4. An anderer Stelle werden 

die »Neuen Dynamiker: als die »Generation der Erwahlten« 

bezeichnet und die »Neuen Objektivisten< als die »Genera- 

tion der Enterbten« diffamiert®®, Autoren wie Remarque und 

Glaeser steht daher Griindel mit schroffer Feindseligkeit ge- 

geniiber. Um so besser gefallen ihm Die Geiichteten (1930) 

von Ernst von Salomon mit ihrer >radikalisierten< Jugend- 

lichkeit. Salomons Kadetten von 1933 mit ihrem Bekenntnis 

zur »unverbriichlichen Gemeinschaft« und ihrer Verherr- 

lichung Ludendorffs kamen fiir diese Schrift leider zu spat**. 

Hier hatte Griindel jene Gruppe oder »Jugendreihe< gefunden, 

in der sich jeder als das »Werkzeug eines hdheren Willens« 

fiihlt87, Denn auch fiir ihn besteht das Wesen der Generation 

in einer »Aktionseinheit«, die sich in steter Einsatzbereit- 

schaft fiir »gemeinsame Ziele« halt®*. Ein solches Denken 

mute den braunen Anstreichern von 1933 natiirlich sehr 

gelegen kommen. 
Damit stehen wir am Ende unserer ausgewahlten Beispiel- 

reihe und fragen uns verwundert, was denn in den zwanzig 

Jahren zwischen 1912 und 1932 aus unserem »Odipus< ge- 

worden ist. Auf den ersten Blick scheint iiberhaupt nichts 

von ihm iibriggeblieben zu sein. Immer wieder la&t sich be- 

obachten, wie im Laufe dieses Zeitraums das Familiire so 

stark hinter dem Kollektiven zuriicktritt, da& es sinnlos 

34 Ebd., S. 23 £. — Hedwig Koch unterscheidet in ihrem Buch Das 
Generationsproblem in der deutschen Dichtung der Gegen- 
wart (Langensalza, 1930) zwischen der »protestierenden 
Jugend des Typus A, der kriegfiihrenden des Typus B, der 
sich einfiigenden des Typus C und der resignierenden des 
Typus D« (S.78). Hasenclevers Sohn vertritt fiir sie den 
Typus A, Glaesers Jahrgang 1902 den Typus D. 

“35 Griindel, Die Sendung, S. 441. 
36 Ernst von Salomon, Die Kadetten (Berlin, 1933), S. 68. 
37 Griindel, S. 441. 
38 Ebd., S. 13. 
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ware, noch von einem Vater-Sohn-Konflikt zu sprechen. Wo 

gibt es gréSere Unterschiede als zwischen Hasenclevers 

Sohn und Remarques Im Westen nichts Neues?®® Doch wie 

so oft halt dieser erste Eindruck der naheren Analyse nicht 

stand. Wie auf fast allen Gebieten erweist sich auch in dieser 

Hinsicht die »Neue Sachlichkeit« nicht nur als ein »iiberwun- 

dener:, sondern zugleich als ein »aufgehobener< Expressio- 

nismus, wenn man die Vokabel »aufgehoben< einmal im 

Sinne Hegels versteht. Denn schlieBlich gibt es im Feld des 

Geschichtlichen neben den vielen kleinen und kurzatmigen 

Prozessen, die oft nur wenige Jahre umfassen, auch jene lang 

ausgesponnenen Entwicklungskurven, von denen sich manche 

durch ein ganzes Jahrhundert ziehen, bis sich die Dialektik 

eines bestimmten Problems in eine neue Synthese aufzu- 

lésen beginnt. 

Und so tritt zwar der expressionistische Odipus im Laufe 

der sogenannten »Zwanziger Jahre< allmahlich in den Hin- 

tergrund, — ohne da damit das Denken in bestimmten 

Typen oder Modellsituationen aufgegeben wiirde. Ganz 

gleich, ob man an Bronnens Walter Fessel oder an Remar- 

ques Paul Baumer denkt: solchen Figuren ist mit der Psycho- 

logie des >biirgerlichen Realismus: oder der raffiniert-impres- 

sionistischen Seelenausdeutungskunst der »Jahrhundert- 

wende: nicht mehr beizukommen. Hier wie dort handelt es 

sich um genau durchdachte Typisierungen, bei denen teils 

das Freudianisch-Existentielle, teils das zeitgeschichtlich 

determinierte Massenerleben im Vordergrund steht. In bei- 

den Fallen werden Ideentrager oder Menschheitsvertreter 

geschildert, die trotz aller Individualisierung keine psy- 

39 Recht oberflachlich ist die Beurteilung dieser Thematik in 
Peter Gays Weimar Culture (New York, 1968), der den 
Expressionismus als die »Revolte des Sohnes< (S. 102) und die 
Neue Sachlichkeit als die »Rache des Vaters< (S. 119) charak- 

terisiert.
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chologisch erfaSbaren Privaterlebnisse haben. Der eine ist 

der Sohn, der andere der Vertreter der >verlorenen< Gene- 

ration*®, , 
Wie ganz anders die noch aus dem 19. Jahrhundert stam- 

menden >Dichter< eines biirgerlich-kritischen Realismus in 

den Zwanziger Jahren den Vater-Sohn-Konflikt zur Dar- 

stellung bringen, beweisen die Novelle Unordnung und 

friihes Leid (1926) von Thomas Mann und Der Fall Mau- 

rizius (1928) von Jakob Wassermann. Hier bleibt alles im 

Bereich des Familiaren, Partiellen und Individualpsychologi- 

schen befangen. In diesen zwei Werken erlebt man ein héchst 

raffiniertes Wechselspiel zart begliickender Seelenregungen 

und menschlich tief erschiitternder Tragik. Alle Figuren wir- 

ken so >reakc, da8 man sie fast mit Handen greifen kénnte, — 

und doch so privatisiert, da8 sich nirgends der Eindruck des 

Typischen oder Exemplarischen einstellt, um den sich sowohl 

der Expressionismus als auch die Neue Sachlichkeit be- 

miihen. 

Ein Mann wie Doblin, der an beiden Bewegungen teilge- 

nommen hat, sagt daher 1917 einmal lapidar: »Gedichtete 

Psychologie ist ein Unfug« und fordert jeden echten Schrift- 

steller zu einer weitgehenden »Entselbstung und EntauSe- 

rung« im Hinblick auf das blo& Private auf*!. In konsequen- 

ter Verfolgung dieses Weges bezeichnet er 1929 das »Exem- 

plarische des Vorgangs und der Figuren« als die Hauptauf- 

gabe der modernen Dichtung iiberhaupt*”, um so den Dichter 

des wissenschaftlichen Zeitalters endgiiltig aus den Fesseln 

jenes »biirgerlichen Psychologismus: zu befreien, der sich nur 

fiir seine eigene Nasenspitze interessiert. 

40 Denkler spricht in seinem Drama des Expressionismus recht 
treffend von der »Kunstfigur des Sohnes« (S. 189). Vgl. auch 
Hermand, Expressionismus als Revolution, S. 337 f. 

41 Alfred Doblin, Aufsatze zur Literatur (Olten, 1963), S. 18, 21. 

42 Ebd., S. 106. 
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