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Die vorlicgende arbeit bosvebt Lus swer ieilen. Der erste Teil
versucht, dan geistesgeschichtlichen tintergrand einer Kunstepoche zu

skizzieren, die unter der be teichnuuyg trpressionisous’’ Widersprichli-
ches einsclilieft. fn der Abwendung von posicivistischen Diktaten ringt
der Dichter um dic¢ Jihrhundertwende nach cinem neuen Verhaltnis von
Kunst und Wirklichkeit., fine Fune-touit.assung, dre daravf zielt, die
vorgefundene Wirklichkeit zu ver indorn, kaon sich nicht mit e¢iner ein-
fachen Nachahmung ihrer Welt begntgen., Die gleiche Lrfahrung, die den
Kinstler aus dem vorgcfundenen kulturelien Jusamnenhang herausgerissen
hat, zwingt ihn dacsu, ¢in utupisches koneept eciner ‘besseren Welt' zu
entwerfen. Um sich gegen eine vocesclinelle absorbicrung seiner Kritik
durch die in Frage gestellten Kategorien abzusichern, mup der Dichter
sich eine beunruhigende, aicht mipruverstehende Sprache schaffen,

Die expressionistische Sprache crlaubi keine vorschvelle meta-
physische Beruhigung mit Althergebrachtem. Uncer cer trigevischen
Sicherheit alter Werte zwingtl sic ihie Zeltgenossen zur Auseinander-
setzung mit neuen, existenticllen Konzepten und Ertahrungen.  Hinter
dieger Sprache =~ wie zum Belspiel in Hofmannsthals "Ein Brief des Lord

Chandos'" und Benns frither Lyrik - spirt man cin tiefes Betroffensein
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und ein radikal gewandeltes Selbstverstdndnis.

Diese Erscheinung scheint auch den Expressionisten gemeinsam
zu sein und definiert sich selbst als die Idee vom ''meuen Menschen'.
Dieser ''meue Mensch', der das Zentrum der dichterischen Erfahrung ist,
demaskiert den in Praokkupationen befangenen Menschen und die Daseins-
realitdt, um auf diese Weise die menschliche Existenz bewuBter zu machen.
Dieses Konzept filhrt zu radikaler Gesellschaftskritik und zum Entwurf
des utopischen Gesellschaftszustandes, einer Gesellschaftsordnung, die
vom '"meuen Menschen' getragen wird. Die notwendige Konfrontation des
"neuen Menschen' mit seiner vorgefundenen Gesellschaftsordnung erhebt
die dramatische Gattung der Literatur zu der bevorzugten dichterischen
Ausdrucksform und zum optimalen Ausdrucksmittel der dichterischen
Intention.

Der zweite Teil der Arbeit beschdftigt sich mit dem Werk des
Dramatikers Ccorg Kaiser. Kaiser gilt als der prominenteste Schépfer
expressionistischer Dramenformen. Auch bei ihm steht der gewandelte
Mensch im thematischen Zentrum. Die dramatische Struktur zeigt die Aus-
einandersetzung des ''meuen Menschen' mit einer wandlungsfeindlichen

Wirklichkeit. Die propagierte Idee eines neuen Menschentums bleibt

ber einer wandl illigen Wirklichkeit ohne Erfolg. Die
utopische Idee vom neuen Menschentum scheitert an der politischen Reali=~
tit und der undialektischen Haltung der Gesellschaft. Der '‘neue Mensch"
verkiindet die Notwendigkeit und Mdéglichkeit des neuen Seins.
Kaisers Bedeutung fiir die Entwicklung des modernen Dramas in
Deutschland liegt darin, daP er den Schritt hin zum Konzept einer neuen

Ich- und Welterfahrung mitvollzieht. Er sah seine Aufgabe darin, die
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Weltwirklichkeit kritisch zu entlarven und den Menschen zu einer Neu=-
und Selbstbestimmung zu provozieren. Die dramatische Darstellung ver-
wickelt den Zuschauer oder Leser in die gestellte Problematik, indem
von ihm selbst die Synthese des dialektischen Prozesses gefordert wird,

die das Drama nicht bietet.
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I. EINFUHRUNG

Der Verdnderungsprozep, der in der deutschen Literatur gegen Ende
des 19. und im beginnenden 20. Jahrhundert einsetzt, 1laft sich auf keine
einfache Formel reduzieren. Aber wesentlich fir diese Epoche war die 'Um-
wendung von der dsthetischen Fragestellung, die die Kunst als Werk und
lLeistung des Menschen erldutert, zu der lebensphilosophischen Deutung,
die die Kunst als eine Funktion des Lebens begreift."1 Diese Riickbezie-
hung des kiinstlerischen Schaffens auf das Leben zeigt, daf die Bemiihungen
der Dichtung spdtestens seit 1900 existentielle Intentionen aufgreift.

Die Kunst erhdlt eine Funktion fiir das lLeben, fir den Menschen,
weil sie den Menschen auf sich selbst verweist. Paul Bockmann hat in
seiner Stugie Die Bedeutung Nietzsches fiir die Situation der modernen

Literatur auf den entscheidenden EinfluP des Philosophen hingewiesen,

weill durch seine Kunstauffassung 'die Kunst die Mdglichkeit zur Versach-
lichung wie zur Mythisierung des Daseins verliert, sich vom Gegenstand
16sen kann oder muB und die Freiheit zu sich selbst gewinnt.”3

Die expressionistische Dichtung stellt die 'Versachlichung und
Vergegenstdndlichung des Daseins ebenso in Frage wie jede unreflektierte
Gefﬁhlsseligkeit.”4 Der Expressionismus will in seiner Dichtung die
Selbstveriwrklichung des Menschen, die 'Seele' selbst, das 'reinste Sein'
darstellen. Georg Kaiser bezeichnet den "unverriickbaren Kern" eines jeden

Werkes als die ''erste Vision, die ganz erfullt' (IV.551) und meint damit

die Vision von der 'Erneuerung des Menschen'. Georg Kaiser und andere
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Expressionisten zielen auf ein 'reines, absolutes Sein' und wollen aus
der '"Welt der Bedingungen und Zufdlligkeiten wieder in eine absolute
Sphdre eindringen und zwar in die Sphidrc reinster Ummittelbarkeit.'
Diese Sphdre ''reinster Unmittelbarkeit" entzieht sich einer genauen Sinn-
bestimmung, aber sie wird einer versachlichten und vergegenstdndlichten
Welt gegenibergestellt. Die 'F.fahrung de- ummittelbaren Seins', des neu-
en Menschentums, .3ft sich dichterisch nur dann verwirklichen, wenn auch
die vorgegebenen Sprachformen zerschlapen werden., Die vollkommene Tren-
nung von der konkreten Wirklichkeit findet dann statt, wenn auch die
Sprachformen des alltdglichen Lebens aufgehoben werden, denn '"Satzkon-
struktionen, vorgegebene logische Fugungen der Syntax, uberlieferte, vor-
geprdgte Wortbedentungen schieben sich nach expressionistischer Auffassung
vor das urspringliche Erlebnis und zerstdren oder verfdlschen seine leben-
dige Unmittelbarkeit.'®
Die expressionistische Dichtuny und dic Dichtung im 20. Jahrhun-
dert hat die Funktion, Erkenntnis zu leisten und zwar indem sie Moglich-
keiten des menschlichen Seins aufdeckt. Der ProzeB der SelbstbewuBtwer-
dung des Menschen setzt voraus, dap dic Dichtung die verdeckten Schichten
des Seins und des Daseins erkennbar macht.

In seinem Vorwort zu den zwei Dramen Die Unsterblichen deutet

Yvan Goll auf die neue Dramenform hin, die er als "Uberdrama"7 bezeich-
net. Damit will er die kommende Dramcnform von der der Griechen aber
auch von der 'naturnachahmenden' abgrenzen. Das neue Drama soll ent-
larven, indem hinter oder iiber der vordergrindigen Wirklichkeit nach
einer neuen Wirklichkeit gesucht wird. 'Es ist ein Dringen in das Reich

der Schatten, die an allem haften, hinter aller Wirklichkeit lauern."8



Die Befreiung von der profanen Wirklichkeit und das Vordringen in eine
'Uberwelt' ohne Ruckfall "ins Mystische oder ins Romantische”9 wird zur
neuen Zielsetzung.

Es ergibt sich fur den Dichter als formale und thematische Kon-
sequenz die Fordcurung, die Wirklichkeit su entwirklichen: '"Zundchst wird
alle 4duBere Form zu zerschlagen scin. bi. vernunftige Haltung, das Kon-
ventionelle, das Moralische, unsercs ganzon Lebens Formalitdten., Der
Mensch und die Dinge werden moglichst nuackt pgezeigt werden, und zur bes-

seren Wirkung immer durch das Vcrgrhﬁurungsglas.”lo Dichterische Inten-

tion verquickt mit formalen barbictutsmitteln dringt zu einem neuen Pub-

likumsbewupBftsein: ''Die Kunst ist nicht Jd.cu da, es dem fetten Burger be-

quem zu machen, daf er den Kopt schittele: Jaja, so ist es! Jetzt gehen
ynll

wir zum Erfrischungsraum.
Die Aufgabe der Bihne wird ncu tormulicrt, indem sie die Passivi-
tdt des Schaulustigen untergribt,

Ubersteigerung ins Enorme, phvsiognomische Ubertreibung, ''un-

dimensionierte Gesichter-Maskcn”12 sollen den Menschen aus der Selbstge-
fdlligkeit reiBen. Der Buhnenraum wird ¢ine Tribine zur Verkiindigung
eines neuen BewuBtseins, das die Welt nicht als 'die beste aller mogli-
chen Welten' bestdtigen will, sondern dic vorgegebenen Kategorien kri-
tisch in Frage stellen soll.

Durchschaubarkeit wird zu eincer wesentlichen Aufgabe in einem
Weltzustand der menschlichen Ohnmacht gegeniber einer paradoxen Wirklich-
keit. Durchschaubarkeit der Wirklichkeit und BewuPtmachung stehen in
einem reziproken Verhdltnis: Das BewuPtsein gegeniber der immanenten

Wirklichkeit mup geweckt werden, als Voraussetzung dafiir, dap die Wirk-

lichkeit durchschaubar wird.






Die Kunst hat die Aufgabe, die Rcealitdt durchschaubar und nicht
anschaulich darzustellen, um das kritische BewuBtsein des Publikums zu
stimulieren. In Golls Vorwort heipPt dicscr BewuBtwerdungsprozef ein Vor-
"Dringen in das Reich der Schatten, die an allem haften, hinter aller
Wirklichkeit lauern."13 Die Fussade gilt als suspekt. Es soll hinter
diese Fassade gedrungen werder . um das innere Getriebe blofzulegen.
Struktur und Sprache in Verbindung mit d¢r thematischen Substanz verhel-
fen zur Durchschaubarkeit der Wirklichkeit.

Es geht dem expressionistischen Kinstler also nicht um die Abbil-
dung der Wirklichkeit. Es ist fraplich, ob das heute méglich ist oder je
zuvor mdéglich war. Vielmehr ist ¢s dic Aufgabe der Kunst, imagindre Mo-
delle der Wirklichkeit zu zeichnen, weil sich die 'objektiv' vorhandene
Welt nicht beschreiben lidBt, denn "je uidber wir der Gegenwart kommen, je
mehr wir die vorhandene Welt kennen, -icsto Jdeutlicher wird uns, wie unab-
bildbar sie ist, die komplexe Realitat;  ein Stuck, selbst ein groBes,

ist immer nur ein Stick: ecine¢ Engfuihrung ..." (Max Frisch: Der Autor und

das Theater)14

Der Dichter setzt sich mit dem Problem auscinander, indem er die
Gegensdtzlichkeit von realer Wirklichkeit zu kinstlerischer Wirklichkeit
darstellt. Solange er auf die historische Wirklichkeit zuriickgreift und
sie als Grundlage und Darstellungsmaterial sciner Dichtung macht, bleibt
ihm keine andere Wahl, als das reale Vorbild im kiinstlerischen Prozef
seiner dichterischen Absicht gemdf abzuwandeln.

Die Dichtungsinterpretation scheitert dann, wenn Argumente der
realen Wirklichkeit als MaBstab an das kiinstlerische Verfahren angelegt

werden.






Wird dies: Argumentation auf die Dramenform Kaisers angewandt,
dann missen dem 'Realisten' zwangsldufig Zweifel an der Glaubwiirdigkeit
des dramatischen Geschehens und der Zielsetzung kommen.

An Kaisers Drama Die Burger von Calais bemdngeln Kritiker wie

Horst Denkler, daB das Ende ohne Schliissigkeit sei, weil der Selbstmord
Eustaches und der verhinderte Opfergang der sechs Birger nicht uiberzeu-

15 Wer aber die programmatische Forderung, deren

gend dargestellt wiirden.
thematische Verwirklichung in diesem Stiick und die formale Gesamtstruktur
im Zusammenhang uatersucht, der wird mit Eberhard Limmert ubereinstimmen,
daB ''dem Gang der Liuterung vom Enthusiasmus des Entschlusses zur Harte
der Ausfithrung der mathematisch-architektonische Bauwille des Stickes und
die Biandigung der Xedeglieder in strenge Zahlenverhdltnisse genau ent-
spricht. 116
Wo es dem Dichter darum geht, eine Idee dichterisch durchzuspielen,
kann e¢s ihm nicht mehr an den Gesetzlichkeiten der realen Wirklichkeit ge-
legen sein. Der dichterische Prozep des Ubersetzens einer Idee, eines
utopischen Konzepts, vernachldssigt die politische Wirklichkeit zugunsten
der szenischen. Kaiser bewahrheitet seine dramatische Konzeption, daf
die "letzte Form der Darstellung von Denken ... seine Uberleitung in die
Figur ist" (IV.590), durch die Verschmelzung von Idee und Form, Idee und
Spiel, Idee und Person. Die Idee wird durchgespielt als gedankliche und
szenische Aufgabe: ''Das Drama schreiben ist: einen Gedanken zu Ende den-
ken.'" (IV.579) Indem das Drama die Idee bis zur letzten Konsequenz treibt,
nimmt es keine Riicksicht '"auf kausallogische Gesetze' und es prift eben

nicht die '"Relevanz der Ergebnisse fiir die reale Wirklichkeit."17
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LI. DAS VERHALIT . " EUNST UND

WIRKLICHKETT IN frk MODURNEN DICHTUNG

Form und Thematik o¢i.cr oichiteny oomgen zusammen mit der subjek-
tiven Erfahrung des Dichters und piw o erzeption des bestehenden Reali-
tdtsraumes.

Das Feingefihl des Kunstler . popenuber seinem Lebens- und Wahr-

nehmungsraum gilt als Vor.us.otrzung tUr scine poetische Leistung. Das

Kunstwerk baut zundchst ot den fxi tonrraum des Dichters als subjektiv-
menschliche Erfahrung auf, Jis heigr, oor Funstler erfapt seine Umwelt
sensibel und verarbeitet Sic pocti 1. o Funstwerk soll aber nicht im

subjektiven Auseinandersct en mit dor xeqjitiat verhaftet bleiben, sondern
es will eine iuberindividuell verbindlicin: brfahrung vermitteln.

Das Integrationsverhiltnis von akien der Wirklichkeit in die
kiinstlerische Darstellung beruht auf ciuner poctischen Konstruktion von
Wahrmehmungs- und Darstellungsperspektiven,  fin mégliches Kriterium fiir
die Einschdtzung des dichterischen Werkes 1dBt sich daraus ableiten, wie
weit es dem Kiunstler gelungen ist, cine dirckte Abbildung der Realitdt
zu vermeiden und durch thematische und formuale Verschlusselung Distanz zu
seinem bestehenden Vorstellungsraum zu goewinnen.

Kunst und Kunstwerk definicren sich als das Umsetzen einer sub-
jektiven BewuBtseinserfahrung in cin generell cerfahrbares Realitdtskon-

zept, und die Wiedergabe der Ich-Erfahrung und des Realitdtskonzepts in






einer angemessenen Gattungstorm. Jedes Kunstwerk ist einmalig, denn die
Konstellation von Kinstler und Welt zum Zeitpunkt der Entstehung des
Kunstwerkes i:8t sich nicht wiecderholen

Friedrich Durremmatt behauptet:  '"Schiller schrieb so, wie er
schrieb, weil die Welt, in Jder or lebte, sich noch in der Welt, die cr
schrieb, die er sich als Hi-toriker crochut, spiegeln konnte ... Die heu-
tige Welt, wie sic uns crscheint, lipc sich dagegen schwerlich in die
Form des geschichtlichen DHroaus 0 hitllers bewdltigen, allein aus dem
Grunde, weil wir keinc tragischen felden, sondern nur Tragddien vorfin-
den, die von Weltmetzgern in.:enlert und von Hackmaschinen ausgefiihrt
werden. "8 pie Komponenten von Welt- und Selbstverstdndnis unterliegen
einem Wandlungsprozef, der durch geschichtliche Entwicklungen hervorgeru-
fen wird. Die Verdnderung ceigt sich in thematischem und formalem Wandel.
In diesem Sinne ist Kunst historiscls,

Fir die decutsche Nachkriegsliteratur meint Durremmatt, die Auf-

19 Wenn

gabe der Dramatik ldge darin, "'Gestalt, Honkretes zu schaffen."
etwas Gestalt annehmen oder konkretisicrt werden soll, dann setzt das
einen gestaltlosen, chaotischen Zustund voraus. Die Kunstgattung der Tra-
gdédie verlangt aber einc geerdnete Welt, in der Mythos und Welt in 'heilem'
Zustand vorherrschen. Wo dic¢ Wertkategorien noch intakt und Begriff und
Erscheinung noch kongruent sind, kann auch die Welt noch auf klassisch-
tragische Weise formuliert werden. Wo die begriffliche Sicherheit und

das Vertrauen in die Werte fehlt, bictet sich keine Basis mehr fir die
Tragddie. Diirremmatt sctzt an ihre Stelle die Tragi-Komddie, die jetzt
das Tragische in der Paradoxie der Welt aufzeigt (oder umgekehrt). Die

Gattungsform, Komddie, und die Scinsform, tragisch, schliefen sich






einander nicht aus: 'Wir konnen das Tragische avs der Komddie heraus er-
zielen, hervorbringen als «ine: schrecklichen Momentr, als einen sich
. w20
6ffnenden Abgrund ...
In der Epuche zwischen 191U und 19¢5 wird die subjektive Erfih-
rung von einer anicren Geschichtslage geprdgt: In zuuehmendem Mape be~
droht die Mechanisierung und lechnisicrung die [(ndividvalitdt des Men-
schen. Der Raum der Selbstverwitklichung 15 Menschen wird progressiv
eingeschrdnkt., ! .e¢ Autonomie des bLinzeloewn geit verloren zugunsten der
Herrschaft von Apparaturen. Die Ohnmacht des Individuums gegeniber
elnem indifferenten Staatsapparat und die grdausige Evtahrung des ersten
Weltkrieges drdngen zu Visionen vom Untergang der Zivilisation. Die
Schreckensutopien dieser Ze¢it waren nicht unbegrundet, denn die Wirklich-
keit der Jahre 1914-1918 bewies, dap die Vision der untergehenden Welt
noch hinter der Wirklichkeit zurickblicb. Der Mensch dieses Zeitalters
war gezwungen, seine uberlicferte Weltanschsuung zu revidieren. Der
Halt, den ihm Religion, politische und soziale Ordnung gegeben hatten,
fiel einer massiven Erosion zum Opfer. Gottfricd Benn, der sich selbst
als 'Uberlebender' dieser Gencration bezcichnet, beschreibt die Realitdt
der Epoche:

"Wirklichkeit - Europas ddamonischer Begriff: Glucklich
nur jene Zeitalter und Generationen, in denen ¢s eine unbezwei-
felbare gab, welch tiefes erstes Zittern des Mittelalters bei
der Aufldsung der religidsen, welche fundamentale Erschiitterung
jetzt bei der Zertrummerung der naturwissenschaftlichen, der seit
400 Jahren 'wirklich' gemachten. Ihre Zltcesten Restbestidnde
16sten sich auf und was iibrigblieb, waren Beziehungen und Funk-
tionen; 1irre, wurzellose Utopien; humanitire, soziale oder pazi-
fistische Makulaturen, durch die lief ein ProzeB an sich, eine
Wirtschaft als solche, Sinn und Ziel waren imagindr, gestaltlos,

ideologisch, doch im Vordergrund saf iberall eine Flora und Fauna
von Betriebsmonaden und alle verkrochen hinter Funktiomen und
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Begriff. Aufldsung der Nitur, Aufldsung der Geschichte. Die
alten Realitdten Raum und Ze¢1t: Punktionen von Formeln; Gesund-
heit und Krankheit: Funktioncn von BewufBtsein; selbst die kon-
kretesten Mdchte wie Staat und Gesellschatt substan&iell gar nicht
mehr zu fassen, immer tur der Letriecb an sich J.."

Der Kunstler reagicrt .aut di- Welt nschauung und das Selbstbe-

wuftsein seiner Zeit mit entsprechender form und Thematik, denn alles

hat Bezug zur Geschichte. La Yun-iw ik wiid Jdurch die Person des Kunst-
lers iiber seine Einstellung .ur Wo'li und oder zu seiner Existenz eine
humane Erfahrung vermittelt. i rundiac: in cvinem Kunstwerk hdngt von
dem Erfahrungshorizont des Kar (lers b uned darf nicht nur als formal-
dsthetisches Phdnomen betrachtot wer:ci,  oor Kinstler formuliert seine

Auffassung der humanen Existens und wei t Mégiichkeiten auf, "sich seiner

; 22 . ,
selbst zu vergewissern" und i h oo wWelt za verhalten,






ITI. ENTWICKLUNG EINER NEUEN

KUNSTAUFFASSUNG

Klaus Ziegler behauptet, dap sich Georg Kaiser in die Tradition
der deutschen Tragddie einfuge, welii s bel ilm zu einer Fortsetzung der
herkémmlichen Kategorien und Konstellitionen der 'klassischen' Tragddie
komme, weil bei ihm ''die gleiche Spannung von Theodizee und Nihilismus,
von Idee bzw, Ideal und Realitdt, von Glaube und Zweifel ...”2' herrsche.
Wenn diese Auskunft als zutreftend angeschon werden soll, dann muf die
bezeichnete Spannung von Ideal und Kealitit crst ndher untersucht wer-
den., In der Analyse des Verhdltni:ses von ldeal und Realitat 1lapt sich
eine giltige Feststellung trciten, inwicfern Kaisers dramatisches Werk
sich innerhalb des Kontinuums des deutschen Dramas behauptet.

Dazu bedarf es einer Skizze der dramatischen Entwicklung des
deutschen Dramas um 1910. Dir Skizze soll darauf eingehen, welche dich-
terischen Einfliisse zur BewuPtseinswandlung beitrugen, wie die Korrela-
tion von Ideal und Realitdt unter der veridnderten dichterischen Bewufit-
seinslage einer neuen Realitdt gerecht wurde und wo sich Georg Kaiser in
den Entwicklungsprozef einreiht.

Ein zeitgemdBes Realitdtskonzept c¢rstellt sich aus der Erfassung
der historischen Realitdt und deren Umsetzung in eine existenz-philoso-
phische Haltung des Dichters. [Eine solche Betrachtungsweise verzichtet
auf eine Darstellung der gesamten Epoche. Es geht hier nur um die vom

Autor selbst angegebene Bewuftseinslage., nicht aber um seine

11
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Subsumption seiner Kunstform unter ¢inen Ismus.

Die durch die verdnderte Realitdt anfangs dieses Jahrhundeirts ge-
forderte Neuorientierung der Kunst beruhte auf einer Kollektiverfahrung
und war nicht die Leistung eines Einzelnen. Sie ist deshalb auch als
exemplarischer Vorgang der Wechselbezichung von veranderbarer Realitit
und gleichzeitiger Neubestimmung der kiinstlerischen Erfahrung zu ver-
stehen.

Eine solche Erfahrung ist kein ausschliefliches Merkmal dieses
Jahrhunderts. Ansdtze diescr Entwicklung <eigen sich schon bei Georg
Biichner. Seine wissenschaftlich-analytische Vorbildung pridestinierte
ihn dazu. Walter Jens behauptet:  "Wic cr dic Seclenlage des Spdtlings,
Einsamkeit und Langeweile, seinen vatalismus beschrieb, wie er die grofe
Leere und das Nichts analysierte, naturwissenschaftlich-exakt ... ~ vom
Oxymoron bis zur Syndsthesie - wurde hicr dic Diktion des zwanzigsten
Jahrhunderts vorweggcnommen.”ZA “u derselben Feststellung kommt auch

25
Wilhelm Emrich in seinem Aufsatz Von Georg Buchner zu Samuel Beckett ~,

in dem er seine These¢ beweist, daB Georg Biichner "in Form und Gehalt kon-
zentriert bereits alle wesentlichen Aufbauelemente, die die moderme Dich-
tung unseres Jahrhunderts konstituiecren," 26 vorwegnimmt.

Die Grundlage zur Asthetik der modernen Dichtung ist bei Bichner
bereits in der Einsicht vorgezeichnet, daf Idee und Wirklichkeit nicht
mehr in Ubereinstimmung zu bringen sind. FEine entscheidende Wende in der
Kunstauffassung bahnte sich an; denn noch Friedrich Hegel schrieb in
seinen dsthetischen Schriften iber das Zusammenstimmen von Ideal und
Realitdt: " ... die duBere Objektivitit, insofern sie die Wirklichkeit

des Ideals ist, muf ihre bloBe objektive Selbstdndigkeit und Sprddigkeit
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aufgeben, um sich als in Ildentitdt mit dem zu erweisen, dessen duferes
Dasein sie ausmacht.“27 Das klassische Konzept der vollkommenen Harmo-
nie der beiden Komponenten Idee und Erscheinung wurde aber schon friih
mittels der Formen von Groteske und Satire angezweifelt und aufgehoben.

Die moderne Kunstauffassung unterscheidet sich von der fritheren
in dem Darstellungsmodus der Idecen. Dic klassische Asthetik wird modi-
fiziert, sodaB die Ideen durch dic Dichtung und nicht mehr in der Dich-
tung dargestellt werden, Die borm der Darstellung wird somit selbst eine
Funktion der Idee und hat nur noch Verweisungscharakter. In der Modernen
werden Ideen zur provokatorischen Diskussion gestellt, wahrend sie im
klassischen Konzept zur sinnlichen Erscheinung gelangen. Die Form wirkt
als Zeichen und Hinweis, aber nicht mchr uls Symboltridger auferlitera-
rischer Konzepte. Das in der Dichtung dargestellte Phdanomen imitiert
nicht mehr, es fungiert losgelist von ucr Wirklichkeit: da die sinnlich
erscheinende Wirklichkeit keince direkte Abbildung in der Dichtung findet,
entsteht das Kunstwerk unabhangig von der empirischen Realit@dt.

Anders war es in der klassischen bichtung. Zwar steht auch dort
"jedes einzelne Phdnomen in einem funktionalen Beziehungsgeflecht des
Kunstwerkes, aber da die Dichtung hier ganz Erscheinung und Idee werden
will, besitzt jedes in ihr gestaltete Phidnomen zugleich auch iiber seine
Werkfunktion hinaus einen empirischen oder ideellen Realitdtscharakter,

28

wenigstens in dem Sinne, daP cine solche Realitit fingiert wird ..."

Die moderne Dichtung vermeidet das ummittelbarc Ergreifen von Bedeutungen
der dargestellten Vorgdnge oder Phidnomene.
Fuir die Dichtungsinterpretation ergeben sich aus dem gebrochenen

Verhdltnis von Idee und Erscheinung Schwierigkeiten, besonders wenn nach
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allegorischen oder symbolischen Bezichungen gesucht wivd., Die moderne
Dichtung erschdpft sich weder in der bildlichen Einkleidung rational
erfapbarer Erscheinungen noch konstituicert sie poetische Zeichen, die
tiber sich hinaus auf einen hdéheren, abstrakten Bereich verweisen. Alle
nur allegorischen und rein symbolischen Devtungsversuche bleiben notwen-
digerweise fragwirdig, weil das erwihnte Verhdltnis von Idee und erschei-
nendem Bild kein Beziehungsgeflecht crygibt, das sich eindeutig erkldren
liepBe.

Die moderne Dichtung erschoptt ~ich nicht mehr darin, ethische,
soziale, politische, weltunschauliche ode: theologische Probleme in eine
nur symbolhafte, dramatische Handlung umzusctzen oder gar die raum-zeit-
lich existierende Realitdt gemdf dem klussischen oder naturalistischen
Darstellungsprinzip 'maturgetreu' wiedcersugeben. Die moderne Dichtung
"kann eigentlich nicht mchr inhaltlich gelesen werden, so, als wiirden
uns hier bestimmte geschichtliche oder ideologische oder psychische In-
halte prdsentiert, sondern sic kann nur tormal verstanden werden als Mo-
dell menschlichen Seins ...”29

Das menschliche Dascin in der gegenwdrtigen Realitdt erfordert
von der Kunst seine addquate Darstellung. Das Verhdltnis des Seins des
Individuums zum Dasein innerhalb seiner Gesamtwirklichkeit ist so komplex
und undurchschaubar geworden, dafl der Dichter vor die Aufgabe gestellt
ist, existentielle Wesensstrukturen und nicht puartielle Problemldsungen
aufzuzeigen. Das Aufzeigen der empirischen Realitdtsstruktur und des
menschlichen Seins macht ein Vordringen in die GesetzmaBigkeiten der Er-
fahrung der Realitidt und des Seins notwendig. Die Dimension der mensch-

lichen Existenz kann so aufgeschlossen und transparent gemacht werden.



Die 'sinnvolle' Bezichung swischen Alltagswelt und kinstlerischer
Reproduktion fehlt. Das veriremdete Verhdltnis zur Realitdt kann nur
noch im dichterischen Modell der detormierten Wirklichkeit seine Entspre-
chung finden.

Die Intention der modernen Dichtung zielt darauf, ''die wahre
Struktur menschlichen Seins sichtbuar <¢u machen, nicht nur seine Erschei-

nungen oder Ideologien.”jo

Die in das Werk integrierten Analogien zur
Wirklichkeit werden deformiert und in cine dichterische Zeichensprache
verwandelt, Die Ausdrucksmittel sind reine Funktion und mehr als Bedeu-
tung. Sie schockieren und wirken tremdartig, erregen Abmeigung und MiB-
trauen, aber niemals intendiercn sie einc ummittelbare Bedeutung der Zu-
sammenhdnge. Die Intention des dichterischen Werkes ist niche die Imi-
tation der empirischen Realitdt, sondern die Detormation der vertrauten
Kategorien. Erst indem das Bekannte verzerrt, unwahrscheinlich, schok-
kierend auftritt, erweckt es MiPtraucn und wird positiv fragwirdig. Des-
halb reagiert der Zuschauer auf das verfremdet Dargestellte mit Uberra-
schung und Nichtverstehen. Es war die spezifische Absicht, beispiels-
weise der Brechtschen 'micht-aristotelischen' Dramenform, den Zuschauer
durch Verzerrung des Gewdhnlichen mittels schockierend Ungewdhnlichem
und Unverstdndlichem zum Protest, zur kritischen Stellungnahme und zum
Nachdenken zu provozieren.

Die entscheidende Umwandlung der Formen und Intentionen der
deutschen Literatur, die sich schon durch Vorzeichen im 19. Jahrhundert
ankiindet, setzt um 1900 ein und errcicht schon bald ihren Hdhepunkt.

Die Wandlung ergreift auch den Stil und dic¢ Thematik der Werke, die von

Rilkes Malte Laurids Brigge iiber Musils Tdrless und Vereinigungen,




Kafkas Die Sorge des Hausvaters, Gibs iwuf. und Benns Zyklus von Er.dhlun-

gen Gehirne und seine Lyrik fuhrt. Den Anfang aber machte Hofmannsthals

Brief des Lord Chandos im Juhre 1901,

Erst dieses in Brieff nns geschri-:bene Selbstzeugnis bedeutet die

anerkannte Wende von der traditionellen thenatischen und sprachlichen

ER . )
Gestaltung des 19. Jahrhunderts, amit bricht ebenralls der natura-
listische Versuch ab, dic Spr.ache dobizugehend @u revolutionieren, daf
man den sprachlichen Ausdruck bis cum ujersten treibt, um die Unmittel-

barkeit des Vorstellungsbildes testsubalton. Arno Holz und andere Natu-
ralisten hatten erkannt, dajp die voryegebenen dichterischen Sprachmittel
das ummittelbare menschliche Vorstellungsbild nicht wiedergeben kdnnen.
Die Sprache wurde hier ebenso zum Duar=tellung-mittel des menschlichen
Seins, aber nicht im existenticllen Sinne wie bei Hofmannsthal, Kafka,
Musil oder Rilke, sondern als ummitt.ibare Wicdergabe von Wahrnehmungen
mittels Assoziationsketten.

Die Antithetik Mensch und Gegenstand, Subjekt und Objekt liegt
dieser Wandlung der deutschen Literatur zugrunde: "Erst 1901 trennen
sich 'damals' und 'jetzt', das 'Ich' verliert, vor dem Zugrilf des 'Ist'
seine Macht, das Objekt entzicht <ich dem Subjekt, der Gegenstand be-
stimmt die Person und beraubt den Autor scincer Schopfer-Funktion, die
Realitdt scheint nicht mehr mit der gewohnten Sprache zu bannen, die
Einheit zerf’a’llt.”32 Das 'Damals' umrcipt die Situation vor der Verdn-
derung, die Einheit von Subjekt und Objekt, Mensch und Gegenstand, -
'damals', als sich der Begriff noch mit dem Gegenstand deckte: ''Mir er-

schien damals in einer Art von andauernder Trunkenheit das ganze Dasein

als eine grofe Einheit: geistige und kWdrperliche Welt schien mir keinen
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Gegensatz zu bilden, ebensowenig hdfisches und tierisches Wesen, Kunst
33

und Unkunst, Einsamkeit und Ge-ellschaft; in allem fihlte ich Natur ...
In der dann folgenden Krise, als der Glaube an die Einheit hin-
fdllig wird, versagen sprachliche Begrifie und Formeln, um die komplex
gewordene Realitdt angemessen zu umschreiben: '"Es ist mir vdllig die
Fadhigkeit abhanden gekommen, iber irgend ctwas zusammenhdngend zu denken
oder zu Sprechen.“34 Die vorgegebenen Objektbegriffe sind zwar immer noch
fahig, Objekte zu beschreiben, aber Lord Chandos hat die Grenze erreicht,
an der sie nicht mehr in der Lige sind, das .uszusagen, was er selbst er-
fahrt. Die konkreten Gegenstundsbezeichnungen reichen nicht mehr aus,
die Ich-Erfahrung sprachlich (u erfassen: 'Zuerst wurde es mir allmdh-
lich ummdglich, ein hdheres oder .illgemeineres Thema zu besprechen und
dabei jene Worte in den Mund zu nchmen, deren sich doch alle Menschen
ohne Bedenken geldufig zu bedienen ptlegen. Ich empfand ein unerkldr-
bares Unbehagen, die Worte 'Geist', 'Scele' oder 'Kdérper' nur auszuspre-

35 Lord Chandos verliert das Sicherheitsgefihl fiur die sprachli-

chen."”
chen Begriffe, mit denen andere Menschen um ihn operieren, um Vorgidnge
und Begebenheiten der duBeren Erscheinungswelt zu benennen. Seine Ein-
stellung gegeniiber dem Sprachgebrauch zcichnet sich durch grépte Vor-
sicht aus, denn ''die abstrakten Worte, deren sich doch die Zunge natur-
gemdf bedienen muf, um irgendwelches Urteil an den Tag zu geben, zerfie-
len mir im Munde wie modrige Pilzu.”36
Die Sprache als Kommunikationsmittel wird Thema der literari-

schen Darstellung und das literarische Werk wird Prdsentation der Sprach-

not. Lord Chandos entwickelt ein verdndertes RealitdtsbewuBtsein, das

ihn zur Skepsis gegeniiber den gewohnten Denkkategorien anhdlt., Die
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Perspektive des Sehens andert sich: '"Mein Geist zwang mich, alle Dinge,
die in einem solchen Gesprach vorkuamen, in einer unheimlichen Ndhe zu
sehen: so wie ich eimmal in cinem VergréPerungsglas ein Stick von der
Haut meines kleinen Fingers gesehen hatte.”37 Chandos sieht sich aufer-
stande, von seiner Erfahrungsrealitdt aus Jie Vorgange der raum-zeitli-
chen Erscheinungswelt mit der gewohnten Selbstverstdndlichkeit aufzu-
nehmen und zu verstehen. Der einst bestchende Einheitsbegriff, mit dem
Chandos Objekte, Vorgdnge und Begebenheiten umschreiben konnte, zerfdllt
in immer kleinere Einheiten, Jdie unbenannt sind und die sich der gewohn-
ten begrifflichen Fixiecrung entziehen: 'Es zerfiel mir alles in Teile,
die Teile wieder in Teile, und nichts mehr lief sich mit einem Begriff
umspannen, Die einzelnen Worte schwammen um mich. "8
Die Eigenart seiner Erfahrung verschlieft Lord Chandos den Kreis
der klassischen Dichter und Denker und gleichzeitig damit auch deren
Begriffssicherheit. Die Wandlung, die sich in Chandos vollzieht, macht

39

ihm die Zuflucht in die ''geistige Welt Jder Alten'"”” unmdglich: "An die-

ser Harmonie begrenzter und geordneter Begriffe hoffte ich zu gesun-
den."40

Fiir Hofmannsthals Lord Chandos fihrt die spezifische Erfahrung
zur Sprachnot (''die Worte lassen mich wiederum im Stich”41) und spdter
als Konsequenz der sprachlichen Unzuldnglichkeit zum Verstummen. Die
persdnliche Erfahrung des Lord Chandos ist vergleichbar mit einer Sym-
biose, die er (Sein) und das Dasein eingegangen sind: '"Es erscheint mir
alles, alles, was es gibt, alles, dessen ich mich entsinne, alles, was

.. 42
meine verworrensten Gedanken beriihren, etwas zu sein." In dieser

Verbindung des Seins mit dem Dasein findet er eine neue Harmonie, die
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sich jedoch nicht in der profanen Sprache der Erscheinungswelt erkldren
l4ge.
In Parallelitdt zur existenticllen Erfahrung des Lord Charuos

spielt sich der BewuBtwerdungsprozefl bei Malte in Rilkes Malte Laurids

Brigge ab. Auch Malte tritt in e¢in Kommunikationsverhdltnis mit der Ob-
jektwelt ein. Er will alles Erlebte sprachlich mdglichst addquat wieder-
geben. Der Durchbruch zu e¢inem neucn Selbst- und Weltverstdndnis ge-
schieht bei Rilke in einem gedanklichen Prozef in den Stufen 'schauen' -
'nachdenken' - ‘aufzeichmen'., Mit Hilfe dieser Aufzeichnungen will Malte
Klarheit iiber sich selbst gewinnen. Das 'lch' versucht, seine eigene
Existenz- und Erkenntnisform zu erkldren. Auch Malte beschdftigt sich

mit der architektonischen Crundfrage (Kafka), ndamlich mit der Frage nach

den Voraussetzungen des Wissens (Epistemologie) und der Existenz (Onto-
logie).

Wie Lord Chandos erfdhrt auch Malte die paradoxe Situation der
Existenz unmittclbar aus der Sprachform. Die Sprache versagt vor der
Stdrke der Erfahrung. Lord Chandos sicht sich dazu gezwungen, mit dem
Schreiben aufzuhdren; denn durch die Erfahrung der Sprachnot riickt die
Existenzerfahrung in die Ndhe des Unerkldrbaren. Malte muf aufgrund
seines paradoxen Reflektionsprozesses Distanz zur 'mormalen' Ebene, den
Leuten, gewinnen. Seine Ich-Erfahrung trennt ihn von den Leuten. Das
'Ich' ist sich der Trennung bewuft, ¢s kann aber nicht den Modus der
Trennung erkldren. Die Aufzeichnungen dienen Malte dazu, die Einsamkeit
der existentiellen Erfahrung mitzuteilen.

Die Aufzeichnungen beschaftigen sich zundchst mit dem Prozef der

Wahrnehmung. Der ProzeB der Wahrnehmung vermittelt kein sicheres Bild



der Wirklichkeit. Der hdufige Gebrauch verschiedener Adverbien wie
'manchmal'' und "offenbar"43 beschreibt die Unsicherheit der Aussage.

Der Akt des Schreibens verhilft Malte zur Uberwindung der Furcht.
Es ist seine Angst davor, sich seiner Existenz nicht bewuft zu werden.
Durch den ProzeB :‘es Schreibens liefert Malte den Beweis, daP das Selbst-
bewupBtsein der Existenz vorhanden ist, daB er uiber sich selbst Klarheit
gewinnen kann und dap ihm auch das Dasein wieder verstdndlicher wird.
Erst nachdem sich Rilke die Voraussetzungen fir seine Aufzeichnungen ge-
schaffen hat, d.h., der Wahrnehmungsprozep geklirt ist, wird das Auf-
schreiben sinnvoll: '"Ich glaube, ich mifte anfangen, etwas zu arbeiten,
jetzt, da ich sehen lerme.' (S.Z20) Jetzt, da Malte iuber sich selbst
Klarheit gewonnen hat, wird c¢r der Schende, Erkennende und Aufzeichnen-
de. Die 4duBere Wahrnehmung wird nur durch die innere, gedankliche Re-
flexion sinnvoll. Das Innere, das Bewuftsein wird thematisch.

Nachdem Malte sich zu dieser neuen Position durchgerungen hat,
fragt er zuriickschauend: '"Ist es mdglich, denkt es, daf man noch nichts
Wirkliches und Wichtiges gesehen, erkannt und gesagt hat? Ist es mog-
lich, dap man Jahrtausende Zeit gehabt hat, zu schauen, nachzudenken und
aufzuzeichnen, und dap man die Jahrtausende hat vergehen lassen wie eine
Schulpause, in der man sein Butterbrot ift und einen Apfel?'" (S.23)

In einem analogen Reflexionsprozef wie Malte und Lord Chandos be-

44 Die Erzdhlung,

findet sich der Protagonist in Musils Erzdhlung Tonka.
das Aufschreiben hat fiir den Erzdhler die Funktion, Klarheit zu schaffen.
Er braucht Abstand, um das Erfahrene verstchen zu lernen. Die Erzdhlung

ereignet sich im Ruckblick nach Tonkas Tod. Der Erzdhler will in einem

Darstellungsversuch seine Erfahrung aufzeichnen. Die Geschichte beginnt
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dreimal, weil sich der 'wahre' Anfangspunkt nicht fixieren l4Bt.

In Tonka begegnen sich :“wei Menschen, die auf zwei verschiedenen
Ebenen stehen. Die gesamte Erzihlung ist dualistisch angelegt, was <chon
aus der Metaphorik hervorgeht. Metapher aus der Wissenschaft und Medi-
zin werden solchen aus der Liebe und dem Bordell gegeniibergestellt,
Andere Antagonismen bestchen in der Gegenuberstellung von Wissen und Fuh-
len und wissenschaftlicher und persdnlicher Wahrheit. Diese Gegensidtze
verursachen Kommunikationsschwierigkeiten zwischen Tonka und dem "Er"
der Erzdhlung. Tonkas Wahrheit ist nicht gleichbedeutend mit der Wahr-
heit des Erzdhlers. Diese Polaritdt fihrt zur Kollision und zum Verlust
der Sicherheit des Wissens seitens des Erzdhlers, etwas, das ihm nie zu-
vor widerfahren war. (S5.63) Die persdnliche Wahrheit 1dgt sich jedoch
nicht in Worte fassen: ''Aber da er miBPtrauisch war, wollte er, dap sie
es ihm mit eigenen Worten beschreibe; und das vermochte sie nicht."
(S.65) Die persdnliche Wahrheit (Tonka) steht der Wahrheit der Ratio
("Exr") gegeniiber. Die beiden Prinzipien kollidieren. Tonka ist unver-
bildet, denn sie ist nie von der Welt beeinfluBt worden, und 'weil sie
die gewdhnliche Sprache nicht sprach, sondern irgendeine Sprache des
Ganzen, hatte leiden miissen, dap man sie fir dumm und unempfindlich
hielt.'" (S.66) Der Erzihler lebt unter dem Einfluf Tonkas ein geteiltes
Dasein: ''Aber wdhrend seine biirgerliche Person sich festigte und gleich-
sam in einen Reifezustand der Weltlichkeit eintrat, liefen seine Gedan-
ken, sobald er von der Arbeit ablief, nicht mehr in festen Bahnen, son-
dern es brauchte in ihm blop Toukas Dasein anzuklingen, und ein Leben
von Figuren begann, die einander abldsten, ohne ihren Sinn zu verraten,

wie Unbekannte, die sich tdglich auf dem gleichen Wege begegnen.' (S.96)
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Musil unternimmt in Tonka den Versuch, die Seinsproblematik dar-
zustellen. Der Versuch einer Darstellung kann aufgezeichnet werden,
aber eine Ldsung des Problems wird nicht geboten, da sie mit der dich-
terischen Intention in Konflikt geriete.

Franz Kafka geht ebenfalls von der Frage aus, die sich Rilke
schon stellte: '"...ist es méglich, denkt es, daPp man noch nichts Wirk-
liches und Wichtiges gesehen, erkannt und gesagt hat ...? (S.23) Die
Wahrnehmung und der Prozef der Wahrnehmung der Realitdt kommt auch bei
ihm zur Darstellung. Es geht nicht mchr um das Vergegenwdrtigen von
Ideen, sondern um die Existenz de¢s Menschen., Man sucht darauf Antwort
zu geben, wie der Mensch sich sclbst erfahrt und wie sicher der Mensch
iber sein Wissen sein kann. Das Objekt der Darstellung wird auswechsel-
bar, weil die Aussage iiber Objektce nur noch aus der Erfahrungsweise des
Ich erkldrt werden kann.

Wenn etwas Wirkliches und Wichtiges gesehen, erkannt und gesagt
werden soll, so muf der Erkenntnisprozefl zundchst eimmal dasjenige zer-
stdéren oder angreifen, was uns am Erkcnnen hindert. Kafka entzieht den
Objekten bewuBt ihre Gegenstdndlichkeit. Die GewiBheit iiber die Gegen-
standswelt wird stdndig unterhdhlt. Das Sichere wird unsicher. Was zu-
ndchst ein chaotischer Zustand des Dargestellten zu sein scheint, ent-
puppt sich als notwendige Voraussetzung zu cinem neuen ontischen Verhdlt-
nis gegeniiber der Realitdt. Das Selbstverstiandliche, Vertraute und 'Nor=-
male' wir durch Kafkas Beschrinkung auf die Optik des Protagonisten und
durch den damit verbundenen Gebrauch des Konjunktivs stdndig als Schein-

gsicherheit entlarvt,



Die Sprache wird zum wesentlicheu Vollzugsmitrtel der dichteri-
schen Intention Kafkas: Syntaktischer, semantischer und grammatischer
Gebrauch der Sprache fuhren zu keiner Sinucinheit sachr.  Aufbau und
RUcknahme einer Bedeutungseinheit in denisclben Sate zerstdren den Sian-

"

gehalt: '"... und tatsdchlich scheint o< such mit Zwirn bezogen ...'';

/,
... wenn es nicht wirklich ein Wcson gibe, das odradek heift L
(S.170) Semantische Wahrheitsbeteuorungen - :tsachlich;, wirklich) werden
sogleich wieder zerstdrt durch den gramu.t. chea Modus des Konjunktivs.

Odradek steht auBerhalb méglicher wenschlicher bDeutungsvercuche, obwohl
es eine Verbindung von menschlichen (.t Sprochvernmdgen) und dinglichen
Qualitdten ist. Odradek ist einer unerrvichburen treien Sphare zuzu-
ordnen: ''Das Ganze erscheint zwar sinnlos, aber in sciner Art abge-
schlossen.' (S.171) Errcichbuar wird dicse Sphiuare erst, wenn menschliche
Erkenntnis durch nichts Vorgegebenes mehr bestiumt wird, wenn das pra-
tendierte Absolute zerschlagen wird uud asus dem verlust der Orientierung,
der Bestimmtheit, der Gegenstidndlichkcit und der fixiercnden Begriffe
eine neue Seinsweise resultierc.

Kafkas Parabel Gibs auf! demonutricri aie Autlsung der Orien-

tierungsmdglichkeiten. Dic Instanz der Gricenticrung (Polizist) ist un-
fihig, den Weg zu zeigen. Aber dicse Tatsache ist positiv zu werten:
wdre der Polizist imstande gewcsen, lhm ¢l Weg zu zeigen, well man es
von dieser Institution erwartet, dunn watc der Suchende verloren gewesen.
Das Erwartete, Vorgegebene hitte sich dunn exfiilt, Erscheinung und Be-
deutung wdren zusammengefallen, abc¢r eilne solche Lésung verfehlt die
dichterische Intention: Kafka will die Wesensstrukturen menschlichen

Seins aufzeigen.
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Die existentielle Fragestellung wird in Gottfried Benns Werken
auch noch nach dem Zweiten Weltkrieg beibehalten. Angefangen mit seiner
Erzdhlung Gehirne (1914) erhielt sie sich bis zu seinem Gedicht Aprés-
lude (1955).

Rdnne, der junge Arzt, erfdhrt cine dhnliche BewuBtseinswand lung
wie Lord Chandos und Malte Laurids Brigge vor ihm: ''Und ich hatte auch
eimmal zwel Augen, die liefen riickwidrts mit ihren Blicken; jawohl, ich
war vorhanden: fraglos und gesammelt. Wo bin ich hingekommen? Wo bin
ich? Ein kleines Flattern, e¢in Vcrwchun.“qo (S.40) Die Existenz Rdnnes,
die vorher so fraglos und geschlossen war, wird fragwiirdig. Der Prozep,
der alle gekannten Konzepte in Frage stellt und zerstdrt, hat begonnen.
Rénne nimmt seine 'Nicht-kxistenz!" (Wo bin ich hingekommen? Wo bin ich?)
wahr., Er verliert jeglichen Anhaltspunkt fir die eigene Orientierung.
Seine sinnlichen Organe versagen ihm den gewohnten Dienst. Die raum-
zeitliche Ordnung ist zerstdrt: 'Es schwdcht mich etwas von oben. Ich
habe keinen Halt mehr hinter den Augen. Der Raum wogt so endlos; einst
flopB er doch auf eine Stelle. Zerfallen ist die Rinde, die mich trug."
(s.41)

Rdnnes Weg zum Selbst filhrt an der Zertriimmerung der Wirklich-
keitswelt mit ihren Eindriicken und Wortbegriffen vorbei; die 'innere
Realitdt' kann von ihm nur im Kampf gewonnen werden. Diese 'innere Rea-
litdt', Selbstverwirklichung, Gewinnung des autonomen Selbst und dessen
Verwirklichung in formalen Bindungen wird zum obersten Gesetz moderner
Kunst. Das Wort und der Satz als semantische Kommunikationsmedien
stoBen ins Leere. Durch das Fehlen des vorgegebenen Bildes oder Begrif-

fes kann Verstdndigung nur noch auf der Basis der Chiffrierung der Worte



geschehen. Das definitive Wort wird verschlisselt. Es wird aus seinem
alltdglichen Zusammenhang herausgelost und wird indefinit - ein Wort:

"Ein Wort, ein Satz - : aus Chiffren steigen

erkanntes Leben, jaher Sinn,

die Sonne steht, die Sphdren schweigen

und alles ballt sich zu ihm hin.

Ein Wort - , ein Glanz, ein Flug, ein Feuer,
ein Flammenwurf{, ein Sternenstrich -

und wieder Dunkel, ungcheuer,

im leeren Raum um W. Lt und Lch, 47

Das Wort driickt das Seinsverhdltnis nicht mehr angemessen aus.
Die zweite Strophe fragmentiert und partikularisiert die Sprache. Die
Sprachbewegung erfolgt ohne Verben und mindet in der existentiellen
Konstellation von Welt und Ich, beide umgeben von einem leeren Raum.

Die Metaphorik wird dem Weltall (Sonne, Sphiren, Sternenstrich) entnom-
men, dem Bereich des Unendlichen und Unbestimmbaren. Die Grundkategorien
der Anschauung (Raum und Zeit) sind dort aufgehoben.

Seit dem Beginn dieses Jahrhunderts 14t sich in der deutschen
Literatur eine Konzentration auf das Selbst verfolgen., Es geht der Kunst
nicht mehr darum, eine Imitation des Lebens zu geben oder einen realpoli-
tischen Bezug der Existenz aufzuzeigen. Das Wort des Alltags hat nichts
mehr gemeinsam mit der Wort-Aussage der Kunst. Das Wort wird seiner ge-
wohnten Bedeutung beraubt. Alles fiihrt auf das Selbst zuriick. Das 'Wie'
der menschlichen Erfahrung wird in der Literatur thematisch.

In der Zeit zwischen 1910 bis 1925 findet ein Ruckgang der natu-
ralistischen, naiven, d.h., gegenstandsparallelen Darstellung statt. Der

kiinstlerische Versuch einer naturgetrcuen Kopie des Gegenstandes wich

einer gegenstandsunabhdngigen, auf die Erfahrung des Ich gerichteten
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Darstellung. Die verdnderten Darstellungsformen waren die direkte Kon-
sequenz des menschlichen Dilermas der zwanziger Jahre. Das Individuum
fand sich einer ihm undurchschaubar gewordenen Welt ausgesetzt, die ihn
zu einer geistigen Befangenheit degradierte und ihn nur schwer iber
wissenschaftliche Erkenntnisstufen hinausgelangen lieB. Aus dieser Lage
konnte es sich nur befrecien, wenn es sich selbst und seine Umwelt sprach-
lich formulieren konnte. Der vorgegebene Sprachbestand mufte dermaBen
aktiviert werden, daf c¢r als “estehende Urdnung aufgebrochen werden
konnte.
Der nichste Schritt zum expressionistischen Sprachausdruck baute
sich auf dieses 'Befrcicen' der Sprache auf. Sobald der Sprachbestand
als vorgefundene Ordnung erkannt und aufgcebrochen worden ist, besteht wie-
der die Mdglichkeit zur '"Freiheit der Expression.”48
Die Einheit von Wort und Objekt wird zerstort, um sie der als
etwas Selbstverstdndliches hingenommenen Bedeutung zu berauben. Benn
bezeichnet diesen Vorgang, wenn er vom Expressionismus spricht, als

9 und meint

"Wirklichkeitszertrimmerung' und /,usamnenhangsdurchstoﬁung"4
damit "die Aufhebung des sachlichen Verweisungscharakters der Worte, als
seien sie nur auf eine vorhandenc Wirklichkeit bezogen und nicht selbst
schon zugehdrig zu einem sprachlichen Cefiige, das erst den Zugang zur
Wirklichkeit erbffnet.”so
Die Entwicklungslinie, die von Hofmannsthal udber Rilke, Musil,
Kafka und Benn in den Expressionismus fithrt, zeigt eine Wandlung im
Sprachgebrauch: das Wort verliert seinen gewohnten Verweisungscharakter,
indem es aus seinem angestammten syntaktischen und semantischen Zusammen-

hang herausgerissen wird und in vdllig unerwartete, fremdartige

Zuordnungsverhdltnisse gesetzt wird.
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Anstelle der einst scheinbar gesicherten Zusammenhdnge von Wort
und Objekt tritt eine provokatorische Gegeniberstellung ven verschiede-
nen Sprachbereichen. 'Das Provozieren erscheint als ein Akt der Sprache,
der dem Sprachgefiige selbst gilt, sofern es als vorgegebenes System
zwar das Leben ordnet, aber es iumer zugleich auch entstellt.”51 Durch
die Zusammenhangslosigkeit der verschicdenen Sprachbereiche ergibt sich
kein konkret nachvollziehbarer duerer Vorgang mehr.

In dem oben zitierten Gedicht Benns wird die Ambivalenz der Bild-
zusammenhdnge erkennbar. Das "ihm' der ersten Strophe kann sich auf
"Wort", "Satz'", 'Leben'" und "'Sinn" sowie dem "Ich'" der zweiten Strophe
zugleich beziehen. Waihrend die erste Strophe noch mit drei Verben ar-
beitet (steigen, schweigen, ballen), verzichtet die zweite Strophe ganz
auf das Verb, Der durch das Verb angezeigte Bewegungs- und Aktionsmodus
verschwindet zugunsten der dominierenden Substantive,

Das Gedicht vertritt keine These mehr, sondern es benutzt die
Sprachmittel (darunter auch Neologismen wie 'Flammenwurf' und ''Sternen-
strich"), um den Beziehungsreichtum der Verse und die Ruckbeziehung der
verschiedenen Sprachbereiche auf die Frage nach dem Ich herauszuarbeiten.
Man ginge hier fehl, wollte man das Gedicht als subjektiven Gefiihlsaus-
druck des Dichters interpretieren. Vielmehr ist die Zusammenstellung
disparater Wortgruppen ein absichtlicher Vorgang: '"Erst durch das In-
einanderschieben der Wortfelder und Vorstellungsbereiche entsteht hier
das Gedicht als jene Chiffre, die das Weltverhdltnis des Ich in seinem
geistig konstruktiven Charakter enthiillt.“52

Der Vorrang der Substantive und die ihnen zuzuordnenden Assozia-

tionen verweisen auf iberschneidende perspektivische Koordinaten. Die
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vitale Metaphorik kreuzt sich mit der sphdrischen von Licht und Dunkel.
Das momentane Aufleuchten, angedeutet durch Lichtmetapher ('"Glanz",
"Feuer", "Flammenwurf',6 "Ster.aenstrich') verlischt augenblicklich zu-
gunsten des unbestimmten Dunklen, der Leere des Raumes, der die beiden
GréBen '"Welt'" und "Ich' umgibt. Das Ende des Gedichts verweist nur noch
auf die Beziehung von Welt und Ich, ohne dap dariber mehr ausgesagt wird,
als daB ein unendlicher Raum beide cinkreist.

Dennoch spielt Benn hier noch auf ein anderes Phédnomen an, ndm-
lich, daB das Gedicht selbst, das Wort im Gedicht thematisch wird. Es
geschieht hier, um das Wort, uls Substanz der Sprache und der Kunst, aus
seiner Verflechtung mit der alltdglichen, sprachlich verfiijgbaren Wirk-
lichkeit zu entreiBen und als selbstindige Sprachwirklichkeit zu demon-
strieren. Das Gedicht beschrinkt sich auf die Bezichung zwischen dem
Ich und seiner sprachlichen Aussagefdhigkeit, und daher '"kann es als
eine Art Reduktionsform sich mit allen objcktiven Ordnungen, wie sie in
alten Mythen und Glaubenslehren begegnen, messen.”53

Die vorrangige Beschdftigung mit dem Wort verweist zurick auf
die anfdngliche Fragestellung iber das gewandelte Realitdtsverstdndnis
des modernen Dichters. Benn bekennt sich zu einer Art '"Doppelexistenz",
die das Dilemma von 'Wort-Kunst' (Geist) und Alltagsleben (Dasein) mit

seinen Erfordernissen l'dst:54

"Eine Erschitterung ohnegleichen. Das andere, das abgedeckte
Leben bricht pldtzlich wieder herein, alle seine Démonen,
Kdmpfe, Qualen, Widernatirlichkeiten, seine Neurosen, Beengun-
gen, sein tierisches Missen in die einzigen Ausgédnge: die Worte.
Wenn es bei Flaubert vielleicht begann, es ist lange nicht zu
Ende: der Geist oder das Leben, es ist unversohnbar beides,
was Nietzsche noch nicht sah. Es verwirklicht sich nicht eines



im andern, das ist politisches Geschwatz ... Jenseits der
'Geschichte' beginnt die Wirklichkeit, die anthropologische
Wirklichkeit der geistigen Formen.'

Benns klare Trennung in dcr Anwendung der Sprache fithrt zu zwei
Bereichen, die gleichzeitig unversohnbar nebeneinander existieren., Die
Trennung leitet sich vom Unterschied zwischen Geist und Leben, Kunst und
Wirklichkeit ab. Beide stehen nach seiner Ansicht als autonome GrdédBen
fest. In der Kunst sucht c¢r Zuflucht aus der Wirklichkeit durch das
Wort, '"in ihr soll sich nun dic 'spirituclle Konstruktion' als sprach-
liche Wirklichkeit entraltcn.”ss

Mit dem Expressionismus verbindet Benn, Kafka, Musil, Rilke und
Hofmannsthal die Intensitdt, mit Jder sich alle, theoretisch sowie prak-
tisch um die Sprache bcmijhun.()b ubwohl oft verhdltnismapig verschiedene
Ausgangspositionen eingenommen werden und die dichterischen Absichten
andersartig sind, minden alle Bemihungen auf dem Gebiet der Sprache zu-
niachst eimmal in dem Entschlup, die Sprache zu verdndern. Damit wird
die Sprache gemeint, die alle zur konventionellen Verstdndigung gebrau-
chen und die sich durch ihre Hohlheit der Aussage auszeichnet. Diese
Sprache sollte zugunsten eciner Sprache veridndert werden, die durch ihre
Form Wirkung erzielen sollte und nicht allein durch ihren Inhalt. Diese
Absicht, das 'Wie' gegeniber dem 'Was' der Aussage vorzuziehen, wird
auch dort Grundlage der dichterischen Sprache, wo die Dichtung eine prak-
tische Wirkung auf die bestehende soziale und politische Realitdt aus-

tiben will.




IV. WAHRHEIT OHNE WIRKLICHKEIT. THEMATIK

DER EXPRESSIONISTISCHEN DICHTUNG

Als einheitliche Thematik der Jahre 1910-1925 betrachtet die Lite-
raturwissenschaft die 'Erneuerung des Menschen'. Das Drama dieser Zeit
belebt die Aussage von Angelus Silesius ''Mensch werde wesentlich' wieder
und die Assoziierung der katholischen Mystik des 17. Jahrhunderts mit
der expressionistischen Epoche liegt thematisch nicht £ern.57 Es ergibt
sich daraus aber auch ein beliebter Ansatzpunkt der Kritik an der expres-
sionistischen Dramatik.

Karl S. Guthke58 glaubt in der ideologischen Nahe zur Mystik die
Schwdche der Expressionisten zu sehen, obwohl ihm das Drama dieser Zeit
als eines der Vorbilder seiner Theorie der Tragikomddie dient. Er sieht
in den Expressionisten und ihrer Idee vom neuen Menschentum eine Wieder-
kehr der aus ''dem achtzehnten Jahrhundert tradierten flachen philanthro-
pischen Vorstellungen ..., die sich nun als viel zu naive Ldésungen fir

39 Da sich die Art und Weise der

die gestellten Probleme ausnchmen.
Menschheitserncuerung jeder definitiven Bestimmung entziehe, richtet

sich Guthkes Kritik gegen diesen oberfldchlichen Idealismus als eine
"idyllisch biedermeierliche Kurzschlupldsung im Lebensraum einer tech-
nisierten Hochzivilisation, deren 'Verbesscrung' zur Diskussion steht."60
Positiv bewertet er aber das expressionistische Drama dann, wenn nach

seiner Definition eine Tragikomddie vorliegt. Das ist der Fall, wenn

""das expressionistische Sendungsbewuftsein selbst mit dem Fluch der

30
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Licherlichkeit beladen wird und das nicht mit der frivolen Leichtigkeit
des Lustspieldichters geschieht, sondern noch mit dem Schmerz iber das
Versagen, der sich mit der schon fast wahnwitzigen Hoffnung auf ein
Dennoch paart."61

Guthke schneidet hic¢r ¢in Thema an, das im Zusammenhang mit der
expressionistischen Literatur und deren Interpretation vor ihm kaum Be-
achtung gefunden hat. Was bisher un Interpretationen udber den Expressio-
nismus vorliegt, konzentriert sich fast ausschlieBlich auf das 'Ideal'
vom erneuerten Menschen und die dem Dichter gestellte Aufgabe,
dieses 'Ideal' in seinen Werken zu verkindigen., Diese Interpretations-
tendenz wird erleichtert und verstirkt durch den Bezug auf die program-
matischen Schriften dicser Epoche. Georg Kaiser (IV.547-549, Vision und
Figur) wie anderc Dramatiker seiner Zeit verkiinden die utopische Vision
des wandlungsfdhigen Menschen als Grundlage ihrer Werke und bieten sich
als Kinder der Vorstellung ciner progressiven Menschheitsentwicklung an.
Sie bleiben jedoch ihrer Dramatik ein philosophisches System schuldig.

Es geht hier nicht darum, die historische Ursache dieses Um-
schlags von einer positiven Ansicht der Menschheitsentwicklung (Utopie)
in eine negative (Resignation) zu beschreiben. Es sollen Dramen analy-
siert werden, die den Zustand des idealen Menschentums nie als erreicht
projizieren, sondern ihn im Ansatz als nicht realisierbar zeigen. Das
Drama bietet dann dem Publikum keine Losung an, weil diese der dichteri-
schen Intention der BewuBtseinswandlung des Zuschauers entgegenwirken
wirde.

Neben Guthkes Behandlung der Tragikomddie verweist auch Walter

Hinck in seiner Darstellung des modernen Dramas in Deutschland auf den
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62

Zusammenhang der Fragwiirdigkeit der utopischen Idee und den Aspekt der

Vergeblichkeit: 'Immer gehdrt zu Kaisers Entwurf des neuen Menschen ein
tragisch-ironisches Moment der \'ergeblichkeit.”63
Dieser Vergeblichkeitsaspekt bringt das expressionistische

Drama und das koniempordre Drawa in Verbindung, was noch immer in kiirz-
lich erschienenen Darstellungen vernachldssigt wird.64 Interpretatio-
nen vermitteln immer noch den Eindruck, bExpressionismus und expressio-
nistische Dramatik sei gleichbedeutend mit dem Konzept der Restauration

eines 'heilen', utopischen Weltbildes, in dem sich die Menschheit in
Stufen zu einer neuen, menschlicheren Gesellschaft aufschwingen werde.
Die Wiederauferstehung cines 'homo humanus' lasse sich in der Dichtung
nachweisen und in Manifesten belegen.

Zutreffend ist, daf die historische Notwendigkeit zu einer neuen
Lebensorientierung vorlag. Aber darin licgt der Sinn aller Kunst, daf
der Mensch aus seinem 'Hier' und 'Jetzt' befreit werden soll., Dazu wird
es erforderlich, daP sich Kunst nicht darin erschdpft, Spiegel ihrer
Zeit zu sein., Die Befreiung des Individuums mindet in der utopischen
Forderung nach einer freien, menschenwirdigen Existenz. Um diese Selbst-
verwirklichung des Menschen zu ermdglichen, stellt sich die expressio-
nistische Kunst die Aufgabe, kritische Postulate sichtbar zu machen,
durch die der gegebene politische Existenzraum abgeurteilt und durch Be-
wuBtseinswand lung zur Verdnderung gezwungen werden kann. Der Expressio-
nismus beabsichtigte ecine revolutiondre Neuorientierung durch seinen Auf-
stand gegen die Schablonen der Form, gegen die iiberlieferten Werte und
gegen die Sinnverfehlung der menschlichen Existenz. Die Ziele der Er-

neuerungsthematik waren damit klar gesteckt: Demaskierung des in
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Prdokkupationen befangenen Menschen und seiner Welt, um zu einer neuen
Sinngebung der Existenz zu gelangen.

Die epochale Wende in der Kunst durch die In-Frage-Stellung der
traditionellen Werte beginstigte eine andersartige Weltauffassung und
Selbsterfahrung des Menschen: '"Die Werte muften neu erdacht und gelebt
werden, Indem man alles und auch sich selbst noch ricksichtslos in
Frage stellte, erdffnecte sich die Freiheit zu einer neuen, eigenen und

W05

Endgiltigkeit versprochenden Antwort. Der gesamte Bereich der mensch-

lichen Existenz war of fengelegt zu ciner neuen Beurteilung mit der ein-
zigen Zielsetzung, daf der Mcnsch innere Realitdtsschichten tiefer und
wahrer erkenne. Voraussetzung des gewandelten RealitdtsbewuBtseins war
der Wille zur Wandlung, gleichgiltig in welcher Verbindung er zum Aus-
druck kam: als nihilistische Vernichtung oder aktivistische Hingabe.
Dem Optimismus und der l'topic der menschlichen Befreiung war die eine
Seite der poetischen Leistung gewidimet. Die andere Seite war vom Pessi-
mismus und der Ohmmacht gekennzeichnet, die aus der Erkenntnis erwuchs,
daB die politische Wirklichkeit sich ihren Tdeen widersetzte.

Gerade das Zerrbild der utopischen Darstellung miindete immer wie-
der in der Einsicht der Unerrcichbarkeit der idealistischen Bestrebungen.
Fritz Martini umschrieb dicsen Zustand als '"Tragddie der scheiternden
Selbsterldsung des Menschen'', als ""Tragddie der Grenzen der Kunst, in dem
doch allein noch die Mdglichkeit einer uberpersdnlichen Heilung und Hei-
ligung gesucht, doch vergeblich gesucht Wurde.”66

Die althergebrachte Dichotomie von Immanenz und Transzendenz

kommt auch hier zum Ausdruck. Das Verhaftetsein in der Immanenz steht

einem Idealismus der Transzendenz gegeniiber, der aber von vornherein die
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Unerreichbarkeit dieser Transzendenz erfdhrt, denn der Weg dorthin ist
abgeschnitten. Die Beziehung der Literatur zwvischen 1910 und 1925 (und
der Nachkriegsliteratur nach 1945) wird in der thematischen Darstellung
des Gottes, der nicht antwortet, crsichtlich.b7 Die¢ Literatur dieser
Epoche sollte als Versuch angesehen werden, die Wirklichkeit durch eine
neue Intensitdt und Wahrhaftigkeit des autonomen, kiinstlerischen Aus-
drucks zu verwandeln. Das Ziel dicser Kunst war die Wesentlichkeit des
Seins.

Um diese Wesentlichkeit zu crreichen, mufte sich die Dichtung
von der klassischen Dramaturgic und Asthetik betreien. Die Dichtung er-
warb eine neue Aufgabe und Bedeutung: Abwendung von der Nachahmungs-
theorie und dem dsthetischen Scheingefige und Hinwendung zu einem Aus-
drucksmodus, der auf ciner unmittelbaren und unabhdngigen Selbst- und
Welterfahrung gegriindet ist. [hre Funktion licgt in der Neuorientierung
des Menschen durch Erncuerung der dichterischen Sprache.

Die Vorarbeit zu dieser Wandlung leisteten schon Rilke und Hof-
mannsthal im ersten Jahrzehnt: Widerstand gegen alle positivistischen
Formen, um durch Verzerrung, Zerstdrung, Verneinung und Erfragen des
Sprachgebrauchs vorgegebene Sprachgebilde, Denkkategorien, verbrauchte
Schablonen und erstarrte Ordnungen aus dem triigerischen Schein der Sicher-
heit und Korrektheit zu entheben und sie als Barricre zur fxistenzverwirk-
lichung zu entlarven. Ziel dieser Dichtung waren nicht mehr nur die
duBeren Zustinde der menschlichen Existenz, sondern deren bewuftseins-
mdBige Voraussetzungen.

Die Dichter der expressionistischen Epoche verband auBer der ge-

meinsamen historischen Lage auch eine Weltanschauung, die von der Abkehr




von Positivismus, Rationalismus und Historismus gekennzeichnet war, die
die vorhergehenden Jahrzehnte beherrschten.

Die Zuwendung der Kunst richtet sich an den Menschen im Beson-
deren und Universellen und erforderte Xritik und Protest gegen die bur-
gerliche Zivilisation, deren irregeleitete Denkbezuge und erstarrte Ord-
nungen. Es war ein Protest gegen die Zeit und ihr Wirklichkeitskonzept.
Kurt Pinthus bcschreibt diese Wirklichkeit in seiner Anthologie Mensch-

o 68 . . - : b s
heitsdammerung als den Beginn cines KFampfes wit dem Ziel, ''die Um-~

Wirklichkeit aufzuldsen', denn '"man filhlce immer deutlicher die Unmdg-
lichkeit einer Menschheit, die sich ganz und gar abhidngig gemacht hatte
von ihrer eigenen Schépfung, von ihrer Wissenschaft, von Technik, Sta-
tistik, Handel und Industrie, von einer erstarrten Gemeinschaftsordnung,
bourgeoisen und konventionellen Bruuchcn.”bg

Der leidenschaftliche Protest gegen die zivilisatorischen Bedin-
gungen der Zeit griindet sich auf dic Einsiclit, dap der Mensch durch den
verabsolutierenden Mechanismus der lechnik, durch seine eigene Erstar-
rung des Gewissens und durch seine burgerliche Selbstzuifriedenheit sei-
nes Existenzerlebnisses sich selbst beraubt. Das rein Sozio-Politische
wird nicht wie im Naturalismus zum vordergrindigen Thema, sondern es
weicht einem existentiellen Idealismus und Pessimismus.,

Walter Sokel’0 zieht ecine Verbindungslinic zwischen Expressionis-
mus und Existenzialismus, weil es beiden darum geht, das ''Unaussprechliche
darzustellen. Beide suchen dem gerccht zu werden, was 'jenseits' oder
'unterhalb’' des begrifflichen Verstindnisses liegt; beide bemihen sich
das Erlebnis-'Gefilhl' zu definicren, das seincr Begriffsbestimmung nach

unmittelbar ist."’l pas "Erlebnis-Gefiithl" 14Bt sich mit
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naturwissenschaftlichen Methoden der Analyse nicht definieren, weil sich

darunter der von innen her definierte Mensch, d.h., seine Existenz ver-
steht. Diese Existenzerfahrung wird im Expressionismus angestrebt, aber
ihre UnfaBbarkeit beweist die Paradoxie des Daseins.

Die expressionistische 'Erncuerung des Menschen', diese Existenz-
Erfillung kann solange nicht stattfinden, wie an bestlehenden Realitdts-
konzepten festgehalten wird. Dort setzt das expressionistische Drama

seine Kritik an.







V. CGESELLSCHAFTSKRITIK IN DEN

EXPRESSIONISTISCHEN DRAMEN

In seinem Vortrag 'Ubes experimentelles Theater' (1939) zog Ber-
tolt Brecht folgendes Fazit des Expressionismus: '"Der Expressionismus
der Nachkriegsepoche hatte dic Welt als Wille und Vorstellung dargestellt
und einen eigentimlichen Solipsismus gebracht. FEr war die Antwort des
Theaters auf die grofc gesellschaftliche Krise, wie der philosophische
Machismus die Antwort der Philosophie auf sic war. FEr war eine Revolte
der Kunst gegen das Leben, und die Welt existierte bei ihm nur als Vision,
seltsam zerstdrt, eine Ausgeburt gedngstigter Gemiiter. Der Expressio-
nismus zeigte sich ganz auBerstande, die Welt als Objekt menschlicher

Praxis zu erkl‘éren.“72

Die Kritik Brechts am expressionistischen Drama richtete sich
vor allem gegen die Werke, die den Menschheitsmythos der 'Weltbruder-
schaft' einer kontempordren Kritik am Gescllschaftssystem vorzogen. Ob-
wohl sich diese Haltung bis Mitte der zwanziger Jahre erbielt, blieb die
Dramatik auch spdter politisch unwirksam und verlor sich in der Ohn-
machtsaussage, daB sich die cxpressionistische Utopic gegeniber der
aktuellen Wirklichkeit nicht behaupten kdnnte.

Georg Lukacs kritisiert das Bewdltigen der Wicklichkeit durch die
Expressionisten als eine 'gedankliche Flucht vor der Wirklichkeit; mag

diese Flucht noch so kraftschreierisch 'revolutionar' maskjert sein,

mdgen einzelne auch subjektiv-ehrlich diese Maskerade fiir revolutionire
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Tat gehalten haben ..."73 Aber auch Lukacs betont, dap diese Flucht vor
der Wirklichkeit vor dem ersten Weltkriege klarer hervortrat. Ein ob-
jektiv-gesellschaftskritischer Recalismus im Sinne Lukacs darf im expres-
sionistischen Drama jedoch nicht gesucht werden. Die Grinde dafiir sind
literarhistorischer und weniger politischer Natur. Die abschdtzige Be-
urteilung der expressionistischen Literatur als '"Ratlosigkeit bei den
wirklich sachlichen Problemen'', uls 'typische Verhillungs- und Vernebe-
lungsideologie der niedergehenden Bourgeoisie, der nicht mehr wagt, zur
offenen Verteidigung sciner Klasseninteressen aufzurufen,”74 fdngt sich
von derselben positivistischen Stellung, gegen die eben der Expressionis-
mus sich wandte. Diese Verurteilung von 'aufen' disqualifiziert sich
selbst. Die von Lukacs an den Expressionismus herangetragene Kritik ver-
fehlt die Absicht, weil sie mit ithren Mitteln das Wesentliche der expres-
sionistischen Literatur (Bewuftseinswandlung des Ich) nicht triffe,

Im Bereich der Bihnenpraxis bedingen Neuentwicklungen technischer
Apparaturen einen veranderten Inszenicrungsstil. Die Inszenierungsver-
suche von Edward Gordon Craig, Adolphe Appia und Georg Fuchs75 erstrebten
eine Gestaltung der Bihne mittels einer Kombination von Elementen beste-
hend aus Linie, Farbe und Licht.76 Dic¢ Reinigung der Bithne durch die
Abschaffung der Dekoration f{drdertce das Bestreben, durch die Gestaltung
des Bihnenraums eine Synthese von Wort- und Bilddramaturgie zu schaffen.
Die expressionistische Biihne widersetzte sich der dem Naturalismus eige-

nen Tendenz, den Raum dramatischer Darstellung zu einem ins Extreme ge-

steigerten Realitdts- und Milicuraum umzufunktionieren.
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Der Begriff der Wirklichkeit orientierte sich an anderen Deter-
minanten als Milieu und rdumlich-zeitlichen, Okonomischen und gesell-
schaftlichen Bedingungen. Das bedeutet nicht, daB die Beziiglichkeit zum
alltdglichen Realitdtsraum aufer acht gelassen wurde. Das Bestreben der
Bewdltigung des Daseins hatte sich gedndert: '"Denn wir Jingeren wissen:
durch die Technik haben wir Macht iber die Wirklichkeit erhalten - jetzt
gilt es, die Realitat durch den Geist nochmals zu iberwinden. Dies ge-
schieht nicht dadurch, dup wir sic obmalen, sondern der Geist muf die
Irdischkeit aufsaugen, auilosen, und sie in c¢ine neue iuberirdische Wirk-
lichkeit (in der der Geist leben kann) zur Kunst formen.' (Kurt Pinthus,
1914)77 Die programmatischen jestulate der Expressionisten waren insge-
samt anti-naturalistischer Ziclsctzung., Dice Theorie von der Aufgabe der
Kunst als Darstellung der Naturwirk!ictkeit wird umgedreht in die These,
daB die Kunst gegen die Natur zu sein hat.

Der Expressionist wendet siclh gegen den analytischen Realitdts-
begriff und definicrt 'Kealitdt' allen cmpirischen Formulierungen entge-
gengesetzt: 'Dic Realitdt muP von uns geschafien werden., Der Sinn des
Gegenstandes muf unterwithlt sein. Begnugt darf sich nicht werden mit der
geglaubten, gewdahnten, notierten Tatsache, ¢s muf das Bild rein und un-
verfalscht gespicgelt werden. Das aber ist nur in uns selbst.'" (Kasimir
Edschmid, 1919)78 Die gelistige Verwandtschalt zu Vorgangern wie Hofmanns-
thal ("Zuerst wurde es mir allmabhlick urmdglich, ein hdheres oder allge-
meineres Thema zu besprechen und dab-i jene Worte in den Mund zu nehmen,
deren sich doch alle Menschen ohne Bedenken geldufig zu bedienen pfle-
gen")79 und Rilke ('"'Ist e¢s moglich, daP man noch nichts Wirkliches und

Wichtiges gesehen, erkannt und gesagt hat?”)8o deutet sich hier an.
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Das expressionistische Drama entfernt sich von der im Naturalis-
mus praktizierten dsthetischen Vergegenwiartigung der konkreten, ge-
schichtlichen Wirklichkeit. Dieser Prozef wird hdufig als Entwicklung
zur 'Abstraktion' bezeichnet und meint das Aufgeben raumlich-zeitlicher,
Okonomisch-gesellschaftlicher Bestimmungsgréfen. Die so geschaffene
Kunsgtwirklichkeit setzt sich iiber die gegebenen empirischen Dimensionen
von Raum und Zeit hinweg, um zur Darstellung des absoluten, emanzipierten
Menschen, der Existenz vorzudringen. Derartige dsthetische Grundsidtze,
die sich nicht an den Erfahrungen der empirischen Wirklichkeit orientie-
ren, rufen die Kritik derjenigen hervor, die an dem Determinismus dkono-
misch-gesellschaftlicher Realitdten festhalten. Der subjektive Idealis-
mus der Expressionisten wird dann als '"reaktiondr-utopischer Scheinradi-
kalismus"81 deklariert, weil der Expressionist dem objektiven Gegensatz
gesellschaftlicher Krdfte aus dem Wege geht. Dem Expressionismus geht es
aber nicht nur um die Darstellung gesellschaftlicher Gegensdtze, sondern
um den Widerspruch von Subjekt und Wirklichkeit, von Sein und Dasein.

Im expressionistischen Drama kommt daher nicht die objektive,
sondern die subjektive Wirklichkeitserfahrung zur Darstellung. Die Zen-
tralgestalt des expressionistischen Dramas ist Erfahrungszentrum, und sie
allein wird als eigentlich erregendes Moment dargestellt. Die Welt wird
vom Standpunkt des subjektiven Erfahrungsmittelpunktes aus gesehen. Alles
gruppiert sich um ihn oder auf ihn zu.

Das expressionistische Subjekt steht in zeitlicher und rdumlicher
Ferne isoliert von der objektiven Realitdt. Die objektive Realitdt wird
aus der Sicht des Subjekts gesehen, und dabei wird von der objektiven
Wirklichkeit abstrahiert. Dieser extreme Subjektivismus miindet in der

"subjektiven Verzerrung des Objektiven.“82
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Der Expressionist abstrahiert auf eine Werk-immanente Realitiét
hin, da sich seine objektive Wirklichkeit und Wahrheit ausschlieflich
im Subjekt manifestiert, d.h., in dem, was vom Subjekt aus wesentlich
erscheint. Dichterische Wirklichkeit bedeutet im Expressionismus das,
was sich in dem Subjekt als das 'Wescentliche' enthillt.

Das Subjekt steht in einer Dissonanz zu seiner Wirklichkeit, die
sich thematisch auf verschiedene Bereiche des gesellschaftlichen Daseins
ausdehnt. Die Spannweite der thematischen Bezige reicht von der gefdhr-
deten Autonomie des Individuums iber diec Darstellung entmoralisierter
Staatsordnung, allgemeinen moralisch-cthischen Verfalls, Generations-
protest und wissenschaftlich-technischer Bevormundung bis hin zur Kritik
der kleinbirgerlichen Denkstruktur.

Die thematische Darstellung konzentriert sich auf den Wandlungs-
prozeB eines Individuums, das sich selbst zu verdndern hat oder von dem
durch sein gewandeltes Bewuftsein einc Ausstrahlung auf die Umwelt aus-
gehen soll. Das Individuum kann nur in der Isolation, d.h., auf sich
selbst gestellt, einc Erneuerung crfahreu. Programmatisch legt Georg
Kaiser seine These von der 'Erncucrung des Menschen' so dar: '"... die
tiefste Wahrheit ... - die f{indet immer nur ein einzelner.'" (I.710, In:
Die Koralle) Die Erncuerung des Menschen geht Hand in Hand mit der Ge-
fahr, aus allen zwischemmenschlichen Verbindungen herauszufallen., Da-
durch kann das Subjekt als Erfahrungszentrum iber dem eigentlichen Kon-
flikt Mensch-Welt agieren. Erst aus der abstrahierten Position resul-
tiert sein iberlegenes BewuPtsein, das der Zentralgestalt erlaubt, Kri-
tik zu Uben und Wandel zu fordern. Wie dem Existentialismus geht es

auch dem Expressionismus darum, das 'Wesen' oder das "essentielle Ich"83
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sprechen zu lassen. Dieses "essentielle Ich' besteht unabhdngig von der
begrifflichen Gegenstdndlichkeit sciner Umwelt und ist aus ihr nicht de-
finierbar. Es ist deshalb '"weder c¢in Typus ... noch ein Individuum in
seiner vollen empirischen Konkretheit., Es ist ein 'inneres Gefithl', ei-
ne Bewuftheit, fir die alle Kategoricn und Prozesse des logischen Den-

kens v6llig unerheblich sind.”84







VI. DER DRAMATIKER GEORG KAISER

In der moderen deutschen Litceratur nimmt Georg Kaiser eine zwie-
spdltige Rolle ein. Seine Verchrer preisen ihn als Schopfer einer neuen
dramatischen Form, als Verfechter des expressionistischen Programms mit
dem Ziel, den 'neuen Menschen' zu schaften, und als ''vielleicht gropter

"85 Als positive und negative

deutschen Dramatiker unseres Jahrhunderts,
Kritik wurde das dichterische Werk wegen seiner mathematischen Konstruk-
tion schon in der Blutezeit seines Schaffcns als ”DenkSpiel”86 gefeiert

oder verworfen.87

Damit sollte¢ angedeutet werden, dap die programmati-
schen expressionistischen Ideen benutzt werden, um an ihnen ein ''Denk-
spiel' aufzubauen und durch sic¢ zu demonstricren, dap sie durchfihrbar
sind oder nicht.

Kaiser wird auch wegen scines "dramaturgisch-technischen Geschicks,
seiner effektsicheren Formulierungskraft' und der "Vertrautheit mit den

Mitteln der Bihne'"8¢

als Wegberciter des expressionistischen und moder-

nen Dramas angesehen. Manche feicern ihn als den "groften Antipoden zu
u89 : " : . . .

Gerhart Hauptmann oder als einen "gewaltigen technischen Sticke-Er-

bauer.”90

Seine Kritiker nennen ihn einen '"Buhnenroutinier' und 'raffinier-
W91 . ; - : .

ten Kdnner, der ein gewaltiges Werk von fast siebzig Dramen geschaf-

fen hat, sich aber nach eigener Darstellung keine seiner Biihnenauf fiih-

rungen selbst angesehen hat ("Ich habe keines meiner Stucke je auf der

Bihne gesehen und gedenke auch nicht, es zu tun. Wie es aufgefihrt
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wird, ist nicht meine Sache,' IV.591).

Sein Name wurde immer verbunden mit der geistigen und kiinstle-
rischen Bewegung, die in der Kulturgeschichte als Expressionismus be-
zeichnet und etwa zwischen 1910 und 1925 eingestuft wird. Neben Gerhart
Hauptmann war er einer der meistgespiclten deutschen Dramatiker der
Zwanziger Jahre.

Sein Leben und sein Werk teilen sich in drei Abschnitte ein:

1. Sein Lebensweg bis 1917: durch "Schulzwang im Gymnasium zum
Kloster Unserer Lieben Frauen mit geringen und ungeschickt vermittelten
Kenntnissen' (IV.557) verldBt c¢r die Schule vorzeitig, wird Kaufmann,
arbeitet drei Jahr. in Buenos Aires und mupP malariakrank nach Europa zu-
rickkehren. Seine dichterische Laufbahn beginnt (''Grofe Genesung in
Kunst,'" 1IV,557) schon auf der Rickreise von Sudamerika, als das Schiff
in Brand gerdt und in Afrika eincn Hafen anlaufen muf: 'Da blieb ich in
einem Negerdorf - ich weif nicht mehr wie lange. Ich weip nur noch, dap
mir der Abschied sehr schwer wurde - dap ich zum crsten Mal etwas von
meinen Reisen aufcchrieb: ndmlich meince unverstdndlichen Gesprdche mit
den Negern. Ich dachte mir ihre Antworten auf meine Fragen und schrieb
meinen ersten Dialog: ein Gesprich, das seine Handlung in Worten hat -
und mit seinen Worten sich uber jede Handlung erhob, um tiefer in ab-
griindige Fragen hinabzustirzen, die ich mir damals nicht beantworten
konnte." (IV.604) Fur seine Dramatik nimmt c¢r sich Schopenhauer, Dosto-
jewski, Nietzsche und Plato als Vorbilder. In diesen ersten Lebensab-
schnitt fdllt seine Suche nach cinem ecigenen Stil in Anlehnung an die

Werke seiner Zeitgenossen Wedekind und Sternheim.
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2., Wdhrend des zweiten Lebensabschnitts, von etwa 1917 bis 1933,
erreicht Kaiser den Héhepunkt sein::< kinstlerischen Schaffens, eingelei-

tet durch die Urauffiirung des Dramas Die Birger von Calais im Jahre

1917. Diesen Zeitabschnitt beschreibt er als '"enttduschungsreiches Le-
ben. Ich begrifi - dichterisch bekennend - : daB kein Mensch dem ande-
ren auch nur das geringste mitzuteilen hat. Wirkliches Begreifen von
Mitteilungen beruht auf MiBverstdandnissen.' (IV.607)

3. Den dritten Lebensabschnitt, von 1933 bis zum Tode am 4. Juni

1945, verlebt Kaiser in der Emigration in Ascona in der Schweiz. Die

Diktatur des Dritten Reiches entzog ihm seine Mitgliedschaft an der
Preufischen Akademice der Kinste und erlieP ein Druck- und Auffiihrungs-
verbot gegen seinc Dramen. In der inneren und duferen Emigration ent-
steht seinc kExildramatik, gekennzeichnet von nachlassender Schaffens-
kraft. Sie umfapt 27 dramatische Skizzen, 11 abgeschlossene Dramen und

12 FilmOXpObéS.gz



VII. GEORG FALSEKs STELLUNG IN DER

DEVISUHEN LITERATUR

Uber Georg Kaiscrs Stellung innerhalb der deutschen Literatur
scheint man sich auch heute noch nicht ganz im klaren zu sein. Diese
Unstimmigkeit in der Meinung vieler jachleute hdngt damit zusammen, dap
sie versuchen, ihn in die Kette deuatscher Dichter einzureihen, indem sie
ihn nach den herkdmmlichen Ge-ichtspunkten seiner literarischen Epoche
und zugehdrigen Kunstfonn b= und verurteilen.,  Daneben beschdftigt sich
eine Anzahl von Abhandlungen wit cinen Werken selbes; ohne direkt ctwas
iber Kaisers Stc¢llung in Jder deutschen Literatur auszusagen,

An Kritik ubcr Kaisers Werk hit es nie gefehlt.,  Kritiker sahen
in seiner Dichtung auf der cinen Scite Jdic Tendenz zu einer ncuen dra-
matischen Form, dic abcer nur halbwegs durchgefihrt worden war und nur mit
Hilfe traditioneller dramatincher Pormen abgerundet wurde. Auf der ande-
ren Seite pries man den Drang zur neuen Form und stufte das Werk in den
literarischen Expressionismus c¢in, besonders weil man auch in der thema-
tischen Auseinandersetzung Kaiscrs Nihe zur expressionistischen Dichtung
splirte. Auf formaler Ebene legte man cin besonders kritisches Maf an
Kaisers Werke an. Man kritisicrte, daff der Durchbruch zu und der radi-
kale Bruch mit einer dramatischen Form, wic es den nachfolgenden Dichter-

generationen gelang, bei Kaiser fehle,?3

46




47

Schwierigkeiten in der kritischen Erfassung bereitete aber auch
die Diskrepanz zwischen Form und dichterischer Aussage. In seinem Buch

Der Denkspieler Georg Kaiser schreibt Bernhard Diebold schon 1924 da-

rilber: ''Fast jedes neue Stiick treibt eine neue Monomanie. Wohl sehen
wir Lieblingsthemen immer wieder variiert als bekannte Farbsteine in
neuen Mosaikgebilden; doch fehlt dem gesamten Werk die ethische Kon-
sistenz, und unser Glaube an die dichterische Uberzeugtheit kommt ins

n9%  piebold sieht in Kaisers Werk nur noch das fehlende dichte-

Wanken,
rische Beckenntnis und daher folgert er, daf Kaisers kiinstlerisches Schaf-
fen zu cinem Spie! mit der Form reduziert werde.

Fraglich ist auch die Identifizierung Kaisers mit sogenannten
expressionistischen Formen. Wolfgang Paulsen meint in einer Studie

95 . .
(1958) ", dap Kaisers Werk einer Neudeutung unterzogen werden solle, be-
sonders im Hinblick auf den Expressionismus. Umstritten bleibt der Be-
griff "Expressionismus' weiterhin, trotz vieler Bemihungen, ihn ndher zu
. 96 . . . .

bestimmen. Die Frage ist immer noch unbeantwortet, ob man die Be-
zeichnung "Expressionismus' als eine Epochen- oder Stilbestimmung in der
bisherigen Bedeutung beibehalten soll. Das Phdnomen des Expressionismus
bedarf einer vollkommenen Neufassung, so wie es Armin Arnold in seinem

97

Buch Die Literatur des Expressionismus andeutet, obwohl auch bei ihm

der Begriff nur auf eine Stilrichtung angewendet wird. Da jedoch eine
Analyse expressionistischer Programme und Manifeste zeigt, daP bei den
Autoren selbst keine Klarheit iiber die Bedeutung des Begriffes herrschte,
sollte man sich davor hiiten, alleine von ihren theoretischen Schriften

auszugehen.




Georg Kaiser selbst bekannte sich einmal zu dem Wort "Expressio-
nismus', was bei ihm aber nicht mchr als Ausdruck seiner personlichen
Kunstauffassung und einer epochalen Erscheinung zu werten ist, Eine Er-

kldrung des Begriff. "Expressionismus' wird labei nicht gegeben. In
seinem Aufsatz 'Die Krise des Theaters' schreibt Kaiser: ''Das Drama

ist in dieser Gegenwart wieder Kunstwerk und Kunstwert geworden, Im Ex-

pressionismus (in diesem Wort wird reinlicne scheidung gefordert und an-

erkannt - darum ist es tauglich) triumphicrt ilclle Uber Dumpfheit, Spra-
che iiber Gestammel, Ewigkeit Uber bpoche o.." (IV.576) Obwohl man dieser
Aussage Kaisers dessen Bekenntnis zum pxpressionismus entnehmen kdnnte,

bleibt es noch lange im unklaren, was dic lLiteraturbetrachtung darunter
verstehen soll. Kaisers personliches bhickenntnis ist die Aussage eines
Einzelnen. Eine einheitlich ausgerichtete expressionistische Dichter-
gruppe gab es nicht. Weder die historische Verwendung des Wortes 'Ex-
pressionismus' noch philologische Untersuchungen werden diesen Begriff
endgiltig fixieren kdnnen. ks muP daher von vornherein bedenklich er-
scheinen, das Werk eines einzclnen Dichters des expressionistischen Jahr-
zehnts als Exponenten dieser Richtung zu untersuchen. Eric A. Fivian
legt seiner Kaiser-Darstellung98 expressionistische Kategorien zugrun-
de und versucht, daraus ein Bild zusammenzufiigen, das nur solange Be-
stand hat, wie an den Kritericn nicht geruttelt wird.

Ein anderer Einwand, der die Stellung Georg Kaisers innerhalb
der deutschen Literaturgeschichte betrifit und zu Unrecht erhoben wird,
ist, daB er einer der einfluflosesten deutschen Dramatiker gewesen sei.99

Es 14Bt sich im Gegenteil nachweisen, dap Kaiser innerhalb der Entwick-

lung des deutschen Dramas eine wesentliche Rolle spielte. Bekraftigt




wird diese Behauptung durch Bertolt Brechts Ansicht, dap die ganze Ent=-
wicklung des epischen Dramas in Georg Kaiser den einflupreichsten Ver-

0 Besonders beein-

treter dieser Entwicklungstendenz gefunden habe. 10
druckend fiir Brecht war Kaisers technischer Fortschritt. Grundlage der
Brechtschen Dramatik wurde das dialektische Aufbauprinzip, das bei Kai-
ser schon in seinem rationalen Ansatz vorhanden war. Wie stark sich
Brecht mit Kaiser beschdftigt hat, geht daraus hervor, daB er als Thea-
terkritiker viele Dramen Kaisers als Urauffiihrungen miterlebte und in
seinen Rezensionen und Rundfunkgesprichen Kaisers literarischen Einflup
hervorhob: '"Gefragt namlich, ob ich die Dramatik Georg Kaisers fiir ent-
scheidend wichtig, die Situation des europdischen Theaters fir durch ihn
verdndert halte, habe ich mit ja zu antworten. Ohne die Kenntnis seiner
Neuerungen ist die Bemiihung um ein Drama fruchtlos, sein 'Stil' ist kei-
neswegs nur 'Handschrift' (also die lbrigen Schreibenden nichts angehend),
und vor allem muB seine durchaus kithne Grundthese, der Idealismus, un-
bedingt diskutiert und die Diskussion dariiber zur Entscheidung gefiihrt
werden."101l  Brechts Formintercsse an Kaiscr konzentrierte sich auf drei
Merkmale, die ihn (Brecht) unverkennbar beeinflupten:

1. Georg Kaiser verzichtet in seiner Technik auf das Shakes-
pearische Hilfsmittel der suggestiven Wirkung. Kaiser betont die Funk-
tion des Theaters als Provokation und fordert vom Zuschauer die epische
Haltung.

2, Einflup auf Brecht hatte auch die Dialogtechnik, der 'sokra-
tische Dialog', den Kaiser in manchen seincr Dramen verwendete. Diese
Technik steht im Zusammenhang mit der oben erwdhnten epischen Haltung

des Zuschauers. Kaiser appelliert durch seine offene Dramenform an die




Zuschauver, wei! er sie mobilisicren und sie in den theatralischen Vor-
gang einbeziehen will,

3. Letztlich adopticerte Brecht teilweise die technischen Mittel
Kaisers, obwohl Brecht dicsce Mittel dann rur andere Zwecke einsetzte, da
seine Dramen von ihrer politischen Intention her anders ausgerichtet
sind.

Kaiser stand in Brechts Autzihlung der expressionistischen Dra-
matiker an erster Stelle. cdoch nahm Brecht Kaisers Dramatik gegenuber

104

keine kritiklose Haltung cin, Negative Merkmale der Werke Kaisers

und anderer Expressionisten waren ihm bewupt.  Was er besonders kriti-
sierte, waren zum cinen der '"philanthropische Idealismus', ausgedrickt

im Glauben an den wandcelbaren Meuschen, der die gesamte Gesellschaft

mitzureiBen versuchte., Zum anderen mipficlen ihm die Vagheit der Ldeen

und die pathetische Sprache. Fur Brecht war der schemenhafte Typus
Mensch zu abstrakt und dic Rhetorik zu lmhl.l()3 r bezeichnete Kaiser
als den '"'redseligen Wilhelm des deutschen Drumas: ... Er hat desscen

Pathos, dessen Gedankenarmut, dessen Geschmacklosigkeit, dessen Sinn fir
Prdgnanz, dessen Liebe am Theatralischen und dessen Freude daran, daf
was 'klappt'. Irgendwic ist er auch 'schlicht', 'militdrisch schlicht'
(in Generalsuniform)."'104 Aus Brechts frihen Stucken wird klar, dap

ihm der subjektive Idealismus Kaiscrs zu unpolitisch war und dap er den
objektiven Materialismus, cine anti-idcologische These, an seine Stelle
setzte. Aber gerade diesc Art von Thematik wdre fur Kaiser vollkommen
undenkbar gewesen. Es ist fraglich, ob er jemals crnsthaft in Betracht
105

gezogen hat, sozio-politische oder ©konomische Probleme darzustellen.

Wolfgang Paulsen hat Kaisers Einstcllung in scinem Buch Georg Kaiser. -




Die Perspektiven seines Werkes so geschen:  "Eine objektive Spiegelung

und Erfassung der Realitdt war i1hm ganz umméglich. Geduldige Einzel-
untersuchungen der letzten Jahre haben nichgewiesen, dap ihm jedes sach-
liche Verstdndnis fUr dic Dinge dicser Welt gefehlt haL.”lOb

Die Frage sollte hier aoer nicht lauten, ob ihm das sachliche
Verstdndnis fir dic kriassung seiner lmwelt gefehlt hat, sondern ob es
liberhaupt in sciner Absicht lag, jemals Uber politisch-ideologische Sy-
steme wic kapitalisitische oder sozialistische zu schreiben.  Natiirlich
liegt ¢s nah., solche brschetnungstormen in seinen Werken zu suchen und
sic¢ hervorzuheben, ciniack o hialb, wetl sice obert lichlich in der Anluge
vorhanden sind. Vicie Interpretition versuche, dic sich autf diesen As-
pekt beschrdnken, resulticren in der Andicht, Jdap s Kailsers Dramatik
an weltanschaulicher Peropektive manyelt,

Wie unergicbig div "mtersuclhung con Kalsers Dramen unter dem Ge-
sichtspunkt ciner sozialen fhematik 13U, ceigt sich besonders, wenn von
einer sozialen Einstellung im Sinne eincer sozio-politischen 'burgerli-
chen' Weltanschauung gesprochen wird und Jdas Soziale in der Dramatik mit
den Zielen einer sozialistischen [deologic verbunden wird.l07

Das Soziale im kxpressionismus und bei Kaiser sicht auch Elise

. . . \ . )
Dosenheimer (Das deutsche soziale Drama von Lessing bis 5ternhc1ml(8)

als thematisches Zentrum, wobei besonders dice Frage "nach einer menschen-

v 109 crortert wird,

wirdigen sozialen Ordnung
Einige beklagen bei Kaiscr sein fehlendes Engagement als dichte-
rische Schwache und wmeinen, dap bei ihm dic dramatische Wirkung uber
alles gehe und er dahcr aul cine kausale Verknupfung des Handlungsge-
110

schehens verzichte, Andere wiederum meinen, daff dem Werke Kaiscers



eine ganze Dimension rfehle, denn "o dringt nicht wirklich in die Sphdre
vor, von der aus das dramatischie oo ochehen als legitimes Abbild des

menschlichen Dascins seinen sinn crbii!lt. ‘tan kann daran zweifeln, ob

lllll

uns diese Sphare, in Jer das Absolut. wohnt, noch zugdnglich ist.

Wer Kal'vr o interpreticrt, mipversteht seine dichterische Ab-

sicht und verkennt dic citwickivc:e 0 Dramas im 20, Jahrhundert. Das
moderne Drama hast als 'metaptivaicin 0 oo cue' nicht selbstverstandlich
ein Absolutes, etwas Mystisches oer lonacitiges als Zentralidee.o Der

Mensch findet nicht aotwendigerwscio - o0 cinem Gott, elncer Absolutheit,
und kein Gott, nichts absolutes antw o rtot chme Bs gibt kein fraglos Ab-

solutes Uber diescer Wirklichkett mone.  Oor Verdnderungsprozep des Dra-

mas weg vom klassisch-traplochos foneer o wetot 1u der Mitte des 19, Jahr-
hunderts ein und druckt cime nens oo und Welt riahrung aus.  Das trans-
zendentale Scinskonzept oo Meoschos wira croetst durch das ceiner be-

grenzten geschichtlich-ge o Ulschartlichen Realitde,  Diese thematischen
Verdanderungen bewirken tormale Varianten, indem dic dramatischen Gestal-
tungs- und Wirkungsmittce!l Jder neuen Thematik angepapt werden.  Epische
Elemente bcherrschen zunchmend die Struktur des Dramas. Die dramatischen
Werke Georg Kaiscrs fupen =<ich in den Verdnderungsprozep ein, der sich

mit Biichner anbahnte.



VIII. GESELLSCHAFTSKRITIK IN DEN

DRAMEN GEORG KAISERS

Der Antagonismus von Individuouum und Gescellschatt wird thematisch
und wirkt sich in den Dramen Georg Faisers in {olgenden Konfliktbereichen
aus:

1. KleinbUrgerliche Gesellochiattsorduung und Denkschematik.

2, Entmoralisicrte Stiat-orinung.

3. Gefdhrdeto sutonomis e Individauns,

4. Generationsprote.t.

5. Moralisch=-ethischer Verr oLl

6. Wissenschaftlich-technische Bevormundung des Menschen.

Diese Jdie Fzistens des Menschen beschrinkenden oder gefédhrden-
den Realbczige lasscen sich paradigmatiscl fiir das cxpressionistische
Drama in den Werken Ceorg Kiaser: machweiscen,

Die Auscinandersetzung des expressionistischen Dramas mit der
birgerlichen Gesellschaftsordnung und ihrer Denkstruktur war notwendig,
weil beide als Daseinskategorien Jden Sceinszustand des Individuums mit-
bestimmen. Dic Antinomie, dic¢ dramatisch entialtet wird, entsteht durch
den unkritischen Zustand des Burgertums cinerscits und andererseits
durch die antibiirgerliche Tendenz cines Tndividuums, ausgesprochen in der
Ablehnung des gescllschaftlichen und Ykonomischen Systems, das der indi-
viduellen Bewuftseinsentwicklung im Wege steht.  Kaiser intendiert die

Befreiung des Menschen von der starren biirgerlichen CGesellschaftsstruktur
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und die Durchdringung aller Lebensberciche mit einer neuen Erfahrung.
Er betreibt keine sozio-Vkonomische Gesellschattskritik. Die Kritik am
politischen Zustand Jdes Burgertums bloibt an der Oberfliche haften. Sie
protestiert zwar gegen dJdas imoer aut Jdos Koumerzielle gerichtete Denken
und provoziert die Verschicog Jes wlein- und Spicpbirgertums, aber ihre
Absage gegeniber dem Cescellschoirorn,t el war weniger radikal-politisch
orientiert. Schiteplici ging 0 vouw oo e, clonlstischen Drama nicht
primar darum, einc Ge-e Plocnaitoordnung vevelutiondr umzustopen.  Dazu
warer dic Kxpreecscioni. tonooicl dnocer Lape, denn die meisten von ihnen
waren [decalisten und fctstiich aoch cu sehir b bidrgerlichen Denken ver-
haftet, und sic blicben daler dem Bureerioam oo logisch und materiell
zu nahe.

Walter Hino+ ool wero v nocstorisci Phinomene, dic eine tota-
le Revolte verhiadgerten, roooov Urpebr b it des privatwirtschafe-

. . . .. .. 112
lichen Systems' und "dow Zochuarrung - zeribecns doer bitrgerlichen Kultur, !
Das antibirgerlichic Drama arbeiltete innerhalb Jdes vorgegebenen Gesell-
schaftssystems und forderte von ihm cive freic, menschenwirdige Existenz.
Es beschrankt sich daraur, kritische Postulate poctisch sichtbar zu
machen, durch dic der burgerliche el siamus aolge Vst werden sollte.
Es wollte dic selbstpetiliipen Thauschomien odiner sich am Matericllen
orienticrenden 'heilew' Wolt spreocoo, e Avfyabe sah der Bxpressiocs
nist vor allem darin, dicse Weltwirklichkeit kritisch zu entlarven und
den Menschen zu Neu- und Selbstbestimmung zu provozicren.

Der Konflikt zwischen dem Hinzelmenschen und den Forderungen
einer Gesellschaftsordnung wird weit ubcr dic konkreten Zustidnde der ge-

stalteten Umwelt hinaus stilisicrt. Frst durch dieses abstrahierende






Verfahren (Verzicht auf Umweltdarstellung) wird die Antithetik erkenn-
bar, die durch Subjekt und Welt gebildet wird. Die Besinnung des Sub-
jekts auf seinen Existenzwert (d.h., der 'neue Mensch') betrifft die
Auseinandersetzung des Einzelnen mit der modernen birgerlichen Massen-
Industrie-Gesellschaft. Der Expressionist wendet sich gegen diese Kate-
gorien. Sie dienen ihm als Grundlage ciner radikalen Gesellschafts- und
Kulturkritik. Seine Analyse strebt cine Entlarvung und Verdammung des
menschlichen Dascins als Opfer einer gebrochenen Welt an. Angriffspunk-
te werden vor allem das Burgertum, dic Vermassung des Menschen, die
technisch-industrielle Hochzivilisation und das gesamte Gesellschafts-
bild als Konglomerat der fiir die menschliche Existenz zerstorerischen
Elemente.

Die Wandlungsforderung basicrt auf der geistesgeschichtlichen
Situation zu Beginn des 20, Jahrhunderts, die sich durch den Verlust
jeder absoluten, geistigen Orienticrungsmdglichkeit in einer sinnlos ge-
wordenen Welt, durch den Verlust der Identitdt, der Wirklichkeit und der
humanen Verstandigung manifestierte. Das Sichtbarmachen der sozialen
und moralischen Krise im expressionistischen Drama ist nicht nur Gesell-
schaftskritik, sondern "sclbst das Resultat einer Krise der Gesell-
schaft, 113

Prominentestes Ziel aller Kritik ist das Biirgertum und das bour-
geoise Denken als Ausdruck der kontemporiren Lebensordnung. Der Protest
richtet sich vor allem gegen die Voraussetzungen der sozialen und mora-
lischen Prinzipien biirgerlicher Haltung. Das Birgertum wird als Trager
des wirtschaftlichen, kapitalistischen Systems angesehen. Durch die

konservative, nur auf Besitzstreben gerichtete biirgerliche Denkweise
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perpetuiert sich das Wirtschaftssystem., Das Birgertum wird als Philister-
tum verschrien, das scine vorgegebenen Werte {reglos akzepticrec und von
Generation zu (Generation we.terreichit.  Der birger repridsentiert fir den
Expressionisten den bxponenten des svstemgebundenen deterainierten Den-
kens des vergangenen Jahrhunderts.  Lr i<t verhaltet in Konventionen,
vertraut in Tradition, ist aut dic matericelle Bereicherung und den mate-
riellen Genuf ausgerichtet und seichnet cieh durch gerstige irdgheit aus,
Die Demaskierung dJos Burgertum:, g schicht doo braea hitutlyg durch dic Ge-
geniberstellung d¢s Burgers und des neucn Hen.ohicn, bic vertraute Welt
wird in der kiinstlcrisctoon Wirklichkeit o1s Roarikatur achtbar. Der
intendierte Umbruch dor Disecinsbedingungen richtet -~ich aut alles Tradi-
tionelle und Heriditire als UorkOrperung doer stagnation.  Angritisobjekte
werden als Trdgcer der burgerlichen Welt auch dic Familie und die patri-
archalische Familicnstruktur ls Inkarnation des autoritativen Prinzips
und des aufgedrdangten und weitergereichten Lrbes.  ber Generationsgegen-
satz entzindet sich am vatcerrechtlichen sSyotem.  Der Vater-Sohn Konflikt
hat im expressionistischen Drama dhnliche buarsteilungst requenz wie im
Sturm und Drang. Der Vater ist nicht nur Reprisentont Jder Vamilie, der
kleinsten Zelle burgerlicher Gesellschattsordoung, sondern auch autori-
tdre Macht, die den Ausbruch aus den Beschrankungen der biirgerlichen
Moral und Tradition verhindert.,

Die expressionistische Auf lchnung gegen burgerlich materielles
Erwerbsstreben, gegen Autoritdt und Heucheleien, gegen den unumschridnkt
fortwuchernden Herrschaftsanspruch dor Wissenschaften, hat ihre geisti-

gen Wegbereiter.
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Aller Kritik voran stceht das Werk Nictzschcs,llA aber auch
Bergson (Betonung der intuitiven, schopferischen Kraft), Husserl (Lehre
der Phdnomenologicv, RKonzentration aut dus 'Wesen') und Buber (religi®s-
mystisches Weltbhild) wirken aut dic Expressionisten ein.

Die literarische Analvse duart den Einflup der Dichtungstheore-
tiker nicht uberschen.  Nictesches Stellung in der modernen Literatur-
geschichte und scin Linflup au. Jic heutige Literstur grindet sich auf
die von ihm ncugestaltete Sewufitseinsproblematik, dic die Kunst nun an
das Leben zurickverweist, Jdenn ""nun kann zwischen dem, was sich im
Kunstwerk ummittoelbar zeigt, und dem, wis es cigentlich Leistet, unter-
schieden worden und cine cipentumliche bntlarvuug der Funst chinncn."ll5
Die neu hinzugewonnetc bedeutuny fer Xunst besteht darin, ihre Funktion
bei der Bewdltigung des Dascins zu rechttertigen.  Kunst gewinnt neben
der dsthetischon iracete!funy nun noch dic Jer lebensphilosophischen.
"Nietzsche konnte jir e moderme runst cine entscheidende Bedeutung ge=
winnen, weil er Recht and @raywiraipseit dos Humanen von ncucem bewuft
machte. I[ndem c¢r Dichten und Denkhen aul duas Leben zuiidckbezoy, stellee
er die Versachlichung uud Vergegenstindlichung des Dascins cbenso in
Frage wic jedc unret lektiorte GefihleseLigkeit, M0

Dircktes Vorbila fiur aic Thematik des kxpressionismus wurde
Nietzsche durch scinen Ruf niach Entlarvung der Scheinhaftigkeit der bir-
gerlichen Kultur, sciner In-frage-Stellung der Werte und Wertvorstellun-
gen, seincm Kampf fir die Wesentlichkeit und Vergeistigung und die Beto-
nung des Humanen. Neben Nictzsches Auscinanderscetzung mit der Grund-
frage des Mcnschen und sciner Absage an das Birgertum, ist seine Ruckbe-

ziehung der Kunst auf das Leben dic Voraussetzung fiir die Grundlagen der
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modernen Kunst, weil nun Kunst uutf Menschlich-Bestdndiges nur noch durch
stdndiges Befragen cingchen kann und dic Entschiedenheit der begriff-
lichen Sprache zuricknimmt. Der Gebrauch des alltdglichen Wortes als
Medium der Kunst, mittels dessen wesentliches liber den Menschen ausge-
sagt ist, wird hdochst {fragwirdig, wenn nicht gar ummdglich., Man wird
verstehen, warum dic subjektive Lrlebnissprache nicht mehr ausreicht, um
der Moderne ihren sinn -u verleihen:  der Mensch crtidhrt sich nur noch
dann als Mensch, wenn or s Sichere durch brechungen auf scinen Wahr-
heitsgehalt hin untcer Zurickweisung aui seince vigenen Voraussetzungen

standig befragt.






IN.  BURCERLLO: GESELLSCIAF TSORDNUNG UND

DERKSCOHEMAT IR 1N DEN DRAMEN KA ISERS

In einem Gesprich GuBert <ich Georg fdaiscer im Jahre 1921: 'Der
Dichter weist cinen Weg., Hr erbhtinet Miglichkeiten cines ncuen Menschen-
tums ... Ich weiff, dap Begritie von gestern und heute cerstort sind ..
Ich sah damals den Zwing, Altes Uber don Bdpren des Burgers zu demolie-
ren." (IV.553) An ciner anderen stells icht or Jdic Autgabe des Dichters
dhnlich: "Fr verrichtet 1dr andere cin prin teres Werk - fur ihn selbst
ist die ZerstSrung das cinziyg wichtiye Vorhaben,  Der lebendige Autor
muB wissen, daff ¢r der Widersacher der Sitten und Pormeln seiner Mitzelit
ist - sonst griffc cr tchl im Mittel sciner Auperuny, Jic Kunst heipt."
(IV.564) Dic hicr programmatisch aungesprochene dichterische Funktion
hat zur Grundlage div cepressionistische Zielsetzung, dap durch die Zer-
stdérung des Althergebrachten cine gescellschattliche und geistige Umorien-
tierung moglich gemacht werden solle.  Dicser programmatisch-propagan-
distische Ansatz bestimmt dic Thematik vieler expressionistischer Dramen,
also auch der Dramen Georg Kailsers.

Kunst erfdhrt durch diese “Ziclscetzung cine neuce Funktion und muf
von nun an ihre rein schdngeistige Aufgabe zugunsten ciner proklamato-
rischen aufgeben. Diesce Forderunyg cerwichst zwangsliulig aus der von den
Dichtern eingegangenen Bindung an dic Zcit der spitwilhelminischen,

imperialistischen, kapitalistischen Criinderjahre und dic daraus
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resulticrenden pelitischen, sozialen, kulturellen und wirtschaftlichen
Determinanten. Der Wille, Jdas Kunstwerk zum Sprachrohr der Idee zu
machen, bringt dic Distanzicrung von dem Konzept des "l'art pour 1l'art"
mit sich. Da- run-twerk <tceht nun im Dienste ciner Erneuerung des Men-
schen und wirkt al= Protestorgaun gegen birgerliche Einkapselung, gegen
die Abhdngigkcit von ationalitidt und gegen den Verlust der menschlichen
Substanz im Zeitalter der Maschine., Die angewandten Kunstmittel sollen
auf das Alitagsleben cerstdrend und entlarvend wirken.

Die bestehende Allt i pswelt Loll ihrer Scheinhaftigkeit beraubt
werden.,  Das intlairven wnd Denunzieren iot jedoch im Drama Kaisers auf
eine zentrale Figur beschriankt und baut nicht auf die allgemeine kri-
tische Beurtexlun, curch 1c breite Bevdlkerung. Die Funktion der Volks-
massen L. c<pros 1o st wchen Drane und die bibmentechnische Wirksamkeit

b

der Massenszen:s a bebicien cweer besonderen tntersuchung und kommen hier

nur am Raude i e tracht.  hic Konceniration auf einzelne Personen als

Triger der Wandlungsmission bodeutet tormal tiir die meisten expressio-
nistischen Uraence:, e 2ot pignr als hrlebnis- und Formulierungs-
mediume In der rsolacion sarcucte VEon, In aicser Isolation emanzipiert

oder 1o selaer inaudipat.on 1soiioct slen das Subjekt, und indem es sich
von charakterlichen wod individuce)len Bestumungen befreit, begreift es
sich als 'neuen Menschen', als Exponenten ciner ncuen Wirklichkeit und
als Missionar an scinen Mitmenschen.

Der Beroich des ilinstlers und des Protagonisten umschlieft die
real vorliegende Bkonomisch-gesellschaftlich determinierte Alltagswelt,
Es liegt hicer keine partielle Anklage cines bestimmten tempordren Gesell-

schaftszustandes vor, sondern dic Totalitdt der modernen Zivilisation
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wird kritisiert, ihr '"bis in das Unibersehbare und Diffuse gebrochene
und zugleich artifizielles BewuBtsein, ihrem Partikularismus aller Wert-
und Denkbereiche...”117

Die Abbildung einer 'rcalistischen Welt' ist aus thematischen
und formalen Grinden ummdéglich. Was als 'Realitdt' bleibt, wird gleich-
nishaft dargestellt und verweilst auf cine universelle Situation. Das
Drama tastet die Wirklichkeit nur noch ab und zeichnet stilisierte Bruch-
stiicke einer Alltagswelt.

Die zentrale Figur mup der Alltagswelt konscequent entsagen, um
von ihr unabhingig zu werd.n und in der lsolation eine neue Perspektive
zur Realitdt zu entwickceln. Das Entsagen des Protagonisten geschieht
zumeist abrupt und ott nicht oiicnsichtlich motiviert., Die Flucht aus
und vor der Wirklichkeit fuhrt in cine Scheinwelt, die von Eric Fivian
als "Korallendascin"!!® bezeichnet wird., Dic selbst gewdhlte Isolation
kann aus egoistischen oder altruistischen Griinden geschehen. Egozentri-
sche oder altruistische Motivation bestimmt wiederum die Perspektive,
aus der die Wirklichkeit gesehen wicd.,

Anhand der Gas-Trilogie und des Dramas Von morgens bis mitter-

nachts l4ft sich die Perspektive des Protagonisten und der Nebenfiguren
zur Umwelt und die gescllschaftliche Stellung und Einstellung gegeniiber
1) einer bestimmten bestchenden Gescllschaftsordnung, 2) herrschenden
ideologischen Konventionen und 3) feindlichen Normen feststellen. Das
Drama diagnostiziert cinen Zustand. Es untcersucht die Welt des Klein-
birgers und des Grofindustricllen., Dicse Welten werden durch den Milli-
arddr, dessen Nachfahren und Umgangspersonen bezichungsweise durch den

Kassierer vertreten.
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In dem ersten Teil der Gas-Trilogie flieht der Milliarddr aus

dem sozialen Elend des Proletariats, dem beide Eltern zum Opfer fielen.
Sein Vater wird von den Maschinen ciner Fabrik 'verbraucht', ausgesaugt,
bis er an einem Lohntage nicht mehr nach Hause kommt, woraufhin sich die
Mutter erhidngt. Diescr Vortall wird Anlap fir den Sohn zu fliehen, um
dem sozialen Elend zu entkormen.  Hr wird durch uncrmidliches Streben
zum Besitzer derselben babrik, in der scin Vater ausgebeutet wurde.

Sein Reichtum verhilrt ihm dazu, sich von der Realitdt vollkommen abzu-
kapseln. Er flicht vor der Realitit in cine Scheilnwelt.,  In dieser sich
selbst zurechtgelegten Welt kann ¢r sicly von Jden Vorgidngen 'drauen'
isolieren. Lr nimmt sich c¢inen boppelylinger, der ihn, den Milliarddr,
mit der Aufenwelt verbinden -oll. In diescer lsolation dirigiert er das
"heiBe Herz der Erde', ecine kauvitalistische, profitorientierte Fabrik.
Um den Schein des philanthropischen Reichen zu wahren, verteilt er an
"of fenen Donncrstagen' Almoscen unter dic Bedurttigen. In dieser Funk-
tion wird er durch seinen Doppelginger vertreten, um sein Elfenbein-
schloB nicht verlassen zu mussen.

Sein Verhdltnis zur Kealitidt tormelicert c¢r asus dieser Einkapse-
lung. Im Sprachgebrauch des Milliarddrs besteht die Weltordnung aus
einem bestdndigen Streit zwischen arm und reich. Diese Kluft will er
iberbriicken. Aber scin Kencept ist cgoistisch, ricksichtslos menschen-
feindlich und steht in diametralem Gegensatz zur Absicht.

Die soziale Weltordnung (kKinteilung in soziale Klassen) sieht
bei ihm so aus: 'Die Klassen sind kiirzer oder weiter vorgekommene Fliicht-
linge ... Alle sind auf der Flucht ... Und die am raschesten Fliehenden -

die triumphierenl' (I1.663) Die Diskrepanz zwischen dem vorgegebenen
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karitativen Emporkdmmling und dem erwerbshungrigen Kapitalisten auf der
Flucht kulminiert in der Verachtung fir den Mitmenschen: 'Wer flieht,
will nicht sehen, dber wen er tritt!'" (I1.664) Der Milliarddr hat seine
Flucht vorerst beendet: ''Das Werk - mit seinen Maschinen - mit seinen
Menschen zwischen mich und da: Furchtbare gestellt - das hat mir die
erste Ruhec gegeben.' (1.663) Das Leben in der Scheinwelt soll sich auf
nachfolgende Generationen ibertragen., In seinem biurgerlichen Denken be-
deutet es: '"Mein sohn soll s cinm:l besser haben ... Ich lasse ihn ein
helles Leben leben. Er hat keine berihrung mit dem, was in ihren Bro-
schiiren schreit und jamacrt. lch huabe ihn abscits gefihre." (1.666)

Er enthdlt der nichsten Generation die Ertahrung der Realitdt vor, damit
sein Sohn sich nicht mit ihr wu.scinanderzusctzen hat,  Die Kontfrontation
mit der Wirklichkeit wiirde dice Scheinwelt zerstdren, in der sich der
Milliarddr geborgen fuhblt. Dic¢ Scheinwelt verleiht ihm die innere ''Un-
abhangigkeit', nach der or sich schnt.,  Innere "lU'nabhingigkeit' kommt bei
ibm nur zustande, wenn cr damit seine Vergangenheit ausldschen kann,
Seine selbst zurechtgcelegte Weltordnung von Kampt eines jeden gegen jeden
dient ihm dazu, seinc Vergangenheit als Teil dicses Kampfes zu betrach-
ten. Durch seinc Skonomische Stellung hat er sich von dieser Vergangen-
heit befreit, und damit kann er sich vermeintlich auch aus dem sozialen
Konflikt heraushalten.

Sein Sohn bricht aus dieser Schein-Welt scines Vaters aus, Er
entscheidet sich freiwillig und absichtlich fir dic Ausecinandersetzung
mit der sozialen Realitdt: '"Wie Schuppen ist e¢s mir von den Augen ge-
fallen. Das ganze Unrecht, das wir begehen, wurde mir offenbar. Wir Rei-

chen - und die anderen, die ersticken in Qualm und Qual - und Menschen



o4

sind, wie wir." (1.677) Auch seine Tochter hidlt es nicht linger in die-
ser kinstlichen 'heilen' Welt des GroBbiirgertums. Sie bricht aus, um
diejenigen zu pflegen, die durch die Explosion in der viterlichen Fabrik
verunglickt sind. Dic Phantonwelt des Milliardirs bricht zusammen. Das,
was er in seinen Kindern verewigen wollte, der Verlust jeglicher Vergan-
genheit und damit jeglicher Bezug zur Realitiit, wird hinfallig., Seine
letzte Flucht, der Tausch seiner Vergangenheit mit der dJdes Sckretdrs,
entfernt ihn noch weiter von allen Bezichungen zur Realitdt.,  Das 'neuc
Sein' (I.710) ist c¢in paradievsischer Zustand, der jedoch nichts mit der
christlichen Vorstellung von 'Himmelreich' und 'Paradics' gemeinsam hat.,
Der Milliarddr umschreibt ihn irrtuimlicherweine als dic krkenntnis der
"tiefsten Wahrhcit, dic immer nur ein ¢inzelner {indet.' (1.710) Dic
"tiefste Wahrheit'" cntwirit der Milliardir als subjektive Wirklichkeit,
die mit der objektiven Realitdt michts zu tun hat. Die Lebensschnsucht
des Milliarddrs erfillt sich in dem Augenblick, als er glaubt, die Wahr-
heit seines Selbst zu finden, Dicese Scheinwahrheit bedeutet nun, dap er
Wunsch-Dasein und reales Dasein nicht mehr trennen kann.

Das gesellschaftlich-wirtschaftliche System, das den Milliardar
zum Aufbruch bewegte, wurde durch ihn weder reformiert noch verbessert,
sondern er hat es sich selbst zunutze gemacht., Nur einer, cr, wird frei.
Aus dem Ausgebeuteten ist der Ausbeuter geworden, dessen Menschenverach-
tung derjenigen seiner Vorginger in nichts nachsteht, oder sogar Uber-
trifft. Die Realitit wurde nicht gewandelt, sondern zum egoistischen
Macht- und Befriedigungswerkzeug umgebogen. Sein Beitrag zur Neuvertei-
lung der Besitzverhdltnisse erschopft sich in Wohltdtigkeitsveranstal-

tungen. Soziale Reformabsichten will Kaiser hicer nicht proklamieren.
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Dem Plan des ''Herrn in Grau', die Bercicherung des einzelnen auf Kosten
vieler zu 4dchten, kontert der Milliarddr mit seinem Weltordnungskonzept,
das die gesellschaftlichen Klassen eben als '"kiirzer oder weiter vorge-
kommene Fliichtlinge' (1.664) bezeichnet., Fiir Kaiser liegt der gesell-
schaftliche Mifistand sowohl in der Gesamtheit der Gesellschaftsstruktur,
als auch in deren Opfer, dem Realitdtskonzept des individuellen Mit-
glieds.

In dem zweiten Teil der Trilogic gewinnen wir Einblick in eine
Verdnderungsmoéoglichkeit der Gesellschaftsstruktur., Der Milliarddr ver-
sucht, das kapitalistische Ausbeutungssystem zu iiberwinden, indem er es
sich in kalkuliertem Opportunismus unterwirft., Sein Sohn nimmt die Un-
menschlichkeit des Systems zum AnlaB, scine Reformideen durchzufiihren.
Aber Gewinnbeteiligung und Reichtum fir alle sctzt eine ungeahnte un-
kontrollierbare Reaktion in Gange seitens der Arbeiter. Leistungsstei-
gerung dient nun dem Gewinn des Linzelnen. Die Ausbeutung durch einen
zweiten ist abgeschafft, nun beutet sich der Mensch aus eigenem Antrieb,
aus eigener Profitgier und Befriedigungssucht selbst aus. Die Spitze
der Paradoxie ist errcicht: der freigewordene Sklave versklavt sich
selbst. Er lebt in einer Scheinfreiheit, die sich auf falsche Voraus-
setzungen aufbaut. Hinzu kommt noch der unberechenbare Faktor der Tech-
nologie, der den Menschen psychisch und physisch bedroht.

Die empirisch-physikalische Berechnung der Energie ''Gas'' stimmt
in der Formel (II.1l6), aber die Energic verselbstdndigt sich. Berechen-
barkeit und Kontrollierbarkeit brechen auscinander. Die Rechnung des
menschlichen Gehirns versagt vor der Encrgic, obwohl sie physikalisch

stimmt. Die menschemmdgliche Fahigkeit, durch die Empirie die einmal
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ausgeldste technologische Macht zu beherrschen, hat ihre Crenze erreicht:
"Stimmt - und stimmt nicht! An dic Grenze sind wir gestofen.  Stimmt -
und stimmt nicht! Dushinter dringt kein txempel.  Stimmt - und stimmt
nicht! Das rechnet sich selbst weiter und stiilpt sich gegen uns. Stimmt
- und stimmt nicht. (IL!.17) “ic¢ Technologic crleichtert die physische
Arbeit, steigert die Leistungstihigkeit und den tGewinn des einzelnen Ar-
beiters. Unkontrollicrburkeit Jd¢ . technologi-chen Produktes und uncin-
geschrdankter Produktionscifer ler Arbeitor verschwdren sich gegen den
Menschen. Zwcck-cricnticrter Kot ionglismus wird zum Hindernis ciner so-
zialen Reform.

Anstatt aus der gxplosioac ju Goswerk Konsequenzen zu zichen,
fordern die Arbeiter den Wicdersutboa 0 or Fubrik und dice Wicderauinahme
der Gas-Produktion, obwoh!l tostateho, d cine crneute Ixplosion nur
cine Frage der Zeit ist.  Selbot e wltinative existenticelle Bedrohung
bringt keine Wandlung veom Arbeitasticr cum Sfenschen. Die soziale Wand-
lungsmdoglichkeit stdépt aut die Wondlungaunwilligkeit der Arbeitermassen.
Die Denkschematik des Durchochnittsarbeiters kann <wischien den angebote-
nen Alternativen der Technisierung oder des buauerntums nicht widhlen.  Zu
dieser Entschceidung dringt das Bewueftsein erst gar nicht vor. Die Re=
formpldne des Milliardirsohnes scheitern an der menschlichen Verblendung
und Unverbesserlichkeit.

Zwei humane Denkprozesse crrcichen Kulminationspunkte: Die wis-
senschaftlich-technische Empiric ist aul ihrem Hohepunkt angelangt und
kann nicht weiter. Der zwceckhafte Rationalismus der Arbeitermassen
fihrt zum Tiefpunkt humaner kExistenz, wo der Mensch sich nicht mehr zum

'Mensch-Sein' entscheiden kann.,  Beide sind auf Endstufen angekommen.
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Die menschliche Verstimmelung ist psychisch und physisch das
Resultat einer widersinnigen Geisteshaltung, dice sich in dem Bestreben
nach Gewinn durch Arbeit ausdrickt. Die Forderung des Milliarddrsohnes
bleibt angesichts dieser Verbohrtheit unwirksam, und resignierend muf
er eingestehen, dap der Wicderautbau des Werkes nur der Selbstvernich-
tung des Menschen dient:  "Gibt e¢s kein Halten:! - Sage es mir: wo ist
der Mensch? Wann tritt er aut - und ruft sich mit Namen: - Mensch?
Wann begreitt c¢r sich - und schiittelt aus dem Gedst sein Erkennent!
(11.57-58)

Die socziale Struktur des Arbeiters dndert sich nicht inrolge
der Ubernahme des Gaswerkes durch die Regicrurg.  Die Verbindung von Re-
gierung und Rustungsindustrie ist durch Landesverteldigung und dice dafir
notwendige Fabrikation des Wattenmuaterials bedingt., Der Arbeiter im
Gaswerk wird Teil der Rustungsindustric und grvbeitet lotzter indes mit
an den Waffen cur Vernichtung der Menschheit.  Scin Arbeitseifer und
seine profitgicrige Einstellung werden dem staastlichen Rustungsmonopol
unterworfen.,  Er arbeitet tir den Staat als Auftraggeber der Produktion
von Vernichtungswatfen und gleichzeitig im eigenen Interesse aus Yro-
fitgier.

Gas 1I zceigt die Beherrschung der Arbeiterwmassen durch die ano-

nyme Institution dc¢s Staates. Dic einzelnen Arbeitcer werden von den

herrschenden Blaufiguren wic Schachfiguren in der Gasproduktion und im

Kriegsspiel je nach Bedarf und Zweck cingesetzt, Unter dem stdndig

steigenden Bedar{ an Gas versagen schlicflich auch die zu Automaten de-

gradierten Arbeiter den Dienst, denn '"dic Rechnung ging nicht auf - es
T

blieb ein Rest.'" (Erste Blaufigur, 11.69) Der kleine Rest an Mensch-

lichkeit wird noch eimmal zur Entscheidung aufgerufen:  Unterwerfung



unter den Frondienst der siegreichen Gelbtiiguren oder Selbstvernichtung.
Unterwerfung unter den Prondicnst der Gelbfiguren wdre die ein-
fache Ldsung. Die resultierende staatsordnung wdre sozial regressiv.,
Die Entscheidung fir das alles vernichtende Giftgas verspricht Befrei-
ung von jedem frondienst, Zerstdrung der teindlichen Truppen und Auf-
hebung jeglicher menschlicher ordnung. Der Millisradrarbeiter versucht,
indem cr fur dic Unterwer!uny cryumenticrt, Jen menschlichen ldealismus
anzusprechen: "Spreitet dic Sicat 1dr das Newej; ' (11.84)  "Nutzt ceuer

Dasein ...;" (II.8>) "Stimnt <u cuch dic ihr seid - in euch entledigt)"

(I1.86) '"Ldst cuch in Duldung aus der tron, dor in cuch nicht anrihrt!l"
(I11.87) Aber wic zuvor verschreiben cich die Arbeitermassen der LO-
sung des Gropingenicurs. Div Tdealsture tritt nicht cin, weil derx
Appell des Ingenicurs ibcrccugender ist:  "Mept wer thr bleibt - in eu-
rer Entrechtung. ‘lvacken fur Peitschen ... " "Rechnet die Mdachtigkeit
aus, die ihr crbeutcet ..o " (11.86)  Dic Mechanisicerung fihrt in den
totalen Krieg und zum grausigen Ende der Menschheit.

Zu c¢iner ncucen Lebenswerse Liepen sich dic Arbeitermassen auch
angesichts der schrecklichen RBedrohung nicht bekehren.  Die Suche nach
dem 'neuen Menschen' bleibt eine Jagd aut ein Phantom.  Der erstarrte
Mensch, der nicht nach den Yrsachen scines Versagens {ragt, der seine
Idecale und Mcthoden ungepritt hinnimmt , kann auch scine Daseinswirklich-
keit nicht verdndern. Eine Losung der gestellten Problematik bietet
Kaiser nicht an. Eher licfe sich cine resignierende Haltung gegeniiber
jeder sozialen Umgestaltung feststellen. Vorbedingung fir die Erneue-

rung der Gesecllschaft widre die Wandlungsbereitschaft des Einzelmen-

schen,



Die wandlungstdhigen vrotagonisten, Jder scheiternde Milliarddr-
sohn und der erfolglose Milliardirarbeiter, stehen Jder sozialen Wirk-
lichkeit konzeptionslos wvepentther.  Der coziale Beitrag, bestelit ledig-
lich darin, die soziale Rang .tuic, in dice sic geboren wurden, zu ver-
lassen und sich klassoumdpig den Arbertern gleichzustellen,  Fin reales
Konzept entwickeln sie nichit, it Jdem Kongept (Ruckkchr 2um Baucerntum,
Unterwerfung unter das Fronsytes dor Sicee t e ichen =ic e Arboiter-
massen nicht. Das Fongert ©iner ncoen Soac b lacnar t-ordnunge Bleibt im
Ansatz stecken, der sich aut Jda. witonische Ldead des "neuen Slenschen!
beschrdnkt. Die¢ Vermassung ¢ Sen chenr durdl Tochnih, Maschinenwe bt
und stddtische Lebenstonu triot o die Stel o claes temeinschar tslebens,
Die wirtschaftlich-Ykonomische Do ichuny, o o0 Jdue menschiliche. Dic
Beherrschung durch dic Teotmik firingt JLon o o last schidpterischer Mdtig-
keit mit sich und bt cur Potibiipke tt, Lotsche fdungen suvunsten cines
humanen Daseins zu trellen.  Dic YVersolbstand Lgung Jder Materie bedroht
die Existenz,  Um diescr Bedrobhuny, su entgehen, wiipte eine Ridckbesinnung
auf cchte humane Feaistenswerte stacttinden,  bicoon Wee verbaute man
sich durch die Hingabe an dice lechnik.  Der circulus vitiosus verwel-
gert die Ruckkchr zum 'Mensch-Scin' im Sinne Jdes Expressionisten.

Der Ausweg, das Ideal vom 'neuen Menschen', tithrt zum Gegenbild
der existenten Wirklichkeit, Der 'neue Mensch' ist das Resultat der
Negation des Vorhandenen.,  Der Protest gegen herrschende soziale und
dkonomische Strukturen miundet in der Aufgabe jeglicher Realitdtsbezige.
Der 'neue Mensch' muP sich gezwungencermapen aus dem bestehenden Ordnungs-
gefiige ausgliedern, weil dort dic Bedingungen fir cine humane Existenz

nicht mehr vorhanden sind,
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Kaisers Stationendruma \Von morgens bis mitternachts steht para-

digmatisch fur den Ausbruch uus der Umwelt, der kleinbirgerlichen Welt
des Kassierers. Seine Existenz ist webunden an das burgerliche Leben in
der Familie und an den schalter ciner klelnstddtischen Bank. Der thema-
tische Widerspruch entwickelt sachi cwischen sceinem kleinburgerlichen Da-
sein, seiner menschlichen iinkapsclung in Jder bank, sciner entmenschlich-
ten Arbeitssituation und <o aaspruch, aus dicsem basein zu fliehen,
AnlaPB dazu wird durch Jdic iremde Damic woye ben, deren fremdldandischer
Flair den unscheinparen Kas-lerer czum Ausbrach und vsur Unterschlagung
bewegt. Das Unbekuannte und Abenteucriiche reist ihn, das leblos Gebor-
gene und Bekannte cu verlas-on.  "Toh bin aut gew Marsche - Umkehr fin-
det nicht statt.” ({,382) ©i1c Ridckkehr zur Vamilic im zweiten Teil un-
terstitzt seinen Beschlup.,  Dic 'gutburgerliche' Atmosphire wird so dar-
gestellt: "Erste Jochter tickt ... cwelite Toclter ubt die Tannenhdu-
serouvertire.” (1.485) Dice Regelmapigkeit des Alltagslebens ("Wenn
Vater kommt, ist cs Mittag,'" 1.48%) ung dic "hiibsche Gemitlichkeit des
Zusammenseins' ([,488) der Familic beschreiben die cingekapselte Welt,
Die Se¢hnsucht nach dem nicht gelebten Leben treibt den Kassierer
aus der Bahn der Alltdglichkeit, Konvention, Gewohnheit und dem Mecha-
nismus des Bankschalterdascins, Er fdallt der Verlockung des Geldes nicht
anheim. Er nutzt nur die Situation, um der Routine des alltdglichen
Lebens zu entfliehen. kr will der Vergewaltigung des urspringlichen
Daseins als Opfer der Lebensbedingungen der Kleinstadt W, durch den Aus-
bruch in die Freiheit entrinnen, Der Kassierer mup sich beweisen, dap
es auferhalb des begrenzten biurgerlichen Existenzraumes noch eine ande-

re Wirklichkeit gibt.
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Der Aufbruch ist ibrupt, ohnc Bedenken und ohne Kompromif. Die
unverwandelte Welt steht der Selbstverwirklichung im Wege. Der Versuch
der Selbstverwirklichung geht in Phasen vor sich, der einen Erkenntnis-
prozef darstellt. Dieser dramentechnische Prozep ist zeitlich von vorn-
herein begrenzt: ''Von morgens bis mitternachts.' Dem Kassierer gelingt
die totale Entfernung von der Wirklichkeitswelt auf dem Schneefeld. Die
rdumliche Weite und Unbegrenztheit der Schneef ldche sind dufere Anzei-
chen dieser Entfernung. Flickwirts gehend verwischt er seine Spuren zur
Alltagswelt. Der Bruch rmit Jor Aupenwelt signalisiert den Beginn der
Wandlung c¢benso wice das crstrebte Inkognito. Die Begegnung mit dem Ge-
rippe motiviert ihn zu tolgendem Monolog:  '"Hast du die ganze Zeit hin-
ter mir gesessen und mich belauscht.  Bist du cin Abgesandter der Poli-
zei? Nicht in dicsen ldcherlich beschrinkten Sinne. Umfassend:  Poli-
zei des Daseinsy Bist du dJdic crschdpfende Antwort auf meine nachdrick-
liche Befragung?' ([.484) Der Kassicerer cerkennt die Frscheinung als
Teil seincr Existenz:  '"Dic Verwandtschaft bezeugt sich innigst., Ich
glaube sogar, du steckst in mir drin. Also winde dich aus dem Astwerk
los, das dich von allen Sciten durchsticht, und rutsche in mich hinein.
(1.484) Dasselbe Gerippe crscheint noch eimmal in der SchluPszene:
"Ich habe den Weg hinter mir., In steilen Kurven steigend keusche ich
herauf.”" (I.516) Zwischen dem ersten und letzten Erscheinen liegen die
Stationen, in denen sich der gewandelte oder erneuerte Mensch behaupten
soll., Der Kassierer hat die klcinbirgerliche Welt (Kleinstadt W,) ver-
lassen und ist in die Grofstadt B, gegangen, Er hat damit dic zweite
Hand lungsebene erreicht. Die crste Ebene beschrieb das Dasein des Kas-
sierers und seinen Ausbruch daraus, wdhrend die drei Stationen (Sechs-

tagerennen, Ballhaus, Heilsarmee) des zweiten Bereichs den Menschen
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auBerhalb seiner gewohnheitsmiBigen Beschiaftigungen untersuchen wollen.
Diese Stationen tihren ihn nicht ndher an das Ziel einer idealen Men-
schengemeinschaft, cher weiter davon weg. Auch auBerhalb des 'norma-
len', geregelten Alltagslebens wird der Kasslerer stdandig enttduscht.
"Der Autbruchsoptimismus wird Stute um Stulce zurdckgenommen, bis er um-
schligt in die vollige Desillusion.” Y

Der Kassicrer mochte den Ausbrucin aus Jdem Gescetzmapigen, Zweck-
freien und Gewohnten veranlasso:on und sucht Stidtten aul, dic scheinbar
diese Mdglichkeit anbicten., m Rallhaus glaubt cr das Ideal der Liebes-
bezichung zu tinden, aber dic Kokotte besitst ein Holzbein und kann
deshalb nicht mit ihm tuncen.  Sein gestohlenes Geld kann dic Menschen-
massen im Sportpais-t zur Ykstasc bringen, DPie entfesselten Leiden-
schaften der Juschaucr scheinen zwecklirei <u sein und der Kassierer
spornt dic Leldenschaften noch zusticzlich durch Geldprimien an die Rad-
falirer an:  "Aus sicdender aul Losung des elnzelnen geballt der Kern:
leidenschaft!  Beherrschungen - Unterschicde rinnen ab.  Verkleidungen
von Nacktheit gestreilt: Leidenschattl' (1.496)  Das LErscheinen des
Kaisers fuihrt zur abrupten Rickkcehr der Menschemmassen in traditionelle
Denk- und Verhaltensschemen - wice hingebende Verchrung dem Machtreprd-
sentanten gegenuiber, - als auch zur Unterdriickung der Leidenschaften.

Der letzte Versuch des Kassicerers endet in der groften Enttdu-
schung. lm Beichtstuhl der Heilsarmee fapt er die krkenntnisse des
Tages zusammen: ''lch bin scit diesem Vormittag auf der Suche. Ich habe
Anstofl bekommen, auf die Suche zu gehen ... Was ist es nun, das diesen
vollen Einsatz lohnt. ... Von Schlacken befreit lobt sich meine Scele

hoch hinauf -~ ausgeschmolzen aus dicsen glibenden zwei Tiegeln:
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Bekenntnis und Bufe!' (I.514) Er erkennt, daP der Griff in die Kasse
kein sicherer Weg zur Liauterung ist und wirft das Geld unter die Massen,
um zu zeigen, daf er seinem Irrglauben absagt. Die Heilsarmisten
reiBen sich um die Geldscheine. Dic Erneuerung des Menschen scheitert
an der verderbenden Macht des Geldes. Auch der letzte Hoffnungsschim-
mer, der dem Kassierer noch bleibt, verlischt, als das Heilsarmee-Mad-
chen ihn bei der Polizei als Bankrduber anzeigt, um so in den Genuf der
ausgesetzten Belohnuag zu kommen. Der Kassierer findet die ertrdumte
Menschengemeinschaft auch nicht in der bukennenden und biifenden Heils-
armee-Versammlung. Die 'Menschheitserncucrung' bleibt auf seine Per-
son beschrdnkt; denn nur in ihm wird dic existentielle Erneuerung er-
fahrbar: '"Hier stche ich. Oben stehe ich.  Zwei sind zuviel., Der
Raum faBft nur einen. Einsamkeit ist Raum. Raum ist Einsamkeit. Kdlte
ist Sonne. Sonne ist Kdlte.' (l1.516) Dic einzelnen Stationen, die der
Kassierer durchlduft, erweisen sich als cine '"Welt des Wunschtraumes,
die Welt der geheimen kitschigen Schnsucht des Spiepbiirgers ... In sei-
nem Ansatz war der Aufbruch verfehlt; das MiBverstdandnis des Anfangs
nimmt die groBe Enttduschung am Ende des Dramas vorweg. Zugleich be-
kundet sich hier wieder die Formalisierung des Aufbruchs- und Erneuerungs-
motivs: dem Ausbruch an sich ist der Wert zuerkannt; wichtig erscheint,
daB er iiberhaupt unternommen wird.”120
Der gesamte Vorgang der Flucht aus dem Bankkassiererdasein
baut auf falsch eingeschdtzte Bedingungen auf. Das Verkennen der Rea-
litdt wird durch falsche Wertvorstellungen bedingt, die wiederum der
kleinbiirgerlich begrenzten Mentalitit entspringen. Die Dame aus Flo-

renz veranlapt den Bankdirektor zu solchen Verallgemeinerungen wie 'Ja,
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wo die Orangen bliithen, da bliht auch der Schwindel. Von Schwindel ist
da unten kein Quadratmeter Erdboden frci' (I1.471) und: '"Wir haben hier
eine jener Existenzen gesehen, die im Sumpf des Spielpalastes gedeihen.'
(I.471) Das Sprachklischee c¢rsetzt das Wissen um die Wahrheit.
SchlieBlich stellt sich heraus, daB die Dame aus Florenz eine ehrenhafte
Person ist und weder den verzerrten Vorstellungen des Bankdirektors noch
denen des Kassierers entspricht. Aktion (Kassierer) und Reaktion (Bank-
direktor) basieren aut Pcehleinschdtzungen., Wahrheit und Wirklichkeit
werden unterdrickt zugunsten der selbst zurcechtgelegten Ersatzrealitat,
Der Kassierer bricht aus seincer 'Verschittung' aus, nachdem ihn die

Dame aus Florenz abgewiesen hat: '"Man licgt ticef gebettet. So ein Le-
ben lang schaufelt mdchtig. Berge sind auf cinen geturmt.' ([.486)

Der Ausbruch bleibt fir die Umwelt unverstdndlich. Die Mutter des
Kassierers charakterisiert seinen Zustand als Krankheit.

Der Ausbruch erfolgt aus ecinem geborgenen Lebens-Zustand. Da-
rin liegt das thematische und dramatische Konzept Kaisers: ''Drama ist
die Bedrohung des Zustandlichen. Die Tat Drama, gestellt in den Nur-
Verbrauch von Vitalitdt, bedrdngt den Nur-Verbraucher (den Bilirger - den
Geborgenen) unerbittlich... Jedes Dichtwerk verrichtet eine vernich-
tende Niederlage der Geborgenen.' (IV.574)

Am Ende der Suche nach Selbsterfillung stcht die Erkenntnis,
daB der Weg ohne Resultat bleibt: ''Von morgens bis mitternachts rase
ich im Kreise - nun zeigt sein fingerhergewinktes Zeichen den Ausweg - -
- wohin?.!" (I.517) Die Frage nach dem Wert des Daseins wird aufgewor-
fen. Fir den Kassierer bedeutet der Saal der Heilsarmee die Einsicht

in die Wertlosigkeit des Materiellen: 'Mit keinem Geld aus allen
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Bankkassen der Welt kann man sich irgendetwas von Wert kaufen. Man
kauft immer weniger, als man bezahlt. Und je mehr man bezahlt, um so
geringer wird die Ware. Das Geld verschlechtert das Echte - das Geld
ist der ammseligste Schwindel unter allem Betrug.' (1.515)

Der Kassierer scheitert, weil das Materielle (Geld) sich vor
die menschliche Erfahrung des Sclbst schiebt. Der 'neue Mensch' kann

nur aus der Selbstverwirklichung cntstehen.



X. WELTUNTERGANGSMYTHOS

Die expressionistische Thematik des Weltunterganges hat bei
Kaiser keinen religids-mystischen Hintergrund. Die Frage der Theodizee
wird nicht aufgeworfen. Der Gott des Alten und Neuen Testaments be-
straft sein eigenes Geschdpf. Das Verhdltnis von Strafendem und Be-
straften im expressionistischen Drama ist nicht das des Schdpfer-Gottes
zu seinem gefallenen Geschdpf. Das Stratgericht spielt sich vielmehr
innerhalb der menschlichen Existenz und seiner Beziehung zur Realitit
ab, Der Mensch bestraft den Menschen, das heift, sich selbst.

Der Gang der Menschheit zum Abgrund erfolgt in Kaisers Gas-Tri-
logie aufgrund dkonomisch-sozialer Vorginge, weil hier das Entscheiden-
de, die existentielle Aufgabe, nicht geleistet wird. Da sowohl das
wirtschaftliche wie auch das soziale System von Menschen gemacht ist,
beruht das Verhdltnis des Einzelmenschen zu Okonomie und Gesellschaft
auf dialektischen Prinzipien. Kaisers Drama will beweisen, wie weit
die Ykonomische Struktur, seil es der Kapitalismus oder Sozialismus, das
Schicksal des Menschen bestimmt. Die AblYsung des kapitalistischen
Wirtschaftssystems durch das sozialistische, wie es im Ubergang von der
Koralle zu Gas I dargestellt wird, hebt die Probleme der zwischemmensch-
lichen Beziehungen sowie das Problem der Selbstverwirklichung nicht auf.
Die L¥sung dieser Problematik bleibt an den Einzelmenschen gebunden.
Erst in ihm entsteht die Selbstverwirklichung und erst durch ihn werden

die Gegensdtze in den zwischemmenschlichen Beziehungen beglichen,

76
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'Heilung' kann nur vom Individuum, vom Menschen iiberhaupt, kommen. Das
System per se, das nicht das Humane als Ausgangspunkt und Ziel hat, ist
notwendig inhuman und filhrt zur menschlichen Katastrophe.

Das Weltuntergangsmotiv wird thematisch in der Auseinanderset-~
zung zwischen dem wandlungsfahigen und -unfdhigen Menschen, dargestellt
als gesellschaftlicher Ablaut. Der wandlungswillige reagiert entspre-
chend auf den verdnderten Existenzraum. Der Milliarddrsohn verwandelt
das Industrieimperium seines kapitalistischen Vaters in ein klassenfrei-
es Unternehmen. Die wandlungsunfihige Masse der Arbeiter verkennt die
Gelegenheit des Neubeginns beim ersten Mal. Anstatt die Situation zu
gesellschaftlichem Fortschritt zu nutzen, treten egoistische Interessen
in den Vordergrund und werdcn Entscheidungsfaktoren. Obwohl die Welt-
untergangskatastrophce verhindert werden kénnte, weichen die Arbeiter-
massen nicht vom fatalen Kurs ab und verdrdngen das Bewuftsein der
Selbstzerstdrung.

Im ersten Teil der Gas-Trilogie liegt die Auseinandersetzung mit
der Wirklichkeit noch beim Milliarddr alleine. Secinc Wandlungsunfdhig-
keit ist aber schon eine Vorstufe der Katastrophe. Der reiche Kapita-
list hat genauso wenig Wandlungs- und Anpassungsvermoégen wie spdter die
vermassten Arbeiter. Gewinnsucht und Produktionsfanatismus verschlei-
ern die Sicht fiir die eigentliche humane Wirklichkeit.

Diese beiden Faktoren verbinden sich mit der Unterwerfung des
Menschen unter Maschine und Technik. Der Ingenieur beansprucht das Ver-
trauen der Massen. Er wird der Gegenspieler des Milliardarsohnes und
Verfechter des Wiederaufbaus der Fabrikanlagen. Die Technik hat sich

unter der Kontrolle und Fdérderung des Ingenieurs ins Gigantische




78

gesteigert. Die Verselbstdndigung der Materie bedroht die Existenz des
Menschen, Die Entfremdung des Menschen ereignet sich in der Koralle
und in den Gas-Dramen. Wahrend der Miliarddr eigenwillig den Schein
der Wirklichkeit sucht, um den Erinnerungen an eine elende Kindheit zu
entfliehen, unterwerfen sich die Arbeiter willig der Diktatur der Tech-
nik. Die Technik dient nicht mehr dem Menschen, sondern sie bedient
sich des Menschen.

Die Blindheit der selbstzerstdrerischen Menschheit gegeniiber
sozialem und dkonomischem Wandel, wie sie in Kaisers Tetralogie thema-
tisch wird, hat ihre Begriindung in dem historischen Ereignis des ersten
Weltkrieges. Die Mdglichkeit der Vernichtung der Zivilisation war
durch technische Errungenschaften vorstellbar geworden. ''Die Weltunter-
gangs-Vision hatte also ihren rezeptionsgeschichtlich giinstigen Augen-
blick gerade dadurch, daB das noch Unvertraute schon auf Grund von Er-
fahrung Denkbare, das der heimlichen Furcht Vertraute war, dap der lite-
rarisch-dsthetische Ausdruck des Unvertrauten zugleich neue Fragen und
Fragen neu artikulierte und damit Erwartungen entsprach, die der Kunst
aus der historischen Situation der technisierten Gesellschaft entgegen-
gebracht wurden.”lz1

Die im Weltuntergangsmythos thematisch werdende Enttduschung ist
das Resultat eines hoffnungslosen menschlichen Zustandes und der dich-
terischen Erkenntnis, dap der Idealzustand menschlichen Zusammenlebens
Utopie bleiben muf. Die Zweideutigkeit menschlicher Handlungen und
Uberlegungen unterliegt der Zerstérungsvision. Paradigmatisch dafiir
gilt die Forderung der Arbeiter, den Ingenieur als dem fir die Explosion

Verantwortlichen zu entlassen: '"... los vom Mund das Geldbnis =-- kein
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Gas - - mit diesem Ingenieur!!'" (I1.44) Die Person des Ingenieurs und
die Katastrophe werden gleichgesetzt, ohne daB man nach weiteren Grin-
den forscht: ''Der Ingenieur und die Explosion sind eins - die Formel
bannte das Gas nicht - die Formel hat dieser Ingenieur verwaltet - die
die Explosion brachte.'" (I11.46) Die Einsicht, daB das technische Mon-
strum nach menschemmdglichen Berechnungen stimmt, daf aber die Faktoren
jenseits dieser Berechnung unzugdngig sind, ist nicht vollzogen worden.
Das Problem der Explosion wird vereinfacht und der Ingenieur als Sinden-
bock dafiir haftbar gemacht. Wonach dic Forderungen der Arbeiter gerich-
tet sein sollten, erkldrt der Milliarddrsohn als der Gewandelte:

".,.. fordert euch!! - - fordert euch!!" (II1.47)

In der Auseinandersetzung, die den Milliarddrsohn und den Ingen-
ieur konfrontiert, entscheidet sich die Arbeitermasse fiir den techni-
schen Fortschrictt., Die Zweideutigkeit ihrer Entscheidungen (Forderung
der Entlassung der Person des Ingenieurs, aber Annahme seiner Konzepte)
bereitet die Zerstdrung der Welt durch den Milliarddrarbeiter vor. Die
Achse Milliarddrsohn - Milliardadrarbeiter wird dadurch gebildet, daPB
die Appelle beider an die Arbeiter versagen.

Der Wiederaufbau des zerstdrten Werkes und die Ubernahme durch
die Regierung bringen eine weitere Variante auf dem Wege zum Untergang
ins Spiel. Der Dialog zwischen dem Regierungsvertreter (RV) und dem
Milliarddrsohn (MS) verweist auf dieselbe geistige Ambivalenz, wie sie
schon bei den Arbeitern demonstriert wurde, nur diesmal verbreitet sie

ein Repridsentant der Regierung, des Staatsapparats:
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RV: "... nach der Katastrophe weigerten sich die Arbeiter, den Aufbau
des Werkes zu beginnen, bevor ihnen nicht eine Forderung er-
fillt wurde, die sie Ihnen stellte, die die Entlassung des
Ingenieurs aussprach.'

MS: '""Das hdtte ja eine neue Katastrophe nicht verhindert!"
RV: "Die Regierung kann nicht nur Tatsachen beriicksichtigen."
MS: "Aber die Explosion kehrt bestimmt wieder: es gibt nur diese

Formel - oder kein Gas.'"
RV: "Als Material lassen sich die zukuftigen Méglichkeiten nicht ver-

werten ..."

(I1.53)

Die menschliche Existenz reduziert sich auf die Altermative
Technik oder Mensch, Gas oder Existenz, Wandlung oder Untergang. Der
gewandelte Milliarddrsohn macht sich zum verantwortlichen Gewissen einer
uneinsichtigen Menschemmasse:

RV: "... Sie stellen sich dabei auf den Standpunkt, daB sie die Erzeu-
gung von Gas nicht verantworten kdnnen,'

MS: "Nicht den Untergang von Menschen.'

RV: "Die Zahl der Opfer hat die grdfte Teilnahme hervorgerufen. Die
Regierung bereitet im Reichstag eine dahingehende Kundgebung
vor."

MS: "Sie - verlangen - Gas?!'

RV: "Die gesamte Rlistungsindustrie ist auf Gas eingerichtet.'

MS: "Listert nicht!! - - Der Mensch ist notwendig!! - - Schlagt ihm
nicht neue Wunden - - - wir heilen die alten mit Mihel!"

(I1.54-55)

Die Entscheidung fur das Giftgas in Gas II demonstriert einer-
seits im Sinne Kaisers die Gefahr mdglicher Menschheitsvernichtung.
Andererseits liefert sie den Arbeitern eine Schein-Altermative zum

Erhalten der gewohnten Existenzform:
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l. Angebliche Befreiung von unterdriickendem Frondienst:
"Entlassung von Schuld und Schuldenschuld fiir euch. Abhub von
Birde und Bufe fiur euch. Austritt aus erwiirgender Zwinge fir
euch.'" (1I1.83)

2. Scheinbare Erlésung vom Druck der Arbeit, der Technik, der Maschine:

"Ich erfand es fir euch. Bei euch frap mich die Schmach, die
uns duckt zum Nutztier.' (II1.83)

3. Pratendierte Macht der Selbstbestimmung:
"Ihr seid Sieger nach dieser Stunde, die ewig entscheidet.

Rechnet die Mdchtigkeit aus, die i1hr erbeutet. Euer wird das
Werk und Gewinn - ohne Krimmung eines Fingers von euch,"

(I1.86)

Die thematisch herbeigefiihrte Enge, ausgedriickt durch die ein-
fache Alternative Gas oder Uberleben, filhrt eine paradoxe Konstellation
herbei., Wdhrend zuvor der Ruf nach Selbstbefreiung in taube Ohren fiel,
folgt die Menschemmasse nun dem demagogischen Wort des Grofingenieurs.
Selbstbefreiung bedeutet hier keinen irdischen Paradieseszustand, son-
dern Menschheitsvernichtung. Die gefdhrliche Mehrdeutigkeit des Selbst-
befreiungsbegriffes kulminiert nun in der paradoxen Haltung des Milliar-
ddrarbeiters., FUr ihn heift Selbstbefreiung hier immer noch Wandlung
des Innern, Nutzung des Daseins und nicht Selbstbefreiung durch Selbst-
zerstdérung. Er muf gezwungenermaBen an die Arbeiter appellieren, der
Vernichtung zu entgehen und vorldufig den Frondienst duBerlich zu lei-
sten:

"Zinst mit der Fdlschung, die von euch verlangt wird ...

Leistet den Dienst, der nichts zeitigt ... seid Dulder im Werk

- - Entlapne in euch!!" (II.85)

Die Riickkehr zum Mensch-Sein soll spiter durch einen verinner-

lichten Befreiungsprozep erreicht werden. Doch als der Appell an diese

Variante des sich selbst bestimmenden Menschen versagt, kommt es zum
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letzten Umschwung. Menschheitszerstdrung erfolgt durch den Apostel der
Menschheitsrettung seclbst,

In diesem letzten Mahnruf des Milliarddrarbeiters zur Vergei-
stigung greift Kaiser dic geistesgeschichtlichen Lehren der zwanziger
Jahre auf.

Die Lehre der Verinnerlichung, Vergeistigung wurde schon frither
von Thomas von Aquin, Duns Scotus, Paracelsus, Leibniz, Kant, Fichte
und Jacobi verfolgt. Bedeutend fur das 20, Jahrhundert wurde Bergsons
Prinzip vom "élan vital', in dem die Idee der Vergeistigung des Men-
schen entwickelt wurdc.122 Als Endstufe dieser Entwicklung gilt die
vollkommene Uberwindung der Materic. Der "élan vital" wird den Men-
schen von Stufe zu Stufe, von Generation zu Generation von der Materie
unabhdngiger machen. Der 'neue Mensch' ist das Resultat ciner Entwick-
lung, die von der menschlichen Intuition und nicht mehr ausschlieflich
von der Vernunft gceleitet wird, Totale physische Losldsung von der Ma-
terie wird thematisch in der Literatur durch C. B, Shaw's Back to
Methuselah, wo die Menschheit nur noch geistig weiterlebt.

Die Existenzbedrohung durch die technische Entwicklung greift
der Expressionismus als Thema auf. Kaiscrs Gas-Trilogic zeigt Moglich-
keiten der Existenzvernichtung als Alternative zur Wandlung. Die Wand-
lung des Menschen im Sinne des Bergsonschen '"élan vitul" wird durch den
Milliardararbeiter angedeutet. Aber an der Mdglichkeit zur Realisierung
der Idee qualitativer Umgestaltung des Menschen als Voraussetzung zu-

kiinftiger gesellschaftlicher Lebensformen verzweifelt der Dichter.




Cobadiors UND IDEELLE

‘e

o PENTLHLRUNG

Rainel foal L Stae Ui se-~irilegie gezeigt, wie in der Begegnung
von Masse andtocoinoo oo for Dty Lrode unterilegt, well er das wand-
lungsunfibip. oo So. oris iorowrolarrung belfreicen kann. Dev
gelstig irvic Lol . Lo es newen Menschen! einer zukini -

tigen Cesellscuerv . voneng. clener 100 1dbidy, sich fir das [ntercsse
am Kollektiv . 15h ot Coiaop e,

I . ‘ N

“ie o onieht cter Autbruch auch in Kaisers

Wle Jnoder G - -
Volk-stiick Lebewn tiooc e wer CUtivation, Im Gegens
satz zu Gan buntor o ccbcie e Voot ciper an Jie sosiale Wirk-
lichkeit.

Dic 4ile fvreic bt acs o At bruch berciten Pfandleihers

kann an cinem ot r oten coale oonessen werden.  idliifsbereitschaft gegen-
iber dem Bedurftipew beweist Sicn nicht mehr an einem wropischen don-
zept, sondern wird realistisch in den unmittelbaren zwischemmenschli-
chen Zusanmenbang g0 cte!liy obwolil der zugrundeliegende Anlap von
geringer Bedceutung L.t, bedeatungsvoll wird or nur dusch den themati-
schen Zusammentiang von Auibruch nnd Wand lung.  Der Wand lung des tinzel-
nen (Pfandlciher) steht antithetisch vin unveridnder!iches Kellextiv ge=
gegenuber, Der Plandlceibier gewinnt am Ende die Linsicht, daB sich sein
Handeln an cine crstarrcte Menschheit vergeudet hat.  Er versucht, ein

[ ches Resultat sceives irucucerungsbestrebens zu tormulicren:
ersdnliches R ltat gabestreben tormulicren

87




84

Tochter: 'Was rannst du noch verlieren?"
Pfandleiher: ''Den unsichtbaren Gewinn des wunderbarsten Gefiilhls: fir
einen fremden Menschen sich auf den Weg gemacht zu haben!
Darin liegt der Sinn und die Vollendung des Abenteuers."
(11.337)

Obwohl sich der AnlaB als konkreter Fall vorstellen 1ldpt, klafft
eine Liicke zwischen der idealen Auffassung des Pfandleihers vom Menschen
und der Wirklichkeit, die er in seiner Weltfremdheit und seiner sozial-
ethischen Uberzeugung nicht iberbriicken kann. Sein soziales Konzept
orientiert sich an einer Art christlicher Auffassung von Ndchstenliebe,
die sich durch selbstlose Hilfsbereitschaft ausdriickt und die der Pfand-
leiher bei allen Menschen als vorhanden voraussetzt. An dieser Diskre-
panz zwischen Ideal und Realitdt verschwendet sich die Hilfsbereit-
schaft des Pfandleihers.

Den eigentlichen Anlap zur Wandlung des Pfandleihers bildet ein
Abschiedsbrief. Dieser Brief befindet sich in einem Frack, den ein
Kunde (Neumann) verpfdndet hat. Der Pfandleiher findet den Brief beim
Reinigen der Jacke. Die Adresse wurde jedoch durch das Reinigungsmit-
tel unleserlich gemacht. Der Brief kann nicht zugestellt werden. Der
Inhalt des Briefes (Neumann bricht seine Liebesbeziehung ab) veranlaft
den Pfandleiher, den Absender oder Empfdnger ausfindig zu machen. Er
fihlt sich fir alle Folgen verantwortlich, die durch den nicht zuge-
stellten Brief entstehen kdnnten.

Ausgerechnet derjenige, der am wenigsten Anteil an dem Vorfall
hat, verstrickt sich am tiefsten hinein und opfert sich. Er macht sich
zum Anwalt der hilfsbediirftigen Menschen, die seiner Hilfe paradoxer-

weise gar nicht bedirfen: 'Ich maP einem Zufall Wichtigkeit zu, mehr

schob mir der Brief nicht in die Hiande - und um Lu und Niemann pocht
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mir keine Ader. Ich blicke auf dies Geschehnis mit Ldcheln zuriick und
nehme mich selbst flir einen halben Narrenhans.'" (II.337)

Der Pfandleiher scheitert an der Hartherzigkeit seiner Mitmen-
schen, die seinem Fall wenig Bedeutung beimessen. Die Resignation und
der Zweifel an der Humanitdt des Ndchsten treiben ihn in den Tod: 'Du
kdnntest deinen Unterhalt finden mit Ndhen, Maschinenschreiben - das be-
"

zahlt sich -~ - aber am tieferen Zweifel wiirdest du scheitern mtissen!

(II.335) Die Gleichgiltigkeit der Mitmenschen steht thematisch im Ge-

gensatz zur Erneuerung des Menschen. In der unwandelbaren Gesellschaft
ist der Mensch ein manipulierbares Objekt. Neumann formuliert das in
exemplarischer Form: '"Bluff ist die Parole ... Wir spielen einen gegen
den anderen aus ..." (II1.301); 'Wenn ich den Finger kriimme, hdngen zehn
dran., Wieder grad - rutschen sie alle zehn ab ... Ich wechsle hdufig
den Aufenthalt - jede Stadt hat ihr Gretchen - auf dem Bahnhof ist's
aus. Auch rein gefihlsmdpig fiir mich.'" (II.289) Der humanitdre Ein-
satz fUur den Mitmenschen steht auch bei der Polizei hinter den Ergeb-
nissen der Boxveranstaltung und anderer unwichtiger Ereignisse zurlick.
Auf die Bitte des Pfandleihers, den Polizeiapparat zu humanen Diensten
einzusetzen, erwidert der Kommissar: '"Ist Ihr Vater schon interniert
gewesen? Irrenanstalt? Herzberge?'" (II.325) Die indifferente Hal-
tung des Polizisten als Angehdriger der Behdrde, die im Interesse und
zum Schutz des Individuums zu arbeiten verpflichtet sein sollte, ver-
weist auf dessen Verschiittetsein: 'Darliber lassen Sie sich keine grau-
en Haare mehr wachsen. Liebestragddien zdhlen nach soviel Dutzenden -
venn uns jede in Harnisch bringen wollte - du lieber Gott mach's halb-

lang!" (I1.326) Innere Verhdrtung und Boxsport werden von dem
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Polizeibeamten als analoge Erscheinungen gewertet: 'Wir sind hier abge-
hdrtet, meine Herren. Ein dickes Fell brauchen wir von der Polizei!"
(I1.327) Die Lebensauffassung prdgt sich an der Boxsportmetaphorik:
""Mit Magenschlag knock-out? - - Wissen Sie, das ist der einzige Sieg,
fir den ich mich erwdrmen k-an. Es sollte iberhaupt die Parole werden:
jeder gegen jeden - knock-out!'" (II.327)

Es bestehen kategoriale Unterschiede zwischen Idee und Realitidt.
Das gutgemeint: Handeln des Pfandleihers operiert im Leerlauf. Der
Pfand leiher genigt dem Anspruch des konkreten sozial-ethischen Gebotes,
seine Krdfte zur Rettung irgendeines Menschen gegeben zu haben, sodap
zutrifft, dap der 'neue Mensch' um "eine soziale Dimension bereichert,
aber der Aufbruch um so folgenloser geworden ist. Die Erneuerung des

Menschen vermag ihren objektiven Wert nicht nachzuweisen.“123



XII. ENTMORALISIERTE STAATSORDNUNG

UND PERSONLICHKEITSVERLUST

Wdhrend der Protagoi.ist in den Dramen der Gas-Trilogie und Von

morgens bis mitternachts einer wundlungsfeindlichen Masse gegenlibersteht,

wird in den Dramen Die Lederkdpfe, Schellenkdnig und Der gerettete

Alkibiades der politische Staatsapparat zum Gegner des Einzelnen. Allen
drei Dramen ist die Tyrannei als Staatssystem gemeinsam, und alle ver-

legen ihre Handlung in vergangene historische Zeiten. Die Lederkdpfe

und Der gerettete Alkibiades spielen zur Zeit der Antike.

Parallel zum Verlust des Rechts verlduft die Verldschung der
Identitdt des “inzelmenschen und umgekehrt., Am krassesten wird diese

Entpersdnlichung in dem Drama Die Lederkdpfe dargestellt. In dem Bild

der Selbstverstimmelung der Gesichtszlige kulminiert die Vorstellung des
Verlustes jeder Individualitdt.

Der Verlust der Persdnlichkeit verweist auf die Anonymitdt der
menschlichen Existenz., Das Eintauchen in die Masse bewirkt den Verlust
der Selbstbestimmung und zerstdrt jede Chance zur Selbstverwirklichung.
Die Tragweite dieses Entpersdnlichungsprozesses demonstriert Gas II.
Indem sich der Mensch vdllig der mechanisierten Umwelt anvertraut, re-
duziert sich seine Persdnlichkeit auf Nummern und Farben. Der letzte
Teil der Gas-Trilogie wird von numerierten Aufsehern beherrscht, und
der Kampf wird von ''Blaufiguren' und '"Gelbfiguren' geleistet. Die

Kraft zur geistigen Emanzipation geht verloren, und Entscheidungen
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zugunsten humaner [nteressen kdnnen nicht mehr getroffen werden, weil

sich der Mensch in seiner humanen Existenz nicht mehr erkennen kann.lza
Die Entwirdigung des Menschen durch den Menschen wird dort am offen-
sichtlichsten, wo a:r Mensch als Fremdkdrper aus der ohnehin entmensch-

lichten Gemeinschaft ausgestofen wird. Dieser Fall wird in Kaisers

Drams Noli me tangere thematisch. Dieses Drama filhrt in die Vergangen-

heit, das Mittelalter. Die Figui»n bleiben anonym und sind nur noch

durch ihre Nummern erkenntlich. Die Szenen spielen in einem Hafthaus

und zeigen sechzehn aus der Gesellschaft ausgestoPene Gefangene:

Nummer 5: '"'Ohne Bip zwei Tage. Verflucht und aufgegriffen, wie ich
den Gemdsestand revidierte., Ein Bindel Karotten ...
Direktor schlachtet sich ein Schwein. Wirste, Speck - -
in einem Abschlag bei seiner Villa. Wir schlingen Spii-
licht.,.'" (II.200)

Der Aufseher und Voraufseher sind Organe eines entmenschlichten
Staatsapparats, diec den Verdammten der Gesellschaft im Gefdngnis die
humane Existenz verweigern. Die menschlichen Beziehungen zwischen den
Inhaftierten beschridnken sich auf den Austausch ihrer Verbrechensbe-
richte und Informationen iiber das Leben in der Haft. Flr das kleinste
Vergehen in der Haft gibt es Schldge oder Kost-Entzug. Als Nummer 5
wdhrend des Tages auf dem Bett sitzt, wird ihm die Kost gestrichen.
Sein Hunger macht ihn zum De¢nunzianten: '"'Schwindel schaukelt die Zelle
- - Fall in Tobsucht - - wahnsinnige Nacht ohne Kost - - - !!!" (II.218)
Nummer 5 begeht Selbstmord, als er die Schreie hdrt, die von der Aus-
peitschung des Verratenen (Nummer 16) stammen.

Die systematische Verstimmelung der von der Gesellschaft Ver-

dammten, deren Produkte sie sind, wird vorangetrieben durch den Entzug

des Existenzminimums an Schlaf und Essen. Nur eine vage Andeutung
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humaner Gesinnung, die auf den neuen Menschentyp verweist, findet sich
in Nummer 16. Er ist zu Unrecht inhaftiert und gibt Nummer 15 seinen
Mantel, um Nummer 15 als vermeintliche Nummer 16 zur Entlassung aus der

Haft zu verhelfen., Auf Nummer 16 bezieht sich das Noli me tangere:

"eee In jedem Handteller gedff{:et ein blutrotes Wundmal, dessen Rinder
wie Lippen getrennt sind.' (II.225)

Nummer 16 opfert sich fur Nummer 15. Sein Opfer geschieht be-
wuBt. Die kdrperliche Folter berithrt seine existentielle Haltung nicht,
sondern bestdrkt sie nur, indem sie die Notwendigkeit des 'neuen Men-
schen' aufzeigt. AuPerlich gesehen ist sein Opfer genauso nutzlos wie
das des Milliarddrarbeiters in Gas. Der inhumane Staatsapparat ver-
bindet sich mit der Schdibigkeit seiner Untertanen, Nummer 5, um auch
das kleinste Anzeichen menschlicher Ndchstenliebe und Hilfsbereitschaft
zu vertilgen.

Als makabere Realitdt gestaltet Georg Kaiser die Ohnmacht des
Individuums gegentiber einer entmenschlichten Staatsordnung in dem Drama
Die Lederkdpfe. Die Verldschung des Einzelwillens, der Verlust aller
menschlichen Rechte und die Verbannung in die Anonymitit werden hier zum
Thema gemacht. Das Tyrannensystem des Basileus erweist sich als Parabel
moderner menschenfeindlicher Staatsordnungen:

""Habt Ihr Gesichter? Ich sehe sie nicht an. Ihr seid der
Schwarm, der zwischen meinen Knien wimmelt. Ein Menschenheer-
wurm, der mit Millionen Fiifen schlurft - dicht iiberm Boden -
und das Kraut im Staube friBt., Das wdlzt sich alles unter mir
- ich unterscheide Augen, Mund und Nase nicht ..." (III1.52)
Die Staatsmacht verweigert das Recht auf die Identitdt, um den

Unterdriickten das MindestmaP an Unterscheidung und Entscheidung vorzu-

enthalten. Die zu einer unterschiedslosen Masse degradierte Menschheit
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1dpt sich besser fiir die Zwecke des Tyrannenstaates verwenden. Der
Mensch wird Manipulationsobjekt in der Hand der Herrschenden. Sinnbild-
lich fiir diese Unterschiedslosigkeit steht der Lederkopf, der sich aus
Opportunismus, Machtstreben und totaler Subordination unter Basileus
selbst verstiumelt;

"Ich bin an seilner Seite, wie die Hand an seiner Seite ist. Er
plant, ich bin das Werkzeug seiner Pldne.' (III.39)

"Gewann ich nicht mehr, als je in einem Krieg erbeutet wurde -
mit einem zerschnittenen Gesicht2'" (III.39)

Der verstimmelte Feldhauptmann wird Vorbild fiir Basileus' Pline,
seine Untertanen zu willenlosen Werkzeugen zu erniedrigen:

"Erhebt ihr Anspruch auf Bezeichnung? Ihr sollt euch selbst nicht

kennen. Seid jedermann und niemand, die ihr wart und bleibt -

mit Lederkdpfen ..."' (III1.52)

Einer erneuten Meuterei der Truppen will Basileus auf diese
Weise vorbeugen, denn seiner letzten Eroberung sollen weitere folgen.

Das Thema des sinnlosen Machtstrebens verbindet sich mit der
Antikriegsthematik. Es sind zeitlose und zeitgerechte Themen, die Kai-
ser hier anschneidet. Sein Basileus ist der Urtyp des verbrecherischen
Despoten, dem kein Menschenopfer zu gering ist, um seine Ziele zu ver-
folgen. In seinen Ambitionen wird er durch einen ebenso zynischen,
machtgierigen und egoistischen Stadthauptmann unterstiitzt. Vor seiner
Wandlung zeichnete sich auch der Feldhauptmann durch widerspruchslosen
Dienst gegeniiber seinem Herrn aus. Die Volksmasse verweigert erst unter
dem Druck von Hungersnot und Erschdépfung den Kriegsdienst. Die Rebel-
lion des Volkes dient dem Tyrannen nur dazu, seine Taktiken der Unter-

driickung und Entmenschlichung zu verschdrfen. Das Volk bewelist seinen

Mangel an Entschlufkraft und existentiellem ﬁberlebenswillen, um die
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eimmal begoniiene Befreiung vollstdndig durchzufiihren; es schreckt vor
dem entscheidenden Schlag gegen die Tyranneil zurick. Sowohl der Stadt-
hauptmann als auch Basileus reprdsentieren die Perversion der Macht im
Extremfall, .c Zynismus uud Menschenverachtung vorherrschen: '"... der
TruppfUhrer schildert mir den elenden Zustand seiner Leute. Soll ich
mir jene zum Spiel einladen - und meine Diener dem Basileus schicken?
... Es kann nicht jeder Ball spielen. Das muP das Volk wissen., Es
zeugt von grenzenloser Dumnheit, sich dieser Erkenntnis zu verschlies-
sen.'" (Stadthauptmann, IIT.17)

Eine Veranderung in dem Aspekt des ideellen Konformismus der
Menschenmassen tritt erst durch den aktiven Eingriff des Feldhauptman-
nes ein, der dazu durch die Tochter von Basileus angeregt wird. Der
Lederkopf (Feldhauptmann) macht einen Wandel durch vom treuen Diener
und Werkzeug des Herrschers zum Verfechter der Menschenrechte und des
Individualismus, indem er die physische und geistige Gleichheit verei-
telt. Seine Insubordination verleiht dem Drama einen positiven Aus-
blick, da die korrupte Machtstellung des Basileus keinen Bestand hat,
Dieselbe List, die dem Herrscher zum Sieg uiber feindliche Truppen und
zur Einnahme der gegnerischen Stadt verhalf, fiihrt zu seinem Untergang:
der Lederkopf. Was als Strafe gedacht war, und was sich als Apparat der
Unterdrickung individueller Freiheit ausdriickte, kehrt sich als Vernich-
tung gegen die inhumane Macht und endet in der Riickkehr zur Selbstbe-
stimmung.

Die Manipulation der Wahrheit durch den Stadthauptmann wandelt
das Thema des MachtmiBbrauchs ab. Je nach Lage wird der Wahrheitsge-

halt neu formuliert, sei es aus Griinden des Selbsterhaltungstriebes,
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der Machtgier oder des Opportunismus. Sein Konzept der Wahrheitsver-
drehung unterschdtzt das Vermdgen der Untergebenen und des Basileus,
zwischen frither:r Wahrheit und jetziger Wahrheit zu unterscheiden.

Als die Bedrohung durch das rebellierende Volk unkontrollierbar
wird, fliichtet sich der Stadthauptmann in die Wahrheit des Moments:
'""Niemals habe ich geglaubt, daB ihr euresgleichen auspeitschen kdnntet.
Es ist ummdglich. Darum verfiel ich auf die Peitschen. Weil ich nicht
strafen wollte ... " (III.22)

Zu seiner Perversion der Macht als Handlanger des Mdchtigen,
gesellt sich eine moralische Entartung. Es ist der Ausverkauf des Mdch-
tigen angesichts der Bedrohung: ''Ihr kdnnt die Rache haben, die ihr
sucht. Am Blut des Basileus - das in der Tochter des Basileus lebt ...
Ihr nehmt die Tochter des Basileus - einer nach dem andern - und im Ver-
gnigen habt ihr eure Rache.'" (III.24) In der Gegenwart des Basileus
wird die Wahrheit situationsgerecht manipuliert: 'Deine Tochter schweb-
te in Gefahr, als die Meuterer hier eindrangen - ich fiirchtete fiir deine
Tochter ..." (II1.30) Macht im Angesicht einer grdBeren Macht (Trup-
pen, Basileus) erhdlt sich durch Wahrheitsverdnderung, die sich auf
Kosten der Unterdriickten auswirkt.

Die Auseinandersetzung Macht-Einzelmensch wird ebenfalls thema-

tisch in dem Drama Schellenkdnig. Kaiser nennt dieses Drama zutreffend

eine '"blutige Groteske'. Zwei Ebenen, die des Kdnigs und des Bedienten,
bewegen sich aufeinander zu und verlaufen zeitweise parallel. Aus der
erreichten Position entlarvt Kaiser die Licherlichkeit der frilheren Di-
mension des Kdénigs. Die beiden Ebenen kdnnen angesichts der politischen
Realitdt nicht ko-existieren., Der tempordre Pakt zerbricht. Der Konig

erschldgt den Bediensteten.
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Als Ebene 'A' soll das hdfisch gesteuerte, 'kultivierte', von
der Etikette geregelte Leben gelten. Ebene 'B' ist das einfache, natir-
liche (im Sinne der unverzerrten, unbeeinfluBten Existenz) und anti-
autoritdre Leben. Auf der Ebene 'A' existiert der hdfische Staat, allen
voran der Kdénig und sein Gefolge: Zeremonienmeister, Leibarzt und sechs

Marschdlle., Allein auf der ibene 'B' steht einer der beiden Bedienste-

ten:
Kdnig
'A'mmemmc e een Einbruch von --------- Volk erkennt den =-----= -
'4'8' in 'A' Kénig nicht ___---"~
' _-—"’"‘_
L ------------------------- -
'B' .
Bediensteter .
Tod
Zeit: Zeremonie Zustan!: Mensch-Sein Fortfuihrung der Zeremonie

ZUSCHAUER --- LESER
[Synthese]

Schauplatz dieses Dramas ist der "Thrdnchensaal', in dem die
Generalprobe fiir eine Feier abgehalten wird. Hier dominierxrt nicht der
Kénig, sondern der Zeremoniemmeister, der Unterweisung im Exercitium
der Etikette gibt, denn ''ohne Etiquette schwankt der Grund, darauf die
Thrdénchen stehen.'" (1.1l1) Ohne Etikette bestcht keine Autoritit, meint
der Zeremoniemmeister. HOfische Formalismen erfiillen das Volk mit Ver-
trauen in die Staatsmacht. In diese Zeremonieniibung bricht das Lachen
des Bediensteten ein. Er erschiittert das ungetriibte Vertrauen in die
Autoritdt, die durch die Etikette aufrechterhalten wird. Das Lachen

bricht in eine Sphdre ein, die den Kontakt zu der Volksschicht
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vollkommen verloren hatte: dei Horsta:t, vie formale Struktur der
Macht mit ihrer engen Auslegung horischien Lebens wird fraglos hingenom-
men und weitergereicht. Die¢ sichtwerte begrenzt sich auf diesen Bereich.
Dieser gilt als der Macht entsprechend und hdfisch akzeptabel. Das In-
Frage-Stellen, das Fragwirdigmachen des ungestdrten Hof lebens bedroht
die Autoritdt und Existenz de: Ronigtums. Der Ausspruch des Bedienten -
'"Weil Hoheit wuraen dressiert grad wio cin Art'!'"  (I.14) - macht den
Kdnig aufmerksarn, und ein Prozep des trkennens und Wandels setzt ein:
"Aus engen Rdumen und beklommcner ittt

fand ich ins Freie, und icii toumeite

von Duiften trunken, die das lul wmir crug,

darein das Menschentum und Jdic wahrlieit minden, "

(1.17)

Der Ausbruch des Koénigs aus der cingekapselten Welt des hdfi-
schen Konformismus hinterldfit den Zeremonicmmeister, den Leibarzt und
die Marschdlle als Verfechter traditionelicr Urdnungsinhalte: ''Der
Staat ist in Gefehr.'" (Zeremonicnmeister, [L20)

Die Antithese 'Mensch' oder 'stu:t’ wird hier abgewogen, indem
das neu entdeckte Dasein des Kdénigs sich gegen die Gewohnheiten und Er-
wartungen eines Staatsoberhauptes wendet. Die Frage wird folglich ge-
stellt, ob sich das Volk einem 'Menschen' als Herrscher fuge:

"Noch besser so: - daB es gleich sichtbar werde!

wile sich im Grunde gedndert nea mein Sinn -

einfach im Rocke, den der Burger trdgt, ...

will ich mich zeigen. Dann cnt:scheide sich,

ob ich der Kdénig wahrhaft und der lkirste,
und ruft mir so das Volk se¢in Hoil nicht zu -

so ward umwiirdig ich und hab' geirrt!
(I.22)

Die menschliche Ermeucrung mifit sich am Grad des Erkennens und
Anerkennens durch das Volk. Gleichheit mit dem einfachen Biirger soll

den Gesinnungswandel des Kdénigs andcuten. Die Rechnung geht nicht auf,
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denn sie zieht die konservative Haltung des Volkes nicht in Betracht.

Als sich der Kdnig der Volksmenge ohne die iiblichen Gewinder
und Insignien zeigt, erkennt man den Kdnig nicht. Der Kdnig darf nicht
Mensch sein, sonst ist er kein Kdénig. Er gewahrt den Irrsinn seiner
Rolle ('Verpflichtend mich zu einer Popanzrolle,' I.30) und unter dem
Druck der anstiirmenden Masse fliichtet er sich zuriick in das '"Kleider-
stdnder-Dascin'':

"Tagwerk ist alles und zu niederm Fron
sind wir alle verdammt wer wir auch seien. Du
entrinnst ihm nie. Und wagst du - dich aufraffend -
anlaufend schon, das Sprungbrett tretend jetzt,
mit einmal zu entfliehen, schon die Kraft
sich einduckt, um dich mdchtig abzuschnellen
- frei nun und ledig - sei gewif: es hidngt
zwischend Entschweben und dem letzten Tritt
grau sich und grinsend dir in deine SchdBe
das plumpste Untier wie ein Riesenfrosch ...
(I1.33)

Die konservative Volksmasse ist wandlungsfeindlicn. Das Volk
verlangt eir Denkmal, das man bestaunen kann. Der Glaube des Volkes in
die 4duBeren Zeichen der Macht verweigert dem Kdnig die Fortsetzung sei-
nes neu gewonnenen Mensch-Seins. Der Versuch des Kdénigs, seine Wand-
lung zu kommunizieren, scheitert und wird zurlickgenommen. Der BewuBt-
seinswandel des Kdnigs zwingt ihn zu einer Doppelrolle. Die gewonnene
Einsicht eines neuen Seins kann der Kdénig nicht mehr riickgdngig machen.
Auf der anderen Seite ist er sich der politischen Verantwortung bewuft,
die ihm als Kdnig aufgebiirdet ist. Seine erhdhte Position, die er durch
BewupBtseinswandel erreicht hat, und die nicht aus seiner politischen
Funktion resultiert, provoziert ihn zur Kritik an der Regierungsrolle
und dem wandlungsfeindlichen Volk:

""Meute von Hunden! Und dem tanzt ich vor ...

Der Ekel stdpt mir auf und widerlich ..."
(1.31)
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Der Kdnig kehrt widerwillig in die gehaBte '"Popanzrolle' zurick.
Es geschieht in der Erkenntnis, daP die Voraussetzungen zu entscheiden-
dem Wandel beim Volk noch fehlen. Der Kdénig resigniert aus politischer
Klugheit:

"Warur s30ll ich nicht Kdnig sein?

Und trag' ich schwerer auch an meiner Krone,

wie nicht der letzte Millerbursche schleppt,

so halt' ich hin urd steife Kreuz und Nackea

und klirrend mit den Gliedern meiner Kette,

Sklave in Purpur- ..."

(1.34)

Robert Kauf sieht in seiner Interpretation das Ende des Dramas

Schellenkdnig als Manifestation einer Geisteshaltung des 19, Jahrhun-

derts: '... that the true purpose of life lies in humble and selfless

nl125 Demnach hdtte Kaiser das Drama

service within the existing order.
geschrieben, um am Ende zur Ausgangsposition zurickzukehren. Das hiefe,
sich an die oberfldchlich gegebenen Zeichen halten. Die vom Kdnig an-
genommene Doppelrolle 14t diese SchluBfolgerung nicht zu. Der Kdnig
welf, dap die Voraussetzungen fiir eine Bewuftseinswandlung im Volk erst
noch geschaffen werden miissen. Um politisches Chaos zu vermeiden,
bringt er Opfer. Er fliichtet sich scheinbar in seine angestammte Herr-
scherrolle zurick. Er beschwichtigt damit die aufgebrachte uneinsich-
tige Volksmasse und seinen Hofstaat. Auferlich ist er dazu gezwungen,
seine gewonnene Seins-Erfahrung zu vermeinen. Er opfert seinen Freund,
den Bediensteten, derselben politischen Einsicht: die Grundlage der
BewuBtseinsverdnderung beim Volk muf erst noch gelegt werden. Der Pro-
zef der BewuBtwerdung wird auf einen spdteren Zeitpunkt verschoben.

Dem Kénig als dem BewufBteren kommt die entscheidende Funktion zu, seine

Untertanen wand lungsbereit zu machen. Die Einsicht des Einzelnen soll
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sich auf die Gesamtheit iibertragen: 'Wer sich zu einer Tat, die nie
das Vollkommene will, aufschwingt - f4llt zuriick in Vernichtung ...
Fortschritte Einzelner werden von der Gesamtheit eingeholt. Der Berg

wird zur Ebene, wuf dem alle siedeln.'" (IV.570-71)







XI1I. DIE TRAGISCHE AMBIVALENZ

DES INTELLEKTS

Der Schellenkdnig in Kaisers gleichnamigen Drama sieht sich vor-
ldufig dazu gezwungcn, eine Doppelrolle zu adoptieren, weil durch seine
Wandlung die bestehende Staatsordnung in Anarchie geriet. Die Volks-
masse war nicht imstande, seinen BewuBtwerdungsprozef mitzuvollziehen.
Nur durch die Flucht in eine Doppelexistenz lief sich die neu entdeckte
Seinserkenntnis des Kdénigs und das politische System retten. Das Volk
ist zu einer Bewuftseinswandlung noch nicht bereit. Die Diskrepanz
zwischen gesteigerter BewuBtseinsform (Kdnig) und niedriger BewuPtseins-
form (Volk) wird durch die Annahme der Doppelrolle seitens des Kdnigs
zeitweilig uberbriickt.

Intellekt und Anti-Intellektualismus zwangen Expressionisten in
eine dhnliche zwielichtige Doppelexistenz wie den Schellenkdnig. Walter
Sokel behauptet: ''Die expressionistische Einstellung dem Intellekt ge-
genliber ist nicht vé1llig negativ; sie ist ambivalent. Obwohl der Ex-
pressionist seinen Intellekt haBt, gegen ihn rebelliert und ihn als
zerfleischenden Dorn im Fleisch, als schmerzhafte Wunde versplirt, die
ihn daran hindert, am einfachen Leben teilzuhaben, betrachtet er den
Intellekt doch auch als seine Stdrke, als einzige Quelle seiner schdp-

ferischen Kraft."126

Der Expressionist sieht sich innerhalb der ihn
umgebenden Gesellschaftsordnung als gesellschaftsunfihigen AuBenseiter,

aber auch als einen, der fiir seine Uberzeugung Opfer bringt und als
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einen, dr fiir seine Mitmenschen die BewuBtseinswand lung vorbereitet,
Der Geist, der Verstand, die Denkfdhigkeit und die Urteilskraft sind
fir ihn Quellen, :us denen er seine Produkte formt und der Ort, - Geist
- , in dem die Seinserkenntnis stattfinden mup.

Georg Kaic<er hat in seiunem Drama Der gerettete Alkibiades in

der Rolle des Sokrates das ambivalente Dasein des expressionistischen
Intellektuellen gezeichnet. In seinem Sokrates vereinigt sich der Bild-
hauer und Ikonoklast. Sokrates schafft Hermen, Skulpturen ohne Kdrper.
Das "Kopf-Kunstwerk' des Bildhauers steht synonym fiir dessen Identifi-
kation mit allem Geistig-Schdépferischen. Zwei polare Gegensdtze be-
stehen: Alkibiades, der durch physische Schénheit und Kraft das grie-
chische Ideal darstellt und Sokrates, der durch einen Buckel kdérperlich
verunstaltet 1ist,

Durch Zufall wird Sokrates zum Retter des anderen. Durch einen
Kaktusdorn in der FuBsohle ist Sokrates dazu gezwungen, den Ruckzug des
griechischen Heeres aus einem Gefecht aufzugeben und allein auf dem
Schlachtfeld zurlickzubleiben. Alkibiades irrt von seinen Truppen ab-
geschlagen und waffenlos auf demselben Kampfplatz umher. Feindliche
Kdmpfer verfolgen Alkibiades. Er findet den leidenden Sokrates. Sokra-
tes wird zum Retter von Alkibiades, weil er durch den furchtbaren
Schmerz gereizt wiitend um sich schldgt und dadurch die Feinde vertreibt.
Als Retter des Feldherrn wird Sokrates auch zum Retter Griechenlands.
Sokrates zwingt sich in die Rolle des Helden und ertragt den Schmerz des
Dorns. Wurde man ihn vom Dorn befreien, ''kdme mehr zum Verschein: -~ -
der ungeheure Schwindel, der Alkibiades fir alle Zeiten licherlich

macht." (I1.772)
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Dieses kdrperliche Gebrechen macht Sokrates nicht nur zum unge-
wollten Helden, sondern auch zu einem unbequemen, gesellschaftsf:indli-
chen Athener. Er darf sich den Dorn nicht entfernen lassen, um den ge-
feierten Alkibiades nicht der Licherlichkeit preiszugeben. Da er als
Held verschiedene Auszeichnungen erhdlt und Veranstaltungen besuchen
muf, ist er durch den schmerzenden Dorn dazu gezwungen, oft gegen die
konventionellen gesellschaftlichen Sitten zu handeln. Der Dorn im FupBe
zwdngt ihn in eine Verhaltensweise, die die gesellschaftlichen Brduche
in Frage stellt. 'Diese geheime Wunde ist ein Symbol der hemmenden,
isolierenden und revolutiondren Natur des Intellekts; sie 6ffnet Sokra-
tes die Augen fiir die Sinnlosigkeit der Welt und die Absurditdt des
menschlichen Schicksals; sie zwingt ihn zu einem Verhalten, das unge-
heuerlich von den Sitten seiner Gesellschaft abweicht; und schlieBlich
macht sie ihn fdhig, seinen Nihilismus und seine Isolierung zu iberwin-
den und neue Werte herauszuarbeiten, die seine Gesellschaft vor Zerfall

und Verzweif lung retten.”127

Seine griiblerische Natur unterscheidet
ihn von dem sorglosen Schablonendasein der athenischen Gesellschaft. Er
stellt die Grundlagen der Gesellschaftsordnung in Frage und gerdt da-
durch in Gegensatz zur etablierten Ordnung.

Bei der Verleihung des Goldkranzes als Preis fiir seine Helden-
tat verhindern ihn die vielen Stufen, die Ehrung entgegenzunehmen.
Statt dessen iiberldpt er den Lorbeer dem Alkibiades. Seine Geste wird
als richtungsweisendes Beispiel bescheidenen Verhaltens interpretiert:
""Sokrates stilpt die Rettung Griechenlands iiber seine Tat, die den

Alkibiades rettete!! - - Sokrates verweist den Goldkranz - Sokrates will

Alkibiades krdmen!.)'" (I.769)
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Die Geringschdtzung der Autoritit und der Konventionen durch
Sokrates fordert schlieflich den Verdruf des ehrgeizigen Alkibiades
heraus:

"Ich bin Alkibiades, an dem Griechenland prunkt und sich briistet

- und in Scheu weicht aus seiner Ndhe, um nicht mit Atemhauch

zu betasten - - !! - -: wer bist du, der aus groben Fdusten

fallen l4Bt, wonach ich p.ich biicke - und buckle vor dem Buckel,

der tber mir grinst."
(1.774)

Das Idol der griechischei Gesellschaft, der Jugend sowie des
Alters, sieht seine Stellung gefihrdet. Der Denker gewinnt Vorrang
\iber den verehrten Krieger und Staatsmann. Alkibiades entschlieBt sich,
Sokrates zu ermorden. In seiner Konfrontation mit Sokrates bleibt der
Feldherr dem sokratischen Stoizismus unterlegen:

"Ich bin belehrbar und Schiiler eines Kindes, wenn es mir ver-

niinftig zuspricht. Aber es mup verninftig sein, was man im

Kopf denken kann - und nicht mit Armen und Beinen beweist,"

(Sokrates, 1.775)

Die Lebensverachtung des Sokrates, als Alkibiades ihn bedroht
("Ich wdre dir dankbar,'" 1.774), beschamt den Feldherrn. Alkibiades
trachtet danach, die schwache Stelle in Sokrates philosophischem Konzept
zu entdecken, um ihn seiner geistigen Uberlegenheit zu berauben. Trotz
der nachdringlichen Forderung (Alkibiades: 'StoBe die Herme um. - Es
stiftet sich von ihr Verwirrung an, die das Leben tot - und den Tod le-
bendig macht!' 1.794) gelingt es den Verfiihrungskiinsten der Geliebten
Alkibiades nicht, Sokrates zu iiberwinden. Alkibiades erleidet eine er-
neute Erniedrigung, indem auch Phryne ihn verst¢ft und ihm ihre Liebe zu
Sokrates gesteht. Alkibiades schindet daraufhin die auf dem Marktplatz

aufgestellten Hermen, den Inbegriff des Geistigen und Kiinstlerischen,

das sokratische Prinzip. Auf einem Bankett zu Ehren eines Dichters
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entwickelt Sokrates, wiederum durch den Dorn im Fufe gezwungen, ein

neues dsthetisches Konzept. Da er sich nicht bewegen kann, weigert sich

Sokrates, den Dichter mit der Auszeichnung des blauen Bandes zu krdnen:
"Wenn du also deiner rechten Wiirde dienen willst - so lasse das
blaue Band nicht auf einem Kadaver, der verwest und die feine

Seide zerfript - sondern rette das schdne Ehrenzeichen in die

Dauer, die deine Herme sichert!"

(I.791)

Der philosophische Kd-per-GCeist Gegensatz wird auf das Kunst-
werk und den Kinstler Ubertragen. Der Kdrper des Kinstlers ist nur dazu
da, das Kunstwerk zu schaffen. Seine Funktion erlischt deshalb, sobald
das Kunstwerk vollendet ist. Das unvergdngliche Werk verdient deshalb
die Ehrung, nicht der vergdngliche Kdérper des Kunstlers. Die Herme
steht in der Rede von Sokrates als Sinnbild fiir das Unvergdngliche.

Sokrates wiederholt hier dsthetische Ansichten Kaisers. In sei-
nem Aufsatz ''Der Mensch im Tunnel' heift es: '"Es ist Pflicht fir den
Schdpfer von jedem Werke sich abzuwenden und in die Wiiste zu gehen.'
(IV.581) Die Identifikation von Dichter und Dichtung hdlt nur solange
an, wie der Dichter am Werke arbeitet. Kaiser leugnet damit die iiber-
lieferte Ansicht, dap das Kunstwerk auch nach seiner Fertigstellung ein
kontinuierliches Begleitobjekt des kinstlerischen Arbeitsprozesses sein
miisse.

Sokrates erweist sich als Stérungsfaktor in der athenischen Ge-
sellschaft. Scin Untergang kommt dadurch zustande, daf er die undia-
lektische Haltung der athenischen Gesellschaft seiner dialektischen ge-
geniiberstellt, Er vertritt in seiner Auseinandersetzung mit den Rich-

tern die Antithese zur bestehenden Ordnung. Sokrates ist der Gewandelte,

der bewuBtere Mensch, dessen Skeptizismus die allgemeingiiltigen
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Wahrheiten und Denkprinzipien in Frage stellt. Das dialektische Prin-
zip, das Sokrates propagiert, fi.det in der wandlungsfeindlichen Regie-
rungsschicht (Greise) keinc Aufnahme. Der traditionelle modus vivendi
soll vor der Verdnderung geschitzt werden. Der bewuftere Mensch erlei-
det physische Vernichtung durch diejenigen, Jdie sich seiner hdheren Ein-
sicht verschlieBen. Das wandlungsfeindliche Prinzip erwehrt sich vori-
bergehend der Synthese: des neuen Scins. Die Jugend Athens hat sich
das dialektische Denkprinzip schon zu eigen gemacht:

"Unbeweglich stechen sie in den Winkeln ... der Mund mit lang-
samer Beredsamkeit gespriichig in unendlicher Rede und Wider-
rede."

(1.800)

Die dialektische Geisteshaltung entspringt dem sokratischen
Intellekt. ''Der Geist ersetzt die Muskeln., Die Reflektion vetreibt die
Spontaneitdt. Der Kriippel setzt sich dem Athleten gegeniiber durch.”128
Sokrates reprdsent::rt den 'neuen Menschentyp' der expressionistischen
Dichtung. Die Erfahrung des Einzelnen wird Voraussetzung zur Wandlung
der Gesamtheit. In der Jugend Athens besteht schon die Grundlage der
Existenzerneuerung:

"Es geht nicht um Urteil von heute und morgen - euer aller Dauer
tn

und Bestand wird hier gegriindet.
(1.810)



XIV. DAS DIALEKTISCHE DRAMENKONZEPT

KA LSERS

Das Modell des Dramas Dic Burger von Calais ist strukturell fest-

gelegt durch die Thematik, die schon teilweisc in Jen programmatischen
Schriften Kaisers vorweggenommen wird., Es zeigt deutliche Parallelen
zur Typologie der Dramenformen des Expressionismus. Im Zentrum der The-
matik steht der sich wandelnde oder gewandclte Mensch. Die Struktur muf
zeigen,

l. wie dieser in eine Auscinandcrsetzung mit dem wand lungsun-
fdhigen rinzelmenschen oder der Menschemmasse tritt,

2, oder wie der gewandelte Mensch seine humane Absicht Uberzeu-
gend vorbringt und scine Mitmenschen zur Wandlung bewegt,

3. oder wie sich der wandlungswillige Mensch selbst verwirklicht,
obwohl seine Mitmenschen die Notwendigkeit der Wandlung nicht
mitvollziehen,

Dargestellt werden soll also die wandlungsfeindliche Wirklich-
keit, der Ausbruch des Einzelnen aus diescer, sein Wandlungsprozep und
sein Versuch, seine gewonnene Einsicht seinen Mitmenschen zu suggerieren
und sie auf diese Weise zu derselben Erkenntnis zu bewegen. Diese Be-
milhungen haben entweder Erfolg oder minden in der Erkeuntnis, dap sich
die Vision eines neuen Menschentums (noch) nicht erfiillen 14Bt,

a) weil die sich der Wandlung widersetzenden Menschen von der

propagierten Idee eines gewandelten Daseins nicht iberzeugt
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werden kdnnen,

b) oder weii die Wuahl zwischen den gegebenen Altermativen (vor-
handene Wirklichkeit - neues Menschentum in verdnderter Wirk-
lichkeit) zugunsten des Bestehenden getroffen wird, denn
diese Entscheidung fallt dem Durchschnittsmenschen leichter.

Die Entscheidung fiur das Bestehende fordert von dem wandlungs-
feindlichen Menschen keine dialektische Auseinandersetzung mit seiner
politischen Wirklichkeit.

Die Antithese zur wandlungsunwilligen Menschemmasse (These) bil-
det der gewandelte Mensch mit seiner Realitdt. Der neue Mensch wird
zum Sprachrohr des Dichters. Der Protagonist ist die Antithese zu allem
Bestehenden und Wandlungsunwilligen. Das expressionistische Drama ver-
kiindet durch ihn die Notwendigkeit und Mdglichkeit der Vision vom
'neuen Menschen'.

Der expressionistische Dichter arbeitet in seinen Dramen ohne
Synthese. Der dialektische Dreischritt vervollstdndigt sich erst im
Publikum, denn das expressionistische Drama will nicht nur dsthetisch
wirken, sondern auch durch seine Ideen den Zuschauer politisch wandeln.

Die Darstellung der dichterischen Intention bei Kaiser verwik-
kelt den Zuschauer in den dramatischen ProzeB. Die dichterische Absicht
verbietet eine endgiltige Antwort auf die aufgebrochene Problematik.

Der dramatische Prozef dient dem Durchspielen von Notwendigkeiten und
Mdglichkeiten, ohne schliissige Ergebnisse zu zeitigen.

Georg Kaisers Dramen werden aufgrund dieser Dramenkonzeption

vereinfachend als 'Denkspiele' beschrieben. Das Spiel mit der drama-

tischen Form und das Prinzip des stdndig neu zu durchdenkenden Spiels
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rechtfertigt diesen Begriff. Exemplarisch dafiir steht sein Drama Die

Birger von Calais.

Das Denkspiel formt und formuliert Denkvorgidnge, die die dich-
terische Intention festigen: '"'Gefahr ist das Werk, das hingenommen
wird mit ja und nein, denn es verstummelt den Nehmenden, der ein Sehen-
der fir sich selbst ist ..." (IV.550) Das Denkspiel will zum Denken an-
regen und den Zuschauer, den Denkenden, zur Erkenntnis (Synthese) hin-
fihren.,

Das Drama gestaltet den Denkprozef durch die Figuren, denn erst
durch '"den Menschen dringt die Idee zur Darstellung.' (IV.569) Die Vor-
rangstellung der Idece in Kaisers Dramen verursacht die begriffliche
Festlegung, dapf es sich hier um '"Ideendramen'' handele. Kaiser gibt da-
zu selbst Anlap, da e¢r die Nidhe der Ideenwerke Platons sucht., (IV.590)
Was der Begriff 'Ideendrama' in seiner konzentrierten Definition nicht
leistet, ist die Aussage liber die Verbindung von Thematik und Form, von
der das Drama Kaisers lebt: '"Die Idee ist ihre Form. Jeder Gedanke
drdngt nach Prdgnanz seines Ausdrucks. Die letzte Form der Darstellung
ist seine Uberleitung in die Figur. Das Drama entsteht." (IV.590)
Unter '"Ideen' sind demnach thematische und formale Elemente zu verste-
hen, die durch Figuren reprdsentiert werden und die dem Drama das
Strukturschema verleihen.

Die thematische Konzeption greift bei Kaiser immer wieder zu-

rick auf die Vision vom 'neuen Menschen'. In dem Drama Die Biirger von

Calais kommt nicht der historische Opfergang der sechs Biirger zur Dar-
stellung, sondern ein Prozef der Priifung und BewuBtwerdung, der die

Echtheit des Opfers testet: 'Die Dehnung der Auswahlzeremonien bis zum
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ndchsten Morgen schafft Gelegenheit, jene Sieben die volle Schwere und
Unbedingtheit ihres Entschlusses durchkosten zu lassen. Dramatisches
Movens ist dabei von der erwarteten Meldung des Siebenten an die Hoff-
nung oder die Furcht eines jeden Einzelnen, eben der Siebente, der aus
dem Opfer Entlassene zu werden. "129
Der duBere Anlaf des Opfers wird nur am Abfang und am Ende des
Dramas sichtbar. Die Rettung der Stadt Calais durch das Opfer der Bir-
ger hat historische Bedeutung und dient hier im Drama nur als Hinter-
grund und als dramatische Vorlage, das Spiel zu entfalten. Der histo-
rische Gegenstand dient der Versinnlichung des thematischen Entwurfs.
Kaiser entlehnt der Froissartschen Chronik des Jahres 1347 die
historische Begebenheit der Belagerung durch den englischen Kdénig und
die Bedingung zur Rettung der Stadt, namlich das Leben von sechs Frei-
willigen. In der Chronik lassen sich auch vier der Freiwilligen bele-

130 Damit endet die Ubereinstimmung von

gen, die Kaiser libernommen hat.
Chronik und Drama. Kaisers dramatisches Konzept erweitert die Zahl der
Freiwilligen auf sieben und iibersteigert den dramatischen Vorgang.

Der siebte Burger stiftet Verwirrung und Ungewifheit, denn er
gibt den AnlaB, jene Entscheidung der Opferwilligen wieder neu in Frage
zu stellen. Durch die Uberzahl hdilt das Drama alles im Schwebezustand.
Was entschieden zu sein scheint, muP neu iiberdacht werden. Aus der
spontanen Tat muPf die bewupt gewollte werden. Die drei Akte des Dramas
konzentrieren sich darauf, die thematisch geforderte Einheit von "Tdter
und Tat" als dramatisches Konzept aufzuzeigen. An mehreren Stellen im

Drama wird die sittliche Kraft der Entscheidung als Verschmelzung von

Mensch und Idee formuliert:
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"'Da sind Tat und Opfer in ein unentwirrbares Knduel verstrickt.'
(Jean d'Afire; 1.549)

"Tat und Tdter schon verschmolzen - wie heute in morgen."

(Eustache de Saint-Pierre; 1.562)
"Er schmolz sie zur runden Glitte - jetzt seid ihr eins und eng
ohne Mal und Marke!'
(Der Vater Eustaches; 1.576)
Die thematische Forderung bestimmt das Aufbauprinzip des Dramas.
Kaiser zeigt den 'Weg' der sieben und weniger das Ziel. ('"'Aber der Weg
ist oft wichtiger als die Ankunft - und schwieriger zugleich,' 1.548)
Wo die Entscheidung der Sache (einer der sieben muP ausscheiden) und der
persdnliche Entschlup (Umsetzung der spontanen Tat in die bewuft gewoll-
te) zur formalen Konzeption werden soll, kann der Dramatiker mittels
retardierender Momente die dramatische Spannung steigern. Kaiser vari-

lert den zeitlichen Ablauf zwischen Vorwdrtsbewegung und Verzdgerung.

In den Birgern von Calais wird die Entscheidung iiber die Auswahl der

sechs Burger bis zum letzten Augenblick hinausgeschoben. Der themati-
sche Entwurf verlangt von der Gesamtstruktur des Stickes, dap der Sie-
bente erst dann ausgesondert wird, wenn auch beim Zuschauer kein Zweifel
mehr an der Echtheit des Tatmotifs besteht. Ein stdndiger Wechsel von
VorstoB auf die Ldésung (1) und Aufschub aus unvorhergesehenen Griinden (2)
zwingt zu erneutem Ansetzen (3). Dieses triadische Schema bewirkt, was
fur die Thematik mafgebend ist, daP die individuelle Entscheidung nicht
von vornherein als endgiiltige abgeschlossen wird, sondern jedesmal neu
fragwiirdig gemacht wird. Sobald das Drama in greifbare Ndhe einer L38-
sung rlickt, erfolgt eine Wende, die alles Erreichte von neuem ins Unge-
wisse stépt. Diese Serie von Umkehrungen wird bis zuletzt aufrechter-

halten, als die Verkiindigung der Geburt des Kdénigssohnes das Opfer der
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Burger und den Entscheidungsprozep als iberflilssig erscheinen 1ld4ft.

Die zeitliche Sequenz von 'Vorwartsbewegung - Verzégerung - Wie-
deraufnahme der beschleunigenden Handlung' wird auch dort beibehalten,
wo Kaiser das historische Material verarbeitet.

Kaum hat der Ratssprecher Jean de Vienne die Stadt Calais von
der Belagerung frei geglaubt, erhebt ein englischer Gefangener im Namen
des englischen Kdnigs Anspruch auf die Stadt. Daraufhin steigert die
Gegenrede des franzdsischen Stadthauptmannes die Spannung mit seinem
Aufruf zur Verteidigung, weil er zuversichtlich mit der militdrischen
Unterstiitzung durch das franzdsische Heer rechnet: '"... wie das Schwert
von mir Uber Calais gehalten wird, so trdgt es heute noch fest und frei
der Kdénig von Frankreich ...." (I1.528) Wdhrend auf diese Weise durch
militdrische Stdrke Sicherheitsgefithle geweckt werden, erfolgt sogleich
der Umschlag durch den Bericht eines englischen Offiziers, daPp das fran-
zdsische Heer vernichtet sei. Mit der Verklindigung der Kapitulations-
bedingungen endet der geschichtliche Hintergrund, die Ausgangslage des
Dramas ist erreicht.

Die Entscheidung zwischen militdrischer Verteidigung oder An-
nahme der Kapitulationsbedingungen fihrt das Drama zum ersten Hohepunkt
in der Gegeniiberstellung von Duguesclins und Eustache de Saint-Pierre.
Eustache widersetzt sich in spontaner Entscheidung dem Verteidigungs-
vorhaben: er will seine Mitblirger zur Wandlung anregen ("Wir miissen es
tun!' 1.533). Eustache wird durch die Konfrontation mit dem Stadthaupt-
mann der bewuftere Mensch, der sich spontan gegen die traditiomelle
Denkweise wendet. Er ist der 'neue Mensch' der expressionistischen Dra-
matik. Er tritt in den Gegensatz zu bestehenden Denkschemen, die von

Duguesclins symbolisch fiir alle Blirger aufrechterhalten werden. In der
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Gegeniiberstellung von Duguesclins und Eustache konfrontiert Kaiser den
'alten' mit dem 'neuen' Menschen. Duguesclins basiert die Verteidigung
der Stadt auf kouventionelle, ethische Begriffe wie Heldentum und Ehre.
Dagegen steht - wie am Ende der Gas-Trilogie - die Forderung des 'neuen
Menschen' nach Gewaltlosigkeit, Opferwillen und Unterwerfung. Der 'neue
Menschentyp' wird durch die sechs Freiwilligen verkdrpert. Im Simme der
Intention Kaisers fiihrt die existentielle Entscheidung der Sechs zu dem
persdnlichen Gewinn eines gesteigerten Bewuftseins und damit zur Pro-
jektion der Idee des neuen Menschen,

Das dramatische Konzept des wiederholten Ansatzes nach Unter-
brechungen wird dort beibehalten, wo die Opferwilligen ihre existentiel-
le Entscheidung verteidigen. Da die Projektion keine endgiiltige Ldsung
anbietet, sondern den Zuschauer damit belastet, dient die fortgesetzte
Unterbrechung und das dadurch erzwungene Neuansetzen der Rede der Festi-
gung und Steigerung der Idee.

Eustaches Position des bewuBteren Verkiinders des neuen Menschen-
tums zwingt ihn dazu, sein Verhalten zu rechtfertigen und zu verteidi-
gen und zwar gegeniiber sich selbst und gegeniiber denjenigen, die im kon-
ventionellen Denkprozep verhaftet sind. An die Form des Dramas stellt
sich die Aufgabe, strukturell und sprachlich den spontanen Entschluf
als endgiiltige Entscheidung sichtbar zu machen und in Form eines Pro-
zesses des BewuPtwerdens die Forderung des Einzelnen als eine Forderung
an alle zu vermitteln.

Die Alternative der Birger von Calais, Kampf oder Kapitulation,
besteht wdhrend der gesamten Rede Eustaches. Die Lage der Stadt wird
jedoch nicht danach erwogen, ob eine Notwendigkeit zur Kapitulation be-

steht, ob Hungersnot und Dezimierung durch langwierige Kimpfe dazu
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Anlap geben. Allein durch die dramatisch gradlinige Ausrichtung der
Eustachschen Rede wird die Entscheidungsmdglichkeit der Burger auf die
kampflose Ubergabe der Stadt reduziert.

Kaiser bedient sich der imperativen Anrede ('Wir miissen suchen!'
1.531; "Wir miissen es tun!" 1.533) und der rhetorischen Frage ('Bick-
ten wir nicht um dies vom ersten Anfang an die Schultern - beluden sich
unsere Arme nicht um dies?'" 1.533), um altermative Mdglichkeiten zum
Gesagten zu unterdriicken. Eustache 14Bt in seiner Rede keinen Raum fiir
ein FUr und Wider. Die gegebene Antwort bleibt die einzig mdgliche.
Unterbrechende Zwischenfragen werden unberiicksichtigt gelassen, damit
in der dramatischen Reduktion auf das Wesentliche die 'Idee' zur Dar-
stellung gelangen kann:
"

Eustache: '... mit anderer Begierde schufen wir das Werk ...

Der vierte Burger: ''Eustache de Saint-Pierre - sollen wir dem Willen
des Kénigs von England gehorchen?"

Eustache: '"Heute wollen wir das Werk vollenden. Heute beschliefen

es ..."

(1.533-534)

Selbst entscheidende Einwdnde iiber Ehre und Heldentum bleiben
ohne Antwort und werden von Eustache tibergangen. Die Konzentration auf
das Grundkonzept duldet keine Verzweigung in andere Themenbereiche.

Indem Eustache in dialektischer Absicht unerschiittert und unbe-
hindert seine Proklamation vortrdgt, beweist er seine ﬁberzeugung von
der Richtigkeit seines Entschlusses. Er braucht keine weitere Recht-
fertigung seiner Ideen, da das formale Mittel des ﬁbergehens jeder ab-

weichenden Frage seine Entscheidung zu indoktrinieren versucht.
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Eustaches Rede pendelt zwischen rhetorischer Frage und zwingen-
der Behauptung. Beide sprachlichen Formen dulden keine andere mégliche
Antwort oder Aussage, da ihre Absicht nur auf Festigung des bereits Ge-
sagten zielt. Ein dialektisches Argumentationsprinzip kommt nicht auf,
die These erstrebt keine Synthese durch eine Antithese:

"Heute wird euer Werk euer Frevel. Logt ihr nicht schlimmer als
mit Worten - mit diesem Werk? Schiirtet ihr mit dieser Verheis-
sung jeden Eifer - der nun wach ist und von Ungeduld nach seinem
Werke schon verzehrt wird?"

(1.536)

Auf die Einwdnde der Biirger geht Eustache nicht ein. Die Buhnen-

anweisungen ersetzen die Rede durch Gebarde: 'Eustache de Saint-Pierre
schweigt ... bleibt stumm ... blickt zu Boden." (I1.536-537) Erst sein
vom Thema geforderter Opponent, Duguesclins, ist der Zwiesprache wlr-
dig. Das einfache, konservative Volk bietet Eustache keinen AnlaP zur

Antithese. Nur Duguesclins These fordert die erregte Widerrede heraus:

Duguesclins: 'So wurde der Hafen von Calais tief ausgeworfen: - Ehre
und Ruhm ertrinken in ihm - und euer Mut."
(1.537)

Eustache antwortet mit Uberzeugung, in dem er die einzig mégli-
che Entgegnung anbringt, die fiir ihn giltig ist:

Fustache: 'Wo 1st der Mut, wenn sich der Wille von der Tat scheidet? =-
- Ich sehe ihn nicht!"

"Ist dieser Streit vor seinem Anfang nicht schon entschieden?
Dédmmert noch ein Zweifel ~ quillt eine Wahl?"
(1.537)
Das dreiaktige Drama dient einem analytischen Vorgang. Der
erste Akt probt in wiederholten Ansdtzen die didaktisch-dialektische
Argumentation Eustaches, bis dessen These durch die erzwungene Rekapitu-

lation an dramatischer Eindringlichkeit nicht zu iiberbieten ist.

Eustaches Triumph im Streitgesprdch kulminiert folgerichtig in dem
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Aufruf zur Meldung von sechs Freiwilligen. Nur so 14Bt sich der drama-
tische Beweis erbringen, dap Eustaches Ideen auch die Birger iiberzeugt
haben.

Die Sprache Eustaches steht in Parallele zu dem, was bei Benn
Uber die Sprachform ausgesagt wurde. Eustaches konzentrierte sprachli-
che Aussage (Reduktion auf das Wesentliche, Ubergehen der Einwdnde)
zeugt davon, daP er hier seine neue Seins-Erfahrung kommunizieren will,
Eustache geht es um die 'innere Realitdt' des 'neuen Menschen', die er
sprachlich fassen und dem Volk mitteilen will, das ihn jedoch nicht ver-
steht.

Das Drama erreicht einen neuen Héhepunkt, Die Diskrepanz zwi-
schen dem Erwarteten und dem Geschehenden wird Teil der Umschlagssitua-
tion. Sechs Freiwillige sollen sich opfern, aber sieben melden sich.
Weil aber sieben statt sechs sich melden, wird die geforderte Entschei-
dung flr einen uberfliissig und fir alle vorldufig; denn die spontane
Entscheidung mupf in eine bewuPte umgesetzt werden, um den vorldufigen
Sieg Eustaches in einen dauerhaften Erfolg umzuwandeln. Die ndchste
Etappe des Dramas ist damit abgesteckt.

Kaisers Vorliebe fiir das Prinzip der dreimaligen Proklamation
findet bei solchen Kulminationspunkten Verwendung. Der Ratssprecher
Jean de Vienne wiederholt seinen Aufruf nach Opferwilligen dreimal, wo-
bei durch Wiederholung der Zahl 'sechs' der Nachdruck auf die erforder-
liche Zahl gelegt, aber auch schon vorwegnelhmend die Konfliktsituation
angedeutet wird. (I.539) 'Variationen und strenge Wiederholungen unter-
liegen dabei lediglich dem Gesetz der Steigerung. Niéchst der Drei ist

die Sechs die von Kaiser bevorzugte Zahl.' 131
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Zundchst scheint der Aufruf zum Opfer keine Freiwilligen anzu-
sprechen., Die Biihnenanweisungen ersetzen wie oft bei Kaiser an ent-
scheidenden Stellen das gesprochene Wort. Besonders die choreographi-
sche Bewegung ode~ die Mdglichkeit des Massenausdrucks wir hier ausge-
nutzt:

"Die Last der Frage bedrickt anfangs noch; dann sind die Gerdu-
sche Jur bLewegten Kérper und gedrehten Kdépfe schwach; nun
schwillt Ldrm in Lauten des Spottes an."

(I.539)

Das Drama kdnnte hier in eine endgiltige Ldsung der Auseinander-
setzung minden. Kaiser spilelt -nit der Mdglichkeit und 14Bt den Zu-
schauer augenblicklich in der Schwebe. Wenn sich weniger als sechs
Freiwillige melden wiirden, wdre Eustaches These hinfdllig und seine di-
daktisch vorgetragene These gescheitert, Reagierten genau sechs Opfer-
willige auf den Appell, wdre das Problem geldst und der Rest des Dramas
wiirde tragischer Opfergang., Endgiltige Ldsungen stellen sich jedoch
nicht ein; die Lage schldgt um. Die unerwartete Reaktion auf Eustaches
Appell fihrt zu einer neuen Ausgangslage: statt der geforderten Sechs
melden sich sieben Freiwillige. Der dramatische Vorgang bendtigt die-
sen Effekt, um seine gestellte These zu beweisen. Der AktschluB bringt
keine Lésung der projizierten Problematik. Die von allen Gewdhlten von
der elitdren Gruppe der Sieben geforderte Entscheidung wird geleistet.

Zu Anfang des zweiten Aktes baut sich die Zuversicht auf, dap
die Auswahl kurz bevorstehe. Jean de Vienne: 'Es ist gut, dap die
Entscheidung nun fdllt.'" (I1.542) Eustache jedoch verzdgert die Ent-
scheidung durch seine Frage, die an jeden einzelnen gerichtet wird:

'"Was ist es, das dich zwischen dem frithen Morgen und deinem Gang hier-

her mehr denn alles beschdftigte?'" (I1.553) Der Prozep des Vernehmens
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leitet die Lduterung der sechs Biirger ein. Jeder Einzelne wird befragt.
Er muB sich der Motivierung seiner Tat bewupft werdemn. Eustache hdlt
die Position des tFragenden aufrecht. Er priift den einzelnen und leitet
alle in dem ReifeprozeB.

Dieser Reifeprozep geht wie das gesamte Drama in aneinanderge-
reihten Stufer v <ich, Jede Stufe endet abrupt in einem Umschlag der
Lage, in der Vernichtung des Erwarteten durch die Einfihrung zufdlliger
Ereignisse., Wie jeder Akt den nachsten vorbereitet (Akt l: Vortreten
der sechs Biirger, Uberzahl; Akt 2: Auswahl von sechs, um die Uberzahl
zu reduzieren), wird jede Phase durch Umschldge oder Verzdgerung mit
der nichsten Ph.i<c verbunden., Jedes Phasenende steigert die Spannung.

Nach der Befragung aller scheint endgiiltig die Zeit gekommen,
den siebten auszulusen. Wieder bahnt sich eine Ldsung an, um erneut die
Vergeblichkeit dec¢s Bestrebens nach Entscheidung zu zeigen. Eustache
manipuliert das Spicl mit den Kugeln: '"Ich weip es. Ich habe euch die-
selben Kugeln gercicht! Verwundert euch das? Findet ihr noch nicht
den Schliissel - birst nicht das Rdtsel und schiittet sich auf eure Hdn-
de?" (I1.559) Die sechs Freiwilligen werden die einzigen aus der Be-
vdélkerung sein, die sich einem Wandlungsprozef unterziehen. Das Birger-
volk bleibt wie¢ in der Gas-Trilogie ohne Entschlufkraft und bildet eine
bewegungslose Masse. Allein Eustache ist allen voraus. Er hat den
Schritt von der ideellen zur existentiellen Fragestellung schon vollzo-
gen. Das Volk vollzieht diesen Wandlungsprozep nicht mit, Die quali-
tative Intensivierung von ideeller zu existentieller Entscheidung ver-
lduft parallel mit Eustaches Bestreben, von der Uberredung der sechs

Burger (rhetorischer Erfolg) eine Wandlung zur ﬁberzeuggng
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(Verpflichtung zur existentiellen Entscheidung) hervorzurufen. Eustaches
Spiel mit den Kugeln macht die immer intensivere Forderung deutlich;
denn alle ziehen die gleiche Losfarbe.

Die Befragung der sechs und die Hinauszdgerung der Entscheidung
14t erkennen, wclche Scheinwirklichkeit den existentiellen Bezug ver-
stellt,

Eustache veranlafBt die sechs Freiwilligen zum Opfer, und als
Gewandelter ist er in der lLage, sie in die existentielle Auseinander-
setzung zu fihren. Er fiigt dic sechs Biirger zu einer neuen Gemeinschaft
zusammen. Seine dramatische Funktion besteht darin, das neue Menschen-
bild sichtbar zu machen. Aus strukturellen und ideellen Grinden ent-
hdlt er allein allen (auch dem Zuschauer) die Entscheidung vor. Erst
sein Freitod nimmt den Sechsen die existentielle Entscheidung ab.

Das Drama hat seinen Kulminationspunkt erreicht: Eustaches Tod
ist die existenticlle Antwort auf die von ihm provozierte Konzentration
der Problematik. Seine Tat erkldrt sich nur von der Position des
'neuen Menschen' aus, die aber nicht auf der Biihne dramatisch wirksam
wird. Formal fihrt der Tod Eustaches zu einer endgiltigen Entscheidung,
obgleich die Nachricht vom Erlassen der Kapitulationsbedingungen kurz

132 Die Verzdgerung, die Eustache

nach der Todesnachricht eintrifft,
dadurch geschaffen hat, dap er die endgultige Entscheidung auf den
Kapitulationstag verlegte, 14t den sechs Opferwilligen keine andere
Richtung offen als die endgiiltige Akzeptierung der existentiellen Pro-
blematik: '"Um der Sache willen wdre die ganze Prozedur, die den Kern

der dramatischen Handlung bildet, sinnlos., Alle Bemiihung Eustaches

zielt im Grunde auf die Intensivierung der Opferbereitschaft an sich
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und nicht aut den Ansporn zum Dienst an der Sache.133

Der Schlup des dritten Aktes projiziert die Vision vom 'neuen
Menschen'. Der blinde Vater Eustaches wird zum Sehenden: ''Ich habe

den neuen Menschen geschen - in dieser Nacht ist er geboren." (I1.577)






v U SFOLGERUNG

Was war tle .. htoris iie Absicht Georg Kaisers? - In seinem
Aufsatz "Ler Komacnce Cftencca wire deatlich, worauf seine ''Denkspiele'
zielen: ‘'"Der Menich lieser Cc1t mups sich entschlieBen: sich als Uber-
gang fur Komensd  “onocbireit o schend”  (IV,567)

MIU el Acniohe g ooceeser Zeit' ist derjenige gemeint, dem das
Drama gilt: dem Ju.chauer, Jdem Lescer.  Nur in ihm kann sich das dich-
terische Zicl vervirwkiiciien: Dic synthese Mensch, die in der Dichtung
ausgerufen wird,

Die Uyntiw e Mensoh setzt voraus, dap der ''Mensch dieser Zeit"
gewillt ist, oici. «iter bewuftseinserneuerung zu unterziehen, - daB er
dadurch fahig wird, v '“linden' zum 'Sehenden' sich zu wandeln; denn
darin licgt tur Kai.cr 0. cinzig dichterische Aufgabe: die Ermeuerung
des Menschen in dromcati-che PForm zu fassen,

Intention des Dichters, dramatische Form des Werkes und thema-
tische Ideen vereinigen ich, um das Publikum in die dargestellte Pro-
blematik cinzubczichen.  bLer Mensch soll aktiviert werden. Die Dich-
tung will ihn in den diaslektischen Prozep verwickeln, der als drama-
tisches Konzept ersichtlich wird., Das '"Denkspiel" fordert zum Mitden-
ken und Mitvollzichcew aut.  Denken heipt auch, das Zustdndliche in
Frage stellen, das Bestehende angreifen und dadurch den Prozef der Er-

neuerung cinleiten, Dice These (das Bestehende) und die Antithese ('der
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neue Mensch') kommen im Drama zur Erscheinung: die Synthese wird vom
kritischen Zuschauer gefordert.

Fir dieses Ziel arbeitet Kaiser. Erreicht er diese kiinstleri-
sche Intention, dann wird die politische Verwirklichung seiner These
von der "Erneuerung des Menschen' durch sein dramatisches Konzept (das

dialektische Prinzip) geleistet.
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