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Herbert Bockel
Passau

Sprachgewandte Mitbegrinderin der Temeswarer
Germanistik®

Als Eva Marschang 1959 an den Temeswarer Germanistik-Lehrstuhl kam,
befand sich dieser wie auch die gesamte Philologische Fakultdt des
ehemaligen Padagogischen Instituts, das 1962 zur Universitdt erhoben
wurde, im vollen Ausbau. Die Lehrtatigkeit war kurz vorher (1956)
aufgenommen worden, die ersten Absolventen gab es 1961. So kann man
mit Fug und Recht behaupten, dass Eva Marschang zur Grundergeneration
der Temeswarer Germanistik gehort. Von ihr wurde — gemeinsam mit Dr.
Hans Weresch, Dr. Rudolf Hollinger und Josef Zirenner — der Grundstein
fur den Fachbereich Deutsche Literaturwissenschaft gelegt.

Eva Marschang, geb. Kugler, kam am 10. April 1930 in Sanktmartin
zur Welt. Nach der Volksschule in der Heimatgemeinde besuchte sie in den
1940er Jahren die Klosterschule in der Temeswarer Josefstadt und nach der
Schulreform des Jahres 1948 die Deutsche Pé&dagogische Lehranstalt
Temeswar, an der sie 1950 das Diplom einer Grundschullehrerin erwarb. Im
gleichen Jahr nahm sie an der Bukarester Universitdt das Studium der
Germanistik auf, das sie 1954 mit dem Staatsexamen erfolgreich abschloss.
Bereits als Studentin arbeitete Eva Marschang als Korrektorin bei der
Bukarester deutschen Tageszeitung Neuer Weg. In dieser Zeit bestand sie
auch die Ubersetzerpriifung fiir die rumanische Sprache. 1954-1958 war
Eva Marschang als Ubersetzerin bei der rumanischen Presseagentur
Agerpres und 1958-1959 als Stilkorrektorin bei der Temeswarer Lokal-
zeitung Die Wahrheit tatig. Aufgrund einer Stellenausschreibung kam Eva
Marschang an den Temeswarer Germanistik-Lehrstuhl, wo sie zunéchst als
Assistentin (1959-1961) und sodann als Dozentin (bis 1977) arbeitete. 1959
heiratete sie den Veterindrmediziner Dr. Franz Marschang. 1963 und 1964
kamen ihre Kinder Helga und Harald zur Welt. 1977 erfolgte die

* Der Aufsatz Gber Eva Marschang ist eine leicht Gberarbeitete und erganzte Fassung des
Textes ,,Sprachgewandte Mitbegriinderin der Banater Germanistik®, erschienen in der
Banater Post, Nr. 7, 5. April 2015, 11.



Aussiedelung der Familie nach Deutschland. Mehr als zw6If Jahre, 1978-
1990, war Eva Marschang Lehrerin fur Deutsch und Katholische Religions-
lehre am Liese-Meitner-Gymnasium und spater am Holderlin-Gymnasium
in Heidelberg. In den 1980er Jahren wurde ihr auch der Auftrag erteilt,
Gymnasiasten aus Heidelberg und Mannheim, denen Rumanisch als zweite
Fremdsprache genehmigt worden war, bis zum Abitur in dieser Sprache zu
betreuen und zu Uberpriifen. Derzeit lebt sie als Rentnerin in Heidelberg.

Eva Marschang lbte den Lehrerberuf mehr als drei Jahrzehnte lang
aus, zuerst als Hochschullehrerin in Temeswar und dann als Gymnasial-
lehrerin in Heidelberg. Sie gehort zu den — oft zitierten — Menschen, denen
es gelang, die Berufung zum Beruf zu machen.

Als sie als Universitatsassistentin an den Temeswarer Germanistik-
Lehrstuhl kam, lief der Lehrbetrieb bereits seit drei Jahren. In einem
Schreiben an den Verfasser dieser Zeilen erinnert sich Eva Marschang:

Die Weichen waren bereits gestellt in Richtung auf eine mit Kompetenz, mit
groflem Ernst, mit viel Engagement, ja auch mit Strenge zu betreibende fachliche
Ausbildung der Studenten, von denen gliicklicherweise die meisten mit Wissbegier,
mit echtem Studieneifer bei der Sache waren. Die dirftige, vollig unzureichende
Ausstattung der Bibliothek hat das wissenschaftliche Arbeiten indessen sehr
beeintrachtigt. Meine Hauptarbeit bestand zundchst darin, die den Literaturkurs von
Professor Weresch flankierenden Seminare zu halten von den Anféngen bis ins 20.
Jahrhundert. Die Belastung war enorm. Der Lehrplan mit seiner Auflistung von
Epochen, Reprasentanten und Werken galt vollinhaltlich als zu bewaltigende
Aufgabe. Bei dieser immensen Stofffillle kam es freilich nicht selten vor, dass man
sich selbst und den Studenten mit einem Wust von Details den Blick auf das Ganze,
auch das Wesentliche, verstellte. So wurden die Dinge gehandhabt, als ich antrat. Da
mir eigene Erfahrung im Lehrbereich fehlte, Kontakte und gemeinsame Veranstal-
tungen mit anderen Germanistiklehrstihlen — selbst inlandischen, von auslandischen
kaum zu reden — uniblich waren, kam ein Abgehen von der — ich wirde sagen —
ubermaRig rigiden Umsetzung des Lehrplans lange nicht in Betracht. Bedingt durch
ideologische Vorgaben, erschopfte sich die literarische Untersuchung Jahre
hindurch im Nachvollziehen von Handlungsgeflecht und Gedankengehalt. Der
Anteil der Gestaltungsform an der Wirkung eines Werkes fand nur begrenzt
Beachtung. Der entscheidende Ansatzpunkt fir die Interpretation war immer der
Bezug zu den ,fortschrittlichen Kréften® der betreffenden Epoche.

Eva Marschang, deren Lehrauftrag zwar auch in Ubersetzungs- und
Ruckubersetzungsiubungen bestand, die zeitweise auch Seminare Uber
Althochdeutsch und Mittelhochdeutsch sowie Gber Stilistik zu halten hatte,
legte jedoch bald das Hauptgewicht ihrer didaktischen Tatigkeit auf das
Gebiet der alteren deutschen Literatur. Sie wirkte schliellich, von 1961 bis
zu ihrer Ausreise in die Bundesrepublik Deutschland, als Dozentin fir
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Geschichte der deutschen Literatur von den Anféngen bis zur Zeit der
Aufklarung, des Sturm und Drang und der Klassik.

Vor diesem Hintergrund muss man Eva Marschangs Leistung sehen,
innerhalb von wenigen Jahren vier gedruckte Hochschulvorlesungen erar-
beitet zu haben, die, jedem Studenten in die Hand gedruckt, nicht nur die
Vorbereitung fur die Prifungen wesentlich erleichterten, sondern auch ein
immer wieder benutzbares Nachschlagewerk fir die spatere berufliche
Tatigkeit als Deutschlehrer darstellten. Diese Studienhilfen deckten prak-
tisch den gesamten Zeitraum ab, Uber den die Dozentin las. Dabei wurden
einerseits literaturgeschichtlich relevante Entwicklungslinien nachge-
zeichnet, zum anderen Angaben zu Leben und Werk der einzelnen Autoren
samt Werkinterpretationen geboten. Welchen Wert diese Handreichungen
fur die Studenten darstellten, konnte man so richtig erst dann einschétzen,
als nach Eva Marschangs Ausreise die Benutzung dieser Ubersichts-
darstellungen verboten wurde und die Studenten ihr Hauptaugenmerk
wieder auf das wortgetreue, oft hektische Mitschreiben richten mussten.

Beeindruckend ist nicht nur die Zahl der veré6ffentlichten Hochschul-
vorlesungen, sondern in erster Linie der auf hohem wissenschaftlichem
Niveau gehaltene Inhalt und der gediegene Sprachstil. An dieser Stelle sei
vermerkt, dass Eva Marschang nicht nur bei den Studenten, sondern auch
bei den Kollegen, und dies nicht nur bei den jungen, eine besondere
Autoritét besal?, was sprachliche Korrektheit und Treffsicherheit anbelangte.
Im Lehrbetrieb der Germanistikabteilung hinterlieR der Weggang von Eva
Marschang eine empfindliche Liicke, die in der Folge eigentlich nie so
richtig geschlossen wurde.

Ihre Lehrtatigkeit setzte Eva Marschang nach einer durch die
Schwierigkeiten des beruflichen Neubeginns in Deutschland bedingten
anderthalbjahrigen Pause als Gymnasiallehrerin in Heidelberg fort. Auch
hier erfullte sie ihre Dienstpflichten zur vollsten Zufriedenheit und mit
groRer Selbstverstandlichkeit. Geschétzt wurden vor allem die hervor-
ragenden Fachkenntnisse sowie deren didaktisch und methodisch souveréne
Umsetzung fur den Unterricht, ihre motivationsfordernde Ausdrucks-
fahigkeit und nicht zuletzt ihr erzieherischer Einfluss auf die jungen
Menschen, durch den es ihr gelang, in ihnen die Liebe zur deutschen
Sprache und Literatur zu wecken und sie zu kreativer sprachlicher
Entfaltung anzuregen.

Uber viele Jahre hinweg war die wissenschaftliche Tatigkeit der
Dozentin vor allem mit den Namen von Schriftstellern des 18. und 19.
Jahrhunderts verbunden. Das Ergebnis der Beschaftigung Eva Marschangs
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mit dem Werk Heinrich Heines (1797-1856) war 1965 die Herausgabe des
Sammelbandes Ein neues Lied. Gedichte und Prosaschriften. Das
ausfuhrliche Vorwort fihrt den Leser — Hauptadressat des in der Reihe
Kleine Schulbiicherei erschienenen Buches sind Jugendliche — in die
Zeitumstande ein, aus denen heraus das oft kontrovers interpretierte lyrische
und epische Werk Heines zu verstehen ist, der fur Eva Marschang ein
~revolutiondrer Romantiker und kritischer Realist* war. Der Auswahlband
enthalt Heines populére Liebes- und Naturgedichte, einige seiner berihmt
gewordenen Balladen ebenso wie seine damals oft zitierten sozialkritischen
Gedichte, zudem Ausziige aus dem Versepos Deutschland. Ein
Wintermarchen und Fragmente aus den bekanntesten Prosaschriften.

Die Temeswarer Germanistin gab zwei B&nde aus dem Werk
Nikolaus Lenaus (1802-1850) heraus: 1965 Ausgewahlte Gedichte und
Gedichte. Lyrisch-epische Dichtungen, ein Buch, das zwei Auflagen
erlebte (1969 und 1971). Die Herausgeberin nimmt im letztgenannten,
umfangreicheren Band eine thematische Anordnung der Gedichte vor,
sodass auch der weniger versierte Lenau-Leser sofort einen Uberblick tiber
das facettenreiche, dichterische Schaffen des im Banat geborenen
Osterreichischen Lyrikers bekommt. Die einzelnen Zwischentitel lauten:
Sehnsucht — Liebe — Erinnerung, Reiseblatter, Lieder des Unmuts und
schlieBlich Lyrisch-epische Dichtungen, ein Kapitel, das zwei Drittel des
Buches ausmacht, und Ausziige aus Mischka Johannes Ziska, Faust,
Savonarola und den Albigensern enthalt. Durch die représentative Auswahl
wie auch durch das kluge und informative Vorwort beweist Eva Marschang
ihre kompetenten Kenntnisse tUber Lenaus Leben und Werk. An einer Stelle
im VVorwort fasst sie zusammen:

Der grofe deutsche Dichter von weltliterarischer Bedeutung Nikolaus Lenau z&hlte
nicht zu den Gliicklichen des Lebens. Er ist in das Bewusstsein der Leser
vorwiegend als Dichter des Grams und der Klage eingegangen. Auf seinem Leben
lag viel Schatten. Er besaR weder Vaterland noch Heim, noch Familie. Zwischen der
Welt des Osterreichischen feudalen Absolutismus, in der er lebte, und seinem Ideal
von Schonheit Menschenwirde und Humanismus klaffte ein Abgrund.

Wie schon bei dem Heine-Auswahlband beschlie3en kurze Notizen tber die
Rezeption des Werkes in Ruménien das Vorwort, wie denn auch hier am
Ende des Buches eine Zeittafel mit biobibliografischen Anmerkungen der
Ubersichtlichkeit dient.

In der Reihe Kleine Schulbiicherei brachte Eva Marschang 1968 den
Auswahlband Der Sturm und Drang heraus. Wiederum ist dem
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eigentlichen Text ein Vorwort vorangestellt, in dem die Autorin Bezug
nimmt auf die Entstehung dieser heute noch zahlreiche Leser ansprechenden
literarischen Bewegung in der zweiten Halfte des 18. Jahrhunderts, deren
Wesensziige sie umreif3t:

Der Sturm und Drang ist eine neue Etappe der Aufklarung. Der von den Aufklarern
als selbstverstandlich angesehenen Uberlegenheit der Vernunft und des Geistes tritt
nun die Natur als das eigentlich lebendige, wirkende und wirkliche Element
entgegen. Ihren unmittelbaren AuRerungen in Gefiihl und Leidenschaft, in Starke
und Mannigfaltigkeit der Sinnesempfindungen wird nun neben den abstrahierenden
Begriffskiinsten des Verstandes ein breites Feld eingeraumt.

Aufgenommen in den Sammelband sind lyrische, epische und dramatische
Proben aus den Werken der bekanntesten Stiirmer und Dranger: Gottfried
August Birger, Ludwig Heinrich Christoph Ho6lty, Johann Heinrich Voss,
Matthias Claudius, Johann Anton Gleisewitz, Friedrich Maximilian Klinger,
Heinrich Leopold Wagner, Jakob Michael Reinhold Lenz, Friedrich Muller
und Christian Friedrich Daniel Schubart.

1976 erschien, herausgegeben von Eva Marschang, in der Reihe
Kriterion-Schulausgaben  Christioph  Martin ~ Wielands  (1733-1813)
Geschichte der Abderiten. Im Vorwort wird ein praziser Uberblick tber
Wielands philosophisch-literarischen Werdegang und sein Gesamtwerk im
Kontext der deutschen Geistesentwicklung des ausgehenden 18. Jahr-
hunderts geboten und sein Beitrag zur Entfaltung der deutschen Literatur
herausgestellt. Zugleich wird auf die Umstande hingewiesen, die der
Rezeption dieses mit dem Rokoko liebdugelnden Spataufklarers nicht eben
forderlich waren: die zeitliche Nachbarschaft mit dem Sturm und Drang, mit
den grof3en Vollendern der Aufklarung, mit der Weimarer Klassik und der
unbandigen Friuhromantik, die das Werk des auf Zuriickhaltung und
Besonnenheit bedachten Wieland Uberschatteten. Erst die neuere
Germanistik hat sich Wielands wieder angenommen und seine Bedeutung in
vollem Umfang kritisch gewdirdigt. Auf diese Beitrdge stutzt sich auch Eva
Marschangs Ausgabe, der, wie (blich, eine Zeittafel und zahlreiche
Anmerkungen beigegeben sind.

Dieses Buch ist die reifste wissenschaftlich-editorische Leistung der
Temeswarer Germanistin. Ein weiterer Wieland-Band konnte wegen Eva
Marschangs Ausreise nach Deutschland nicht mehr erscheinen. Die
Auswahl aus weniger bekannten Werken Wielands war noch von ihr
vorgenommen worden, auch lag ein Teil der Anmerkungen zum besseren
Verstandnis der viele Fremdworter und fremde Begriffe verwendenden
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Werke vor; der Verfasser dieser Zeilen erganzte das vorhandene Material,
schrieb dazu ein Vorwort und brachte den Auswahlband unter dem Titel
Dichtungen, Prosa, Aufsatze 1979 im Bukarester Kriterion-Verlag heraus.

Erst aus zeitlicher Distanz wird offensichtlich, welche Bedeutung
diese und die zahlreichen anderen Veroffentlichungen klassischer und auch
neuerer deutscher Literatur im Rahmen der Schulausgaben fir die Pflege
deutschen Gedankengutes und die Kontinuitat der deutschen Sprache in
Rumanien hatten. Dazu leistete Eva Marschang einen nicht zu ibersehenden
Beitrag.

Eva Marschang beschaftigte sich auch mit dem rumaniendeutschen
Schrifttum. Sie begleitete oft mit kritischer Stimme die neuesten
Produktionen banatdeutscher Dichter und schrieb in der Neuen Banater
Zeitung (NBZ) Rezensionen zu den Ende der sechziger Jahre erschienenen
Gedichtbanden von Peter Barth, Hans Bohn, llse Hehn, Luise Fabri und
Richard Wagner. Eine langere, zusammenfassende Betrachtung erschien mit
dem Titel ,Experimentalpoesie der Jungsten. Banater neue Lyrik kritisch
betrachtet®. Der in der NBZ im Jahr 1970 verdffentlichte Aufsatz ist schon
deshalb von Bedeutung, weil er, ausgehend von Texten der damals sehr
jungen Autoren, eine gewisse Gruppendynamik erkennt und signalisiert.
Kurze Zeit darauf konstituierte sich die Aktionsgruppe Banat, die aus der
Entwicklungsgeschichte der neuesten Banater deutschen Literatur nicht
mehr wegzudenken ist.

Am Anfang ihres Berufslebens stand Eva Marschangs Tétigkeit als
Ubersetzerin. Sie lbersetzte vor allem Berichte, Reportagen, Aufsitze aus
allen Lebensbereichen Rumaniens, fur eine speziell dem Ausland
zugedachte Monatsschrift aus dem Rumaénischen ins Deutsche. Spater
verlagerte sich der Schwerpunkt immer mehr in Richtung Schongeistiges.
Nach der Ubersetzung einer Enescu-Monographie von George Bilan (1965)
sowie der Schiller-Monographie des bekannten Bukarester Komparatisten
und Asthetikers Tudor Vianu (1967) erschienen von ihr ins Deutsche
ubertragen zwei bekannte monographische Darstellungen bedeutender
rumanischer Schriftsteller, Liviu Rebreanu (von Alexandru Piru) und lon
Luca Caragiale (von Serban Cioculescu). Eva Marschang hat mit ihren
sprachgewandten Ubersetzungen zweifelsohne zur Bekanntmachung dieser
markanten Vertreter der modernen rumanischen Epik im deutschen
Sprachraum beigetragen.

Im Zusammenhang mit der Ubersetzertatigkeit soll nochmals auf die
Lehrtétigkeit zuruckgekommen werden. Aufer Literaturgeschichte und
-interpretation gehorten zeitweise, wie schon erwahnt, auch Ubersetzungs-
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ubungen zu Eva Marschangs Lehrdeputat an der Temeswarer Universitét.
Wie ernst die Hochschullehrerin diesen oft als sekundar betrachteten Aspekt
in der Germanistikausbildung nahm, obwohl eigentlich ein nicht
unbetrachtlicher Teil der Absolventen den Ubersetzerberuf ergriff, geht aus
dem bereits zitierten Brief hervor:

Aus eigener Erfahrung wusste ich, dass das Ubersetzen der sprachlichen
Weiterbildung sehr forderlich sein konnte. Fiir die Ubersetzungsstunden mit den
Studenten griff ich zunéchst zu einfacheren, berichtenden Texten und erhéhte nach
und nach den Schwierigkeitsgrad, indem ich zu beschreibenden und schildernden,
schlieBlich zu fachsprachlichen Texten und probeweise zu schéngeistigen Texten
wechselte. Es durfte nicht zu einfach sein, die Textsorten mussten variiert werden,
damit der Anreiz da war, sich darin zu vertiefen, die Information vollstandig
aufzunehmen und sie schlieBlich vollstdndig zu Gbersetzen. Der Student sollte sich
nach und nach mdglichst vieler, ja aller Register der Sprache bedienen lernen.
Erreicht  werden  sollte  gesteigertes  Ausdrucksvermogen,  sprachliche
Differenzierungsféhigkeit, stilistische Gelenkigkeit. Es war mir bei jedweder
Textvorlage wichtig, synonymische Varianten durchzuspielen (Synonyme der
Lexik, Syntax, Topik) und die jeweilige Entscheidung Uberzeugend zu begriinden.
Fir jedes Syntagma musste eine vertretbare Ubereinkunft zwischen Ausgangs- und
Zielsprache hergestellt werden. Treue der VVorlage sollte nicht formalistisch, sondern
semantisch verstanden werden. Alles in allem ging es auch bei diesen Ubungen um
das ubergeordnete Gesamtziel der sprachlichen Kompetenzerweiterung.

Dieses Desiderat ist ihr in hohem MaR gelungen. Es ist ein bleibendes
Verdienst von Eva Marschang, dass sie als Hochschullehrerin und
Wissenschaftlerin zur sprach- und wertebewussten Ausbildung von jungen
Deutschlehrern in Rumanien in den sechziger und siebziger Jahren einen
wesentlichen Beitrag geleistet hat.
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Sabine Anselm
Minchen

Komplexe Identitat und crossmediale Narration.
Didaktische Uberlegungen zu ,,I}/Iarienbilder“ von Tamara
Bach

Abstract: The current piece of youth literature ,,Marienbilder* by Tamara Bach as a subject
in German class is addressed in this article, starting with the question which genre — novella
or novel — the text belongs to. Also, supplementary didactical material will be provided.
First, the focus is on the narrative construction, as the reader is being presented with five
equally valid versions of events. The way in which this specific fashion of narrating helps
solving the ethical questions approached in the text in an aesthetic manner is further
presented. In addition to this identity-orientated approach to literature education, features of
intertextual and cross-medial narrating are elaborated and commented upon, in the
following section of the presentation. In conclusion, the approach is systematized
considering the processes of literary education.

Keywords: value education, teaching of literature, narrative ethics, youth literature,
development of identity, short story, learning through literature, novel.

Der Text Marienbilder (Bach 2014) der mehrfach mit Preisen ausge-
zeichneten Autorin Tamara Bach? erschlieRt sich in seiner Komplexitat erst
auf den zweiten Blick und setzt das Verfigen tber Strategien &sthetischen
Lesens voraus: Allein schon der lebensweltlich betrachtet anspielungsstarke
Titel sowie der programmatische Untertitel ,,Ein Roman in funf Mdglich-
keiten* verdeutlichen die Herausforderung einer (schulischen) Lektire:
Zum einen sind die Grundlagen des Verstehens vor dem Hintergrund
kultureller bzw. religidser Wissensbestande wie beispielsweise der Tradition
der Marienbilder, evtl. in facherverbindender Perspektive mit Kunst bzw.
Ethik/ Religionslehre, zu reflektieren,> zum anderen poetologische
Konsequenzen wie die momentan haufig gewahlte experimentelle

! Der vorliegende Beitrag stellt die erweiterte Fassung des Beitrags ,Ich bin eine
Geschichte.” Novellistische Annéherungen an Fragen der Identitétshildung. Tamara Bach:
Marienbilder. Ein Roman in fiinf M&glichkeiten dar.

2 Siehe dazu die didaktisch aufbereiteten Informationen im Anhang 1.

® Siehe dazu die didaktisch aufbereiteten Informationen im Anhang 2.
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Dramaturgie des Spiels mit der Gattung Novelle, die ,,die Lust am Erz&hlen
mit einer Kkritischen Reflexion tber die Erz&hlbarkeit der Welt* vereint, zu
thematisieren (Waldow 2011: 78). Diese narrative Konstruktion erinnert
nicht nur durch die Gestaltung des Textes mit — bis in die Begrifflichkeiten
hinein — filmischen Mitteln (z.B. ,,.Drehbuchfloskeln”, Bach 2014: 115),
sondern auch durch das hypertextuelle Erzahlen (vgl. Wirth 2004: 410-430)
an den epochebildenden postmodernen Film ,Lola rennt“ des Regisseurs
Tom Tykwer aus dem Jahre 1998 und die narratologische Mdglichkeit der
Kontingenzbewaltigung (vgl. Choi 2009). Zudem findet sich ein Zitat aus
dem Song Such great hights der Band The postal service (Bach 2014: 66),
einem der Lieblingslieder von Tamara Bach.*

Es sind also einerseits crossmediale Bezuge erkennbar, andererseits
werden von Tamara Bach direkte Hinweise auf Intertexte — namlich von
Kurt Vonnegut und Friederike Mayrocker durch die dem Text voran-
gestellten Motti — gegeben. Diese lassen deutliche inhaltliche oder auch
formale Beziige erkennen. So werden etwa in VVonneguts Roman, der die
psychologische Darstellung einer Familie enthalt, vier Geschichten
gleichzeitig erzahlt. Zudem sind bei zeitgendssischen Leserinnen und
Lesern weitere Texte anschlussféhig, denn der Science Fiction Text
Katzenwiege von Kurt VVonnegut aus dem Jahr 1963 spielt beispielsweise
auch im Roman Eine wie Alaska von John Green (2009), einem der
gegenwértig von Schiilerinnen und Schiilern der Mittel- und Oberstufe sehr
haufig rezipierten literarischen Texte, eine zentrale Rolle.” Er préagt das
Lebensgefiihl der heutigen Jugendgeneration insbesondere mit dem
Vorschlag, den Alaska auf die Liste der Argumente setzt, warum man auch
wéhrend der Ferien im Internat bleiben misse: ,Nachts rausgehen, auf
einem taubenetzten FuBballplatz liegen und bei Mondlicht ein Buch von
Kurt Vonnegut lesen” (Green 2009: 106). Die heutigen Lesenden werden
dann von der (fiktionalen) Realisierung sowie der Fast-Liebeserklarung des
Ich-Erzdhlers Pummel alias Miles und der Protagonistin Alaska wahrend
des Lesens im schon klassischem locus amoenus zur Nachahmung
inspiriert:

Genau wie sie es auf der Liste versprochen hatte, hatte Alaska ein Buch von Kurt
Vonnegut dabei, Katzenwiege, und sie las mir daraus vor. lhre leise Stimme mischte
sich mit dem Quaken der Frésche und dem Zirpen der Grillen, die sanft neben uns
auf und ab sprangen. Es waren weniger ihre Worte, denen ich lauschte, als dem

* Siehe dazu die didaktisch aufbereiteten Informationen im Anhang 3.
® Siehe dazu die didaktisch aufbereiteten Informationen im Anhang 4.
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Klang ihrer Stimme. Sie kannte das Buch anscheinend gut, denn sie las sicher und
fehlerlos, und ich horte, wie sie beim Lesen lachelte, und der Klang dieses L&chelns
Uberzeugte mich, dass ich Romane viel lieber mdgen wiirde, wenn Alaska sie mir
vorlas. (Green 2009: 113)

Literatur ist also keinesfalls marginal, sondern sie beeinflusst (im Roman
von John Green allerdings im Verbund mit Alkohol, was es gesondert zu
reflektieren gilt) die Wahrnehmung der Realitdt und verdndert diese.
Tamara Bach thematisiert dies mittels des von ihr ausgewahlten Zitates im
Blick auf den eigenen Text: ,,All of the true things that I am about to tell
you are shameless lies* (Bach 2014: Motto). Die Unzuverlassigkeit des
Erzéhlten ist somit intoniert und wird durch das Motto aus Friederike
Mayréckers ,,habe die Hande (von) Melancholie intensiviert:

Ich habe / alles 1x gewusst aber jetzt habe ich alles vergessen, ich stehe / am Anfang
meines Verstandes wie 1 neugeborenes Kind und ich habe / keine Grundfesten
(mehr) und keine Erfahrung und stehe am Ende. Und / habe gewartet tage- und
wochenlang habe ich gewartet darauf dass / die Erde sich 6ffnet und mich
verschlingt, aber jeder Morgen speit / mich von neuem aus und ich versuche
zurechtzukommen, habe / die Hande von Vater von Mutter die Melancholie. (Bach
2014: Motto)

Hinzu kommt ein weiteres, existenzielles Thema: Die Frage nach der
Herkunft und der Kernfamilie, nach Anfang und Bestimmung des eigenen
Lebens, die das Hauptthema des Textes Marienbilder intoniert. Hierbei lost
die spezifische Art des (novellistischen) Erzéhlens die inhaltlich
angesprochenen Fragestellungen dsthetisch: Tamara Bach erzéhlt eine
Geschichte Uber drei Frauengenerationen und lasst die Erzahlerin Mareike
funf Varianten durchspielen, wie das Leben ihrer Mutter, ihrer Grol3mutter
verlaufen sein kdnnte und ihr eigenes Leben weitergehen kdnnte bzw. ob ihr
eigenes Leben Uberhaupt stattgefunden hat. Mareike ist auf der Suche nach
Zielen. Zur Verdeutlichung durchzieht die verbindende Metaphorik des
Zuges den novellistisch erz&hlten Roman, wobei vier Varianten
durchgespielt werden. Inhaltlich sind die Kapitel darum sinnféllig
symbolisch tberschrieben mit Der Zug kommt gleich (Bach 2014: 49),
Manchmal kommt der Zug zu spéat (Bach 2014: 91), Manchmal fallt ein Zug
aus (MB: 103) und Manchmal kommt ein anderer Zug (Bach 2014: 119).
Zudem wird als flinfte Erzdhlmoglichkeit ein Oder (Bach 2014: 131)
angeflgt, das jedoch gewissermalien eine radikale Alternative aller zuvor
dargestellten Variationen présentiert: Die Existenz der Erz&hlerin, die die
Geschichte présentiert und zugleich von sich selbst sagt ,Ich bin eine
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Geschichte mit Moral* (Bach 2014: 43), ,,Ich bin eine Geschichte, die nicht
anders ausgehen kann, als man das kennt* (Bach 2014: 106) oder auch ,,Ich
bin eine Geschichte, die ich nicht lesen will. Ich bin ein Film, bei dem ich
den Sender wechsle* (Bach 2014: 111) wird negiert. Welche Mdglichkeiten
real oder fiktiv sind, bleibt also dem Leser uberlassen.

Novellistisches Erzahlen

Tamara Bach verwebt die Schicksale von drei Frauen aus drei unter-
schiedlichen Generationen, die auf der Suche nach einem selbstbestimmten
Leben waren bzw. sind, so miteinander, dass sich die Ubergange zwischen
den Figuren sowie die Zeit, tber die bzw. in der erz&hlt wird, nicht immer
sofort erschlieBen. Der Erzéhlanlass ist ein von der 16jahrigen Ich-
Erzédhlerin Mareike als ,,unerhdrte Begebenheit* (Goethe, in Bantel 974: 74)
stilisiertes Geschehen, namlich das plétzliche Verschwinden ihrer Mutter
Magda. Zudem wird (in einer der Mdglichkeiten des Romans) die
Geschichte der (Grol3)Mutter Marianne rekonstruiert und mit der Gegenwart
der Tochter und der Enkeltochter in Beziehung gesetzt. Hierbei werden die
Lebenswege in  unterschiedlicher =~ Weise  nachgezeichnet  bzw.
vorausgedeutet.

In der fir Novellen typischen Rahmenhandlung wird davon erzéhlt,
dass von einem Tag auf den anderen Mareikes Mutter Magda ohne jede
Erklarung die Familie verlassen hat (Bach 2014: 10-12). Mareike, ihr Vater
und ihre Geschwister wissen nicht, wie sie darauf reagieren sollen, und
machen erst einmal so weiter wie bisher, als wére nichts geschehen (Bach
2014: 12-13, 27-29). Doch dann versucht Mareike, das Verhalten ihrer
Mutter zu verstehen, merkt jedoch, wie wenig sie uber ihre Mutter weil3. Sie
sucht Hinweise bei der Freundin der Mutter, bei der Schwester und bei der
Grolimutter, kann sich letztlich aber nur in ihrer Phantasie — auf der Ebene
einer Art innerer Binnenhandlung — Mutterbilder zusammensetzen. Als titel-
gebende Synonyme im Text erscheinen die ,,Marienbilder* als Symbole, die
Mareike beim Besuch der GrofRmutter als deren Erinnerungen an
Verstorbene gezeigt bekommt, wobei Mareike von der Gromutter bezeich-
nenderweise mit dem Namen ihrer Mutter Magda angesprochen wird:

»Schau Magda®, sagt sie, ,,Die habe ich aufgehoben.” Und gibt mir eins, noch eins.
Kleine Bilder, auf der Riickseite fremde Namen, Daten von Geburt und Tod.

,Nur die mit der Maria hab ich behalten wollen. Schau da, die Maria, Mutter Maria,
wie schon die sind. Die anderen haben sie weggetan, aber nicht die Maria. Diebe
sind das. Die Marienbildchen, schau doch, wie schon die sind.”
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Und gibt mir ein Bild nach dem néachsten. ,,Die Mutter Gottes”, sagt sie. (Bach
2014: 88)

Der Bezug zum Titel des Buches ist mehr als deutlich herausgestellt. All die
»,Marienbildchen* mit ihren biografischen Hinweisen sind Verweise auf die
»,Marienbilder”, denen Mareike auf der Suche nach der Mutter auf der Spur
ist, die so plotzlich und unvermittelt aus ihrem Leben verschwunden ist.
Wie die Protagonistinnen — ihrer religiosen und familialen Stutzen beraubt —
darauf (re)agieren, d. h. wie dieser traditionelle Novellenkonflikt konkret
ausgestaltet ist, wird in Marienbilder durch das Ineinanderblenden von
Retrospektiven und das Ineinandergreifen von erzahlter Zeit und Erzéhlzeit
thematisiert.

In fur novellistisches Erzéhlen typischer Weise markiert die
»unerhorte Begebenheit* den Wendepunkt, in dem eine scheinbar gefestigte
Ordnung in eine sich ausweitende Unordnung umschldgt. Um diesen
Destabilisierungsprozess, der sich nicht nur im objektiv-gesellschaftlichen
Bereich, sondern auch im subjektiv-psychischen vollzieht, rezeptions-
asthetisch wirksam zu gestalten, bedient sich der Text einer fir Novellen
»als Schwester des Dramas* dramatischen Rhetorik: Die Wirkung kommt
»vor allem dann zustande, wenn die Ereignisse wider Erwarten eintreten
und gleichwohl folgerichtig auseinander hervorgehen.“® Die Motivation
aller — wenn auch ungewdohnlichen und unerwarteten — Folgeereignisse ist
geméaR der Wahrscheinlichkeit in mehreren Variationen expliziert. Und die
Autorin Tamara setzt diese narrative Strategie durchaus bewusst ein, wenn
sie formuliert: ,,Da muss ich tatsédchlich sagen, dass die Form auf
Augenhthe mit dem Inhalt ist* (Bach 2014a: 20).

Maglichkeiten der ethischen Reflexion

Tamara Bach experimentiert also mit Gattungszugehdrigkeit und
narratologischer Konstruktion. Der Text préasentiert dem Rezipienten flnf
verschiedene ,gleich gultige* Versionen des Fiktionalen unter der
Perspektive eines ,was ware gewesen, wenn...”“. Damit gibt es keine

® Vgl. dazu Aristoteles (1982: 33). Ludwig Tieck tibertragt diese — von Aristoteles auf die
Tragddienhandlung bezogene — unerwartete, aber doch nach Notwendigkeit/ Wahrschein-
lichkeit verlaufende Rezeptionserfahrung auf die Novelle: ,Diese Wendung der
Geschichte, dieser Punkt, von welchem aus sie sich unerwartet vollig umkehrt und doch
naturlich dem Charakter und den Umsténden angemessen, die Folge entwickelt, wird sich
der Phantasie des Lesers um so fester einpragen.*
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eindeutige Aussage, sondern mehrere Erz@hlversionen und Perspekti-
vierungen, also keine Ruckkehr zum traditionellen Erzéhlen einerseits, aber
auch keine Gleichgiltigkeit andererseits. Die Textfunktion ldasst sich
vielmehr beschreiben als der Versuch einer narrativen Verarbeitung des
Erlebens von individuellem Verhalten in einer komplexen Welt, in der
(familiale) Traditionen fatalistisch wirken und gleichzeitig religidse
Traditionen verschwinden. Um ein Bewusstsein Uber die Auswirkungen des
eigenen Handelns zu ermdglichen, werden die jeweils getroffenen Entschei-
dungen in ihren Konsequenzen vorgestellt und zwar von einer zuweilen
unzuverlassigen (Ich-)Erzahlerin. Darum missen sich die Rezipienten selbst
die Komplexitdt der Zusammenhénge erschlielen: Durch die narrative
Konzeption des Textes werden auch die Lesenden in den Orientierungs- und
Bewertungsprozess einbezogen und nicht mit eindeutigen Antworten auf
grundlegende Fragen der ldentitatsbildung wie: ,,Woher komme ich?*, ,Wo
gehe ich hin?* und ,,Missen sich Lebenswege wiederholen?* konfrontiert.
Auf diese Weise wird die zentrale Frage der Ausbildung von Ich-
Identitat in der Aushandlung zwischen sozialer und personlicher ldentitat
intoniert.” Persénliche Identitat bezieht sich auf die Einzigartigkeit des
Individuums, das bestimmte Personlichkeitsmerkmale hat, eine unver-
wechselbare Biografie, d. h. Kennzeichen, die das Individuum von anderen
Individuen unterscheidet. Soziale Identitdt beinhaltet die Zuschreibung
bestimmter vorgegebener Eigenschaften, die den Charakter normativer
Erwartungen haben. Bei der Identitatsbildung muss somit eine wider-
spriichliche Erwartung erflllt werden: Vom Einzelnen wird verlangt, sich
einerseits von den anderen zu unterscheiden, so zu sein wie kein anderer
(personliche Identitat), und sich andererseits allgemeinen Erwartungen
unterzuordnen, d. h. so zu sein wie jeder andere (soziale Identitat). Durch
Aushandlungsprozesse zwischen beiden und den Versuch, zu einer Balance
zu kommen, entwickelt sich Ich-Identitdt. Dabei sind Widerspriiche
unvermeidbar. Diese werden von Tamara Bach erzahlerisch in Szene
gesetzt, indem die Lebenswege von Groflmutter, Mutter und Tochter in
mehreren Versionen rekonstruiert werden. Dabei sind narrative Verzwei-
gungen notwendig, um die Fragilitdt des modernen Lebens und Kontingenz-
erfahrungen abzubilden. Mareikes Geschichte wird davon abhangig
gemacht, ob ein Zug kommt, ob er zu spat kommt, gar nicht kommt, oder
statt dessen ein anderer Zug kommt. Diese Multilinearitét erscheint von der

"Vgl. zum Folgenden Goffmann (2003).
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Zufélligkeit hervorgerufen zu sein und hat Zuge von Entscheidungs-
situationen eines Computerspiels:

Dann fang ich noch mal an. Geh zuriick auf Los. Sei am Bahnhof, steh da vor einer
Bank (da ist eine Bank), schau auf die Anzeige und Uberlege, ob du dich setzen
sollst. Als ob alles davon abhéngt, ob du dich setzt oder nicht. Als ob es sich daran
entscheidet. (Bach 2014: 101)

Auch in sprachlicher Hinsicht stehen stellenweise widerspriichliche
Versionen nebeneinander, die allenfalls durch ein ,,oder* verbunden werden.
Auffallig ist, dass durch diese asthetische Strategie beim Leser nicht etwa
heillose Verwirrung generiert wird, sondern eine Ahnung davon, inwiefern
eine Biografie Wahl sein mag oder Schicksal. Beispielsweise wird dies
deutlich, als Mareike durch den Anruf von Jutta, einer Arbeitskollegin ihrer
Mutter, indirekt von deren Verschwinden erfahrt:

Und sie hat nicht gesagt: ,,Oh, nee, lass mal, ich meld mich spéter noch mal.*

Und sie hat nicht gesagt: ,,Och, sag ihr doch einfach, dass ich angerufen habe,
machst du das? Das ist lieb.”

Und sie hat auch nicht gesagt, dass irgendwer irgendwas gemacht hat, dass ihr Mann
mal wieder, oder ob meine Mutter wiisste, was man gegen Traubenflecken, oder
irgendetwas.

Jutta sagte: ,,Aber sie war doch nicht auf Arbeit.” (Bach 2014: 10)

Die Gedanken flieBen im Bewusstseinsstrom scheinbar direkt aus den
Kopfen der Personen ins Buch und kennen dabei keine Grammatik- und
Satzbauregeln. Das Lesen erfordert daher aktives Mitdenken und
Mitentscheiden sowie die Reflexion dieses narrativ gestalteten Prozesses der
Sinnsuche. Teilweise wirkt es, als wurde sich die Protagonisten Mareike
selbst nur von auBen betrachten und niichtern, fast stumpf erzéhlen, was
ihrem Selbst gerade zustoft. Diese zwiespaltige Innen-AuRen-Sicht wird
verwendet, als Mareike ihre GroBmutter Marianne besucht:

Ich sitze in einer Kantine mit bleichem Licht. Trinke nichts, sitze nur, warte,
obwohl, da liegt ein Kaffeeteilchen vor mir, ein Becher mit einer brdunlichen
Flussigkeit, das werde ich wohl gekauft haben, aber wenn nicht, was dann, besser
nichts davon nehmen. (Bach 2014: 83)

Mareike versucht, durch Ruickerinnerungen an Familiengeschichten ihr
Schicksal begreifbar zu machen, das darin besteht, von einem Tag auf den
anderen ein von der Mutter verlassenes Kind zu sein und selbst vielleicht
bald vor der Aufgabe zu stehen, Mutter zu sein:
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Ich bin ein Klischee. Die Mutter ist weggelaufen, die Tochter wird minderjéhrig
schwanger ohne Freund. Der Apfel fallt nicht weit vom Stamm. Mutters Tochter.
Wie die Jungfrau zum Kinde. Ich bin ein Talkshowgast am Nachmittag auf einem
der hinteren Kanéle. Ich bin eine Geschichte mit Moral, siehst du, das passiert, wenn
man nicht verhditet, auch beim Heavy Petting kann Sperma in die Vagina gelangen,
das haste jetzt davon. Schule geschmissen, Kind grof3gezogen, alleinerziehend,
keine Ausbildung und wahrscheinlich auch noch wéhrend der Schwangerschaft
geraucht. [...] Werbepause. Ich bin nicht schwanger. Von dem bisschen Rum-
gemache. Als Jungfrau. Ich bitte Sie! Gregor, herzlichen Glickwunsch, du wirst
nicht Vater. Rede mit deinen Eltern oder einem Vertrauenslehrer tber deine
Situation. (Bach 2014: 42-43)

Ruckhalt fir ihre eigene Situation findet Mareike in Parallelen der
ungewollten Schwangerschaften ihrer Grolmutter und Mutter. Doch auch
hier gibt es mehrdeutige Variationen:

Marianne hat es aus Liebe getan.

Sie hat es einmal getan, weil der Soldat ihr dafiir Kaffee und Zigaretten versprochen
hat, und er hat sein Versprechen gehalten.

Marianne hat es nicht aus Liebe getan.

Marianne war im Dunkeln noch viel zu spat drauRen, war unterwegs, war nicht
vorsichtig, ist in einen Hof gezogen worden, um den kaum noch ein Haus herum
war, hat eine Hand auf den Mund gehalten bekommen und die andere unter den
Rock geschoben, hat stillgehalten, hat nach oben geschaut, an dem Gesicht vorbei
und ihre Atemziige gezahlt.

Marianne war verliebt und es war Friihling. [...] Der Soldat hielt sie nachts warm,
warm, er brachte ihr Zigaretten und Kaffee, damit sie auf dem Schwarzmarkt
handeln konnte, sie rauchte nicht und vom Kaffee wurde ihr schwindelig. Darling
nannte er sie und das klang schon und kostbar. Marianne hat es viele Male getan.
(Bach 2014: 89)

Ausgehend von dieser &asthetischen Realisierung, die mehrere Versionen
anbietet, lassen sich neben Themen wie Prostitution, Vergewaltigung und
Fremdgehen weitere in Marienbilder angesprochene ethische Konflikte
wie etwa die (selbstreflexive) Auseinandersetzung mit weiblichen Rollen-
bildern, der Verlust der Mutter als elementare Bezugsperson in der
Adoleszenz, das Verschwinden religiéser Traditionen, der problematische
Umgang mit Sexualitat (Bach 2014: 24-27), das (mehrfach aufgenommene)
Dilemma einer friihen, ungewollten Schwangerschaft (Bach 2014: 39-41),
das Misslingen von einer als ,Drehbuchfloskeln* (Bach 2014: 115)
bezeichneten Kommunikation, die grundsétzlichen Fragen nach der Sinn-
haftigkeit der eigenen Existenz, nach Zufall und Schicksal sowie nach
Wahrheit und (Lebens-)Lugen diskutieren, ohne dass Deutschunterricht
ausgehend von der Lektire in Moralunterweisung abdriftet. So kann mit der
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Lektlre von Marienbilder ein gelingender Beitrag zu Werteerziehung und
Identitatsbildung entwickelt werden, der die Spannung zwischen Selbst-
bestimmung des Individuums und Gefangenheit in fatalistischen Familien-
strukturen reflektiert. Die Synergien von Ethik und Asthetik stehen namlich
einer Funktionalisierung des literarischen Textes entgegen.

Wege literarischen Lernens

Verbunden mit dieser identitatsorientierten Herangehensweise (vgl. Gerner
22013: 656) kann eine Sensibilisierung der Schilerinnen und Schuler fur
Prozesse des literarischen Lernens in mehrfacher Hinsicht angebahnt
werden, wie dies in Lehrplanen und Bildungsstandards fir den mittleren
Bildungsabschluss sowie fiir die allgemeine Hochschulreife gefordert wird.
Dabei konnen die sog. ,,EIf Aspekte des literarischen Lernens® (Spinner
2006: 6-16)° hilfreich sein: Im Zuge der Férderung von Lesemotivation und
asthetischen Strategien des Lesens gilt es, die grundlegenden Aspekte (1)
»,Beim Lesen und Horen Vorstellungen entwickeln® und (2) ,,subjektive
Involviertheit und genaue Textwahrnehmung miteinander ins Spiel bringen*
anzubahnen. Mit dieser Herangehensweise werden Neugier und Interesse
der Schilerinnen und Schiler geweckt. Auf diese Basis gilt es, die (5)
»harrative und dramaturgische Handlungslogik zu verstehen®, die fir
Marienbilder zentrales ErschlieRungskriterium ist und ein Hauptziel
literarischen Lernens intoniert, ndmlich (8) ,,sich auf die Unabschlie3barkeit
des Sinnbildungsprozesses einzulassen“. Eng damit verbunden sind zwei
weitere Aspekte, namlich (6) ,,mit Fiktionalitat bewusst umzugehen* und
(4) ,,Perspektiven literarischer Figuren nachzuvollziehen®. Zu thematisieren
ist also die Unzuverléssigkeit des Erzéhlens, die Verflechtung von erzéahlter
Zeit und Erzahlzeit, das Ineinanderblenden von Erz&hlperspektiven und
Figuren durch die Erarbeitung einer Ubersicht zum Text’ sowie die
Erstellung einer Personenkonstellation. *°

Daruber hinaus ist der ,,Roman in finf Méglichkeiten* ein lohnender
Unterrichtsgegenstand, wenn es darum geht, (10) ,prototypische Vor-
stellungen von Gattungen* entstehen zu lassen. Dabei lassen sich die
Schulerinnen im Sinne eines (11) , literarhistorischen Bewusstseins* fir die
spezifischen Besonderheiten des konkreten Textes sensibilisieren.

& Im Folgenden werden die jeweiligen Aspekte mit Ziffern in Klammern benannt.
° Siehe dazu die didaktisch aufbereiteten Informationen im Anhang 5.
19 Siehe dazu die didaktisch aufbereiteten Informationen im Anhang 6.
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Marienbilder weist neben Novellenmerkmalen (z.B. die Unterscheidung
von Rahmenhandlung und Binnenhandlung, das ,unerhdrte Ereignis® als
Wendepunkt, das Dingsymbol des Zuges als Metapher, die Frage nach der
Bedeutung des Zufalls, das Zentralmotiv der roten Haare, das bereits im
ersten Satz — dem Lieblingssatz der Autorin Tamara Bach — auftaucht ,,Die
Sehnsucht meiner Mutter hat rote Haare“, Bach 2014: 5) Kennzeichen der
Kurzgeschichte auf und ist von der inhaltlichen Konzeption her eher ein
Text der All-Age-Literatur als ein jugendliterarischer. Marienbilder ist
anschlussféhig flr alle Generationen, und das nicht zuletzt deswegen, weil
eine intergenerationale Perspektivierung vorgenommen wurde.

Auch von der sprachlichen Gestaltung her eignet sich dieser Text, (3)
»die Wahrnehmung sprachlicher Gestaltung zu intensivieren® sowie (7)
»metaphorische und symbolische Ausdrucksweise” zu verstehen. Der Text
wird in seinem Aufbau durch die Metaphorik des Zuges strukturiert — die
Kapitellberschriften enthalten Redewendungen wie Der Zug ist abgefahren,
Jetzt bist du am Zug 0.4. und implizieren die Aktivierung von (sprachlich
basiertem) Weltwissen — und auch sonst schreibt Tamara Bach sehr
verdichtet, teils elliptisch, oft bildreich und ausdrucksstark. Es lassen sich
ungewdhnliche Personifikationen und Bilder erkennen wie ,,Die Sehnsucht
meiner Mutter hat rote Haare* (Bach 2014: 5), ,Die Sehnsucht meiner
Schwester hat ein Auto* (Bach 2014: 51), ,Ich bin ein Klischee* (Bach
2014: 53), ,Ich bin eine Geschichte* (Bach 2014: 106,111) oder ,,Meine
Mutter ist eine Schande* (Bach 2014: 41).

In der Auseinandersetzung mit diesen Ph&nomenen lassen sich
Sprachbewusstheitsprozesse initiieren. Dazu tragen auch Uberlegungen zu
inhaltlich sinntragend verwendeten Begriffen wie ,,Bastard” (Bach 2014:
90) bei, die einerseits Anlass fur Reflexion von Prozessen des Sprach-
wandels sind, andererseits die Macht der Sprache aufzeigen. Zum
Verstandnis ist die Ubersicht zur Personenkonstellation durchaus hilfreich:™*
Indem namlich Gunther, Magdas Vater, der bei einem Seitensprung seiner
Mutter Marianne mit einem Soldaten gezeugt wurde, von ihrem Mann
Erwin als Bastard bezeichnet wird, ist dessen Existenz mit einem Wort
vernichtet. Tamara Bach legt die Interpretation nahe, dass Mareikes Vater,
der in dieser Schande aufgewachsen ist, sein Unglick auf die eigene Familie
ubertragt und deshalb von seiner Frau Magda, Mareikes Mutter, verlassen
wird.

1 Siehe dazu die didaktisch aufbereiteten Informationen im Anhang 6.
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SchlieBlich geht es darum, (9) ,mit dem literarischen Gespréach
vertraut zu werden“ und ausgehend von subjektiv bedeutsamen Kernstellen
durch einen interaktiven Austausch intersubjektive Bedeutsamkeit zu
generieren. Zunachst formulieren die Schulerinnen und Schuler eigene Ein-
schatzungen zum Roman. Das Ziel dabei ist, die subjektiven Lekture-
ergebnisse der Schilerinnen und Schiiler zu erfassen. In einem zweiten
Schritt gilt es, die eigenen Lesarten zu ,verobjektivieren”, indem als
»~otimmen anderer Leser” mehrere Rezensionen des Romans miteinander
verglichen werden. Der literaturdidaktische Ansatz'? Iasst sich also iiber die
Grenzen des Klassenzimmers hinaus Offnen. Dabei soll ausgehend von
Arbeitsauftragen einerseits reflektiert werden, welche Kriterien der
literarischen Wertung den einzelnen Buchbesprechungen zugrunde gelegt
werden und wie sich andererseits die erkennbaren Interpretationen unter-
scheiden. Anschliefend koénnen die Lernenden selbst eine Rezension
verfassen. Hierdurch kann im Sinne des literarischen Lernens der zentrale
Aspekt ,Sich auf die UnabschlieBbarkeit des Sinnbildungsprozesses
einlassen* vertiefend thematisiert werden.*® Zur weiteren Gestaltung werden
abschlieBend weitere methodische Bausteine fir ein analytisches und
produktives Herangehen skizziert, die als Konkretionen der voran-
gegangenen Uberlegungen zu verstehen sind.**
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Anhang
Anhang 1: Informationen zur Autorin Tamara Bach

Tamara Bach wurde 1976 in Limburg an der Lahn geboren, wuchs in der
Kleinstadt Ludwigshdhe (Rheinland-Pfalz) auf und nahm bereits wahrend
der Schulzeit an dem renommierten , Treffen Junger Autoren* teil. Nach
dem Abitur 1995 folgte ein Au-pair-Aufenthalt in Londonderry/ Nordirland.
AnschlieRend begann sie in Mainz Deutsch und Englisch auf Lehramt zu
studieren, wechselte nach drei Semestern nach Berlin, wo sie seitdem lebt.
Ihr Studium an der Freien Universitat Berlin schloss sie Anfang 2006 ab.
Parallel dazu arbeitete sie fur das Fernsehen und entwickelte Jugendtheater-
stucke.

Das unveréffentlichte Manuskript von Marsméadchen wurde 2002
mit dem Oldenburger Kinder- und Jugendbuchpreis als bestes ausgezeichnet
und der publizierte Text 2004 zudem mit dem Deutschen Jugendliteratur-
preis.

Tamara Bach schrieb aulRerdem Busfahrt mit Kuhn, das auch flr den
Deutschen Jugendliteraturpreis nominiert wurde. Mit Jetzt ist hier gewann
sie zudem den LUCHS des Jahres 2007. Ihr Buch Was vom Sommer ubrig
ist wurde 2013 mit dem Katholischen Kinder- und Jugendbuchpreis
pramiert. Fir Marienbilder erhielt sie 2014 eine Einladung zum White
Ravens Festival der Internationalen Jugendbibliothek.

29



Anhang 2: Informationen zum titelpragenden Begriff Marienbilder

Als ,kleines Andachtsbild“ (im Volksmund ,,Andachtsbildchen®) werden
Kleinformatige, meist ohne besonderen kunstlerischen  Anspruch
geschaffenen Werke bezeichnet, die der Forderung der Volksfrommigkeit
und der privaten Erbauung dienen. Die Darstellungen thematisieren
Geschehnissen der christlichen Ikonographie. Typisch sind Themen aus
dem Leben und Leiden Jesu Christi, Mariens — wie die Mater Dolorosa und
die Mondsichelmadonna — und der Heiligen.

Das kleine Andachtsbild entstand in der ersten Halfte des 14.
Jahrhunderts in Frauenkldstern aus dem Bedurfnis, solche Bilder personlich,
etwa als Schmuckeinlage des Gebetbuches, zu besitzen und mit sich zu
tragen. Die Bilder wurden zunéchst von Hand kleinformatig auf Pergament,
Papier oder Stoff gemalt. Mit der Erfindung des Holzschnitts und des
Kupferstichs konnte die steigende Nachfrage befriedigt werden. Kleine,
meistens gerahmte Kostbarkeiten waren die zu Beginn des 17. Jahrhunderts
aufgekommenen Papierschnittbilder. Im 18. und 19. Jahrhundert wurden sie
durch die billigere Stanz- und Prégetechnik ersetzt und &hnlich anderer
Devotionalien zum modischen Massenartikel ohne formalen Anspruch. Mit
der Erfindung der Fotografie im 19. und des Mehrfarbenrasterdrucks im 20.
Jahrhundert konnten auch Gemaélde der Hochkunst und Portrats im
Miniformat des kleinen Andachtsbildes reproduziert werden. Sie erfreuen
sich auch heute noch groRer Beliebtheit.

Zu hohen Festen des Kirchenjahres werden die Bildchen als
Erinnerung verteilt. Zudem dienen sie als Andenken an bestimmte Anlasse
oder auch als ,,Sterbebildchen, die zur Erinnerung an den Verstorbenen bei
Beerdigungen ausgegeben werden. Auf der Ruckseite sind die Lebensdaten
und das Sterbedatum abgedruckt.

Anhang 3: Crossmediales Erzéhlen

Wahrend des Schreibens von Marienbilder lieR Tamara Bach, wie sie
selbst im Interview mit der Literaturwissenschaftlerin Caroline Roeder sagt,
eine Playlist mit Musik laufen und baute das Zitat aus dem folgenden Song,
einem ihrer Lieblingslieder, in den Text Marienbilder ein, um den richtigen
Sound fir den Text zu erhalten.
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Nach einem Tag, an dem sich alles nur um Nudeln mit Tomatensauce
dreht, in einer fur Mareike fremden Stadt, in der sie viel Neues mit dem
neuen Bekannten Robin, einem ihr als seelenverwandt erscheinenden
Jugendlichen, erlebt hat, hort sie am Abend Hand in Hand mit ihrem
Seelenfreund das Lied: ,,They will see us waving from such great heights.*
Anders als im Lied wird der Imperativ ,,Come down now!* nicht
beantwortet.

Findet heraus, welchen Bezug das Zitat aus dem folgenden Song zum
Text Marienbilder und dem gemeinsamen Tag von Mareike und Robin
(Bach 2014: 63-66) herstellt.

The Postal Service - Such Great Heights (2003)

Ich denke, es ist ein Zeichen,

dass die kleinen Punkte in unseren Augen

wie Spiegelbilder sind

und sich perfekt erganzen, wenn wir uns kiissen.

Und ich sinniere daruber,

dass Gott selbst uns méglicherweise

zu Gestalten geformt hat, die zueinander passen
wie Puzzleteile aus seinem Lehm.

Zugegeben, das mag wie eine Ubertreibung klingen,

aber es sind Gedanken wie diese, die meinen unruhigen Geist
gefangen nehmen, wenn du fort bist

und ich dich vermisse, dass es wehtut.

Wenn du da drauBRen auf den Strafen unterwegs bist,
fir mehrere Wochen voller Auftritte

und das Radio absuchst,

dann hoffe ich, dass dieses Lied dich nach Hause fiihrt.

Sie werden uns von so groRen Hohen herab winken sehen.
»Kommt jetzt runter!* werden sie sagen,

aber von so weit weg sieht alles perfekt aus.

~Kommt jetzt runter!* — aber wir werden bleiben.

Ich gab mein Bestes, das alles hier

auf deinem Anrufbeantworter zu hinterlassen,
aber der Beat

klang dinn und schwach beim Anhdren.

Und ehrlich gesagt wiirde das nichts werden,
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dass du mit heruntergekurbelten Fenstern die schrillsten Héhen
und tiefsten Bésse horst
und dich das nach Hause fiihrt.

Sie werden uns von so grofen Hohen herab winken sehen
~Kommt jetzt runter!* werden sie sagen

aber von so weit weg sieht alles perfekt aus

~Kommt jetzt runter!* — aber wir werden bleiben.

Anhang 4: Intertextuelle Bezlige

Tamara Bach verweist mit den beiden verwendeten Motti ihres Textes
direkt bzw. indirekt auf weitere Texte bzw. durch die narrative Konzeption
des Romans in 5 Mdglichkeiten auf Filme wie Lola rennt (Regie: Tom
Tykwer, D 1998).

Versucht herauszufinden, inwiefern die Bezlige zur Erweiterung des
Verstehens  von  Marienbilder beitragen.  Recherchiert  darum
weiterfihrende Informationen zu den intertextuellen bzw. intermedialen

Bezligen. Tragt die Ergebnisse in die Tabelle ein.

Rechercheergebnis
(weiter auszufuhrende
Beispiele)

Bezug zu Marienbilder
(= MB)

Lola rennt

(Regie: Tom
Tykwer, D 1998) (=
LR)

Hypertextuelle Gestaltung als
Parallele: Geschichte in drei
Versionen fur dieselben
Protagonisten

Roman in finf
Maoglichkeiten

Kurt Vonnegut
Katzenwiege (1963)
(=KV)

Vier Geschichten werden
parallel erzahlt, Psychogramm
einer Familie

Suche nach der eigenen
Identitét durch
Rekonstruktion der
Familiengeschichte(n)

Friederike
Mayrdcker

Und ich schuttelte
einen Liebling
(2006) (= FM)

Frage nach der Herkunft und

der Kernfamilie, nach Anfang
und Bestimmung des eigenen
Lebens

Frage nach der eigenen
Biografie durch
Rekonstruktion der
Biografien von Mutter
und Grolimutter
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John Green Verweis auf den Text gewahltes Motto, Thema
Eine wie Alaska »Katzenwiege” von Kurt der Rekonstruktion der
(2005) (= EWA) Vonnegut (EWA 106 und 113) | eigenen Biografie

Anhang 5: TexterschlieBung Marienbilder von Tamara Bach

Die Gestaltung des Romans in 5 Mdglichkeiten ist kompliziert, wie Tamara
Bach die Ich-Erzédhlerin Mareike formulieren l&sst: ,,Meine Geschichte ist
ein  muhseliges Zusammenflicken wvon Horensagen und schiefen
Chronologien, und nichts daran, was hieb- und stichfest ist, nur Indizien,
eventuell, aber das reicht nicht fiir ein Urteil.* (MB: 80)

Eine Inhaltszusammenfassung der Kapitel erleichtert die Ubersicht:

Kap. |Mareike, drittes ungeplantes Kind, geht noch zur Schule und will in zwei
1-20 |Jahren ihr Abitur ablegen. Eines Tages verldsst ihre Mutter Magda die
Familie ohne Verabschiedung und Begriindung. Als Mareike versucht, sich
auf einer Party abzulenken, findet sie sich im Bett mit dem Gastgeber
Gregor wieder. Sie wird wie schon ihre GroBmutter und Mutter ungewollt
schwanger. Mareike versucht, in der neuen Situation ihr Leben zu ordnen,
erzahlt aber niemandem etwas. Gregor sieht sie zufdllig am Bahnhof
wieder, als sie in die Stadt fahren mochte, und sie erfahrt, dass er wieder
mit seiner alten Freundin zusammen ist. Mareike setzt sich auf eine Bank
und wartet auf den Zug.

Der Zug kommt gleich (MB: 49)

Kap. |In der ersten Version von Mareikes Geschichte sieht sie den Zug, der sie in
1-21 |die Stadt bringen soll, schon anrollen. Sie verbringt ein paar Tage bei ihrer
Schwester Nadine und spricht mit ihr (ber die gemeinsame Mutter.
Wahrend sie auf Nadine warten soll, erlebt Mareike zusammen mit einem
Zufallsbekannten, den sie Robin nennt, einen Tag, der sich ausschliellich
um sie und nicht um ihre Sorgen dreht. Anschlieend fahrt sie zu Ellen,
einer Freundin ihrer Mutter, fliichtet jedoch vor starkem Mitleid, gut
gemeinter Ersatzbemutterung und alten Briefen, Fotos und Geschichten
uber ihre eigene Mutter. Mareike fahrt weiter zu Marianne, ihrer
inzwischen dementen Gromutter vaterlicherseits, erfahrt weitere
Geheimnisse aus der Familiengeschichte — ihr Vater Giinther ist das
Ergebnis eines Seitensprungs — und erzahlt ihr als einziger von ihrer
moglichen Schwangerschatft.

Manchmal kommt der Zug zu spat (MB: 91)
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Kap.

In der zweiten Version muss Mareike zehn Minuten auf den Zug warten
und sieht dabei auch Gregor, den Vater des Vielleicht-Kindes, auf dem
Bahnsteig. Sie steigt ein und Gregor setzt sich zu ihr. Nach einem
Hoflichkeitsgesprdch und einem Telefonat verldsst er an der néchsten
Station den Zug, wahrend Mareike auf dem Weg zu ihrer Schwester
einschlaft, an der Endstation ohne Zeit- und Ortsgefiihl geweckt wird und
plétzlich ihre Mutter in einem anderen Zug sitzen sieht. Sie steigt um und
durchsucht den anderen Zug, ohne die Mutter zu finden. Mareike steigt
wieder aus und wartet auf den Gegenzug. Sie will zuriickfahren.

Manchmal fallt ein Zug aus (MB: 103)

Kap.
1-10

In der dritten Version fahrt Mareike wieder zurlick nach Hause, wo sie
nach einem Schwangerschaftstest und einem Frauenarztbesuch nun sicher
weil3, dass sie schwanger ist. Die Frage, ob sie das Kind behalten oder
abtreiben soll, erlbrigt sich, als sie es eines Morgens verliert. Ihr Bruder
Frank bringt sie ins Krankenhaus und kiimmert sich um sie. Kurz darauf
ruft die Mutter an und begriindet ihr Verschwinden mit einer Auszeit, die
sie benotigt. Auf einer weiteren Party trifft Mareike Gregor und geht mit
ihm nach Hause.

Manchmal kommt ein anderer Zug (MB: 119)

In der vierten Version fahrt Mareike spontan ohne Zwischenstopp und
Fahrkartenkontrolle nach Stiden in ein Dorf am Meer. Dort arbeitet sie in
einer Taverne, bringt ihr Kind zur Welt und wohnt in einem kleinen Haus.
Spater kommt ihre Mutter dazu und sie verséhnen sich. Diese
Traumvorstellung stellt sich als Gedankenspiel heraus, denn das
Meeresrauschen verwandelt sich in den Larm eines fahrenden Zuges. Als
Mareike aus diesem (Fieber-)Traum aufwacht, steht sie am Bahnhof,
wartet auf den Zug und sieht sich selbst in den Armen ihrer Mutter auf der
Bank sitzen, flhlt aber bald, dass die trostenden Arme sich plétzlich 16sen.

Oder (

MB: 131)

Die funfte Version ist beinahe identisch mit dem zweiten Kapitel zu
Beginn des Romans, in dem Mareikes Mutter Magda ihrem Mann Giinther
mitteilt, dass sie ein drittes (ungeplantes) Mal schwanger ist und
anschlielend entscheidet, Mareike abzutreiben.
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Anhang 6: Personenkonstellation

Erwin

Vater Mutter Marianne
&-Iaada Giinther
(,.Bastard™) Saldat
Jutta
(Kollegin) Frank
Ellen Madine
(Freundin) Mareike Gregor
Anmma = g _ (lch-Erzihlerin)
: . Kind ?
Rnbir.:?

Anhang 7: Ausgewahlte Ausziige von Rezensionen zu ,,Marienbilder

UIf Cronenberg: ,,Marienbilder (2. Februar 2014)

[....] Als ich ,Marienbilder” durchgelesen hatte, war ich erst mal ein bisschen
irritiert. Ein seltsames Buch, habe ich mir gedacht, und ich hatte den Eindruck,
manches nicht so richtig verstanden zu haben — gerade zu Beginn des Buches habe
ich ziemlich im Truben gefischt. Von daher hab ich am néchsten Tag noch einmal
von vorne angefangen — nun wusste ich, worauf die Geschichte hinauslauft, und da
hat mich ,,Marienbilder* auch ganz anders gefesselt.

Ein einfaches Buch ist das nicht — denn die Geschichte ist sprunghaft und enthalt
viele Perspektivenwechsel und Zeitspringe. Auf den ersten 50 Seiten liest man zum
einen etwas daruber, dass Mareikes Mutter verschwunden ist und sich niemand
einen Reim darauf machen kann. Eingestreut sind aul’erdem Szenen aus der Jugend
von Mareikes Mutter Magda. Das ist anfangs etwas verwirrend, denn diese
Riickblenden sind nicht durch eine andere Schrift oder durch Uberschriften
kenntlich gemacht — man muss sich tber die Namen indirekt erschlielen, um wen es
gerade geht.

Beim zweiten Lesen war das Ineinandergreifen von Mareikes und Magdas ersten
Erfahrungen mit Jungen, die beide darin gipfeln, dass sie ungewollt schwanger
werden, jedoch deutlich besser zu verstehen. Parallelen der sich in vielem
wiederholenden Familiengeschichte werden deutlich — und das macht den Reiz der
ersten Romanhélfte aus.
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In der zweiten Hélfte des Buchs, als Mareike weil3, dass sie schwanger ist, nimmt
der Roman eine andere Wendung und wird zu einem Madglichkeitsspiel. Mareike
sitzt am Bahnhof und wartet auf einen Zug, und nun gabelt sich die Geschichte auf:
Es werden in vier unterschiedlich langen Kapiteln vier Varianten erzéhlt, wie
Mareikes Leben weitergehen konnte. Da wird die Geschichte einmal auf die
demente Grof3mutter und deren Vergangenheit zuriickgefiihrt; auBerdem gibt es eine
Happy-End-Variante. Uber die anderen Versionen mochte ich mich ausschweigen —
man sollte in einer Buchbesprechung ja nicht alles verraten ...

Dass nicht nur die Geschichte, sondern auch die Sprache in ,,Marienbilder*
eigenwillig ist, hatte ich nicht anders erwartet. Tamara Bach hat sich nie an
Satzbaukonventionen gehalten, sondern immer versucht, sprachbewusst mit
Anleihen aus der Poesie zu erzéhlen. Dazu gehért in den Text eingestreut die
ungefilterte Wiedergabe von Gedanken — in einer Art Bewusstseinsstrom. [....]
Fazit: 5 von 5 Punkten. Ich mag Blicher, in denen etwas gewagt wird, die sperrig
sind, sofern sie lesbar und durchschaubar bleiben — und ,,Marienbilder* passt in
diese Kategorie. Meine anfangliche Verwirrtheit angesichts des assoziativen
Aufbaus und der Verspieltheit des Romans ist nach einem zweiten Lesedurchgang
der Bewunderung gewichen. ,,Marienbilder ist nicht gerade zuganglich — ich wiirde
sagen, es ist schwerer als die bisherigen Bilicher von Tamara Bach zu lesen —, aber
wer sich darin festzubeil3en weil3, wird auch belohnt. [....]

Tilman Spreckelsen: ,,Tamara Bachs Jugendroman Marienbilder” (FAZ
25.05.2014)
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»oehnsucht®, das ist das zweite Wort im allerersten Satz von Tamara Bachs Roman
»Marienbilder”, und es hallt nach bis auf die letzte Seite. Es bezeichnet einen
fragilen Zustand, der vom Gegensatz zwischen Wunsch und Wirklichkeit lebt. Ein
Konstrukt, das sofort in sich zusammenbréche, wenn das eintrate, was sich der
Sehnende erhofft. Dauert dieser Zustand zu lange an, ist es die Holle, zumindest im
Leben. Fur einen Roman aber ist Sehnsucht ein préchtiges Sujet.

Wenn eine Frau wie Mareikes Mutter ihre Familie verlasst, ohne Vorwarnung und
ohne ein Wort hinterher, dann bleibt fir die anderen nicht viel zu tun: Man kann
nach den Grinden fragen, doch das wird irgendwann fruchtlos. Man kann
versuchen, weiterzumachen wie bisher, und stof3t damit schon nach Tagen an
Grenzen, schliellich kann man die Fassade vor Freunden und Nachbarn nicht ewig
aufrechterhalten. Immerhin kann man versuchen, in all dem Schlamassel den Kopf
oben zu behalten. Das ist gar nicht so einfach, wenn man wie Mareike kurz vor dem
Abitur steht und vielleicht auch noch schwanger ist.

Jedesmal ein anderes Ziel

In ,Marienbilder” wird diese Orientierungssuche in ein Bild gepackt, das die zweite
Halfte der Handlung préagt: Mareike steht auf dem Bahnhof und will zu ihrer grof3en
Schwester fahren, die in einer anderen Stadt studiert. Der Roman spielt nun vier
Mdglichkeiten durch: Der Zug ist plnktlich, der Zug verspétet sich, er féallt aus, oder
ein ganz anderer Zug kommt, in den Mareike steigt und bis nach Stideuropa fahrt,
WO sie ein neues Leben beginnt.



Jede dieser vier Mdglichkeiten bringt Mareike an ein anderes Ziel. Einmal landet sie
tatséchlich bei der Schwester, besucht eine Bar, die Cafeteria der Uni und spéter
eine alte Freundin ihrer Mutter, von der sie sich vergeblich die Lésung des Ratsels
erhofft. In einer Parallelhandlung glaubt sie, ihre Mutter in einem Zug gesehen zu
haben, und ka@mpft sich, wie in einem Albtraum immer wieder aufgehalten,
verzweifelt durch die Waggons, wiederum ohne Ergebnis. Oder sie kehrt um, bleibt
in ihrer Stadt und hat plétzlich tatsachlich die verschwundene Mutter am Telefon,
ohne dass sich daraus ein Hinweis auf die Beweggriinde der Geflohenen ergébe.

Ein Tasten der Erzdhlerin

[...] Keine Frage, Tamara Bach, Jahrgang 1976, die Autorin einer Reihe zu Recht
gefeierter Jugendbiicher, wagt sehr viel mit diesem Text. Und die Gefahr, einen Teil
ihres Publikums dariiber zu verlieren, ist bei einer solchen Anlage gar nicht so
gering, obwohl sie dafiir ausgezeichnete Griinde anfiihren kann. Denn Mareike
bringt mit dem Recht der beteiligten Erzahlerin ihre eigene Struktur in das, was sie
berichtet. Einmal geht es ihr unibersehbar darum, komplexe, iberfordernde Dinge
in Einzelteile zu zerlegen. Der Tag etwa, an dem Mareikes Mutter verschwindet,
wird Detail fir Detail in seiner bestiirzenden Normalitdt geschildert, daneben aber
auch das langsame Entstehen einer Ahnung, dass eben doch etwas anders ist. Zum
anderen aber seziert Mareike nicht nur, sie fiigt die Dinge auch (ber grole zeitliche
Distanzen zusammen, wie es ihr richtig erscheint. Was der Mutter widerfahrt, mit
dem Vater, mit einem Zufallsbekannten, schlieRflich mit dem Jungen, nach dem sie
sich so ausdauernd sehnt, all dies wird lose verkniipft mit Erlebnissen Mareikes.
Besonders im Bericht tber die Eltern ist oft genug ein Tasten der Erzéhlerin
wahrzunehmen, eine Unsicherheit tiber den tatsachlichen Verlauf, was Mareike auch
benennt: ,,Meine Geschichte ist ein mihseliges Zusammenflicken von Horensagen
und schiefen Chronologien, und nichts dran, was hieb- und stichfest ist, nur
Indizien, eventuell, aber das reicht nicht fir ein Urteil.*

Der schénste Beweis

[....] Es ist viel von Frauen die Rede in diesem Buch, von Mannern deutlich
weniger. Diese Frauen heilen Mareike, Magda oder Marianne, sie bekommen ihre
Kinder oder bekommen sie nicht, aber auch hier sind die Véter, wenn sie denn nicht
ganz fehlen, eher Erscheinungen am Rande - warum der Roman ,,Marienbilder*
heil3t, leuchtet sofort ein. VVor allem aber ist es ein Buch aus der Perspektive eines
Kindes, dem mit der Trennung der Eltern, die ihm unerkldrlich ist oder vielleicht
auch nur unerklart, der Boden unter den FiRen weggezogen wird. Indem es fragt,
wie die Eltern damals eigentlich zusammengekommen sind, indem es Versionen
dieser Geschichte ausprobiert und am Ende nicht darliber entscheiden kann, welche
nun gilt, wird auch die eigene Existenzgrundlage diffus.

Gleichzeitig aber ist das Erzéhlen, das aus dieser Situation entsteht, untibersehbar
Mareikes Weg, sich darin zu behaupten. Indem sie die Dinge darstellt, auch dort, wo
sie miteinander in unverséhnlichem Kontrast stehen, ist sie ihnen nicht mehr
ausgeliefert. So ldsst sich die letzte Szene, in der die Mutter lange vor der
Gegenwart der Romanhandlung ihre Tochter abtreibt, auch genau andersherum
verstehen: Indem Mareike erzéhlen kann, detailbesessen, bildhaft und mit derart
stiller Wucht, erweist sie sich als unzersttrbar. Sie erzéhlt um ihr Leben, und dieser
Roman ist der schonste Beweis dafiir, dass ihr das gelingt.
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Christine Knodler: ,,Weil3t du, wie man Liebe macht. Tamara Bach erzahlt
in Marienbilder eine Generationengeschichte von falschen Lieben und
verpassten Leben* (SZ, 30.05.2014)

Geben Tage sich zu erkennen, an denen Leben aus dem Gleis gehebelt wird?
Mareike, 16 Jahre alt, weil3 es. Ihre Mutter verschwindet an einem ganz normalen
Schultag. Was wie ein Wegstehlen auf der verspateten Suche nach der verlorenen
Zeit aussieht, erweist sich als Coup: Die Mutter hat ihr Bett abgezogen, Dokumente
geordnet, das Konto gerdumt, ihre Stimme vom Anrufbeantworter geléscht. Und
weg. Und dann? Die verwaiste Familie tut, was sie am besten kann: Sie schweigt
und macht weiter. Denn ge- und verschwiegen wird viel in dieser klug
komponierten Erzéhlung, die die Kunst des Auslassens beherrscht und dabei so viel
zu sagen hat.

»~Marienbilder” ist eine Frauen- und Generationengeschichte von Grolimutter
Marianne Uber Schwiegertochter Magda auf Tochter Mareike, eine Geschichte von
falschen Lieben und verpassten Leben, eine Spurensuche, die sich einen Reim
machen will auf ein Ereignis, fir das es keine Erklarung gibt, aber vielleicht
Signale. ,,.Die Sehnsucht meiner Mutter hat rote Haare“, behauptet Mareike im
ersten Satz. Ungesagte Sétze unerhorter Geschichten malt Tamara Bach zu
Marienbildern aus. Es sind Abbilder Ubersehener Frauen, Uberholter Rollenspiele,
verinnerlichter Projektionen. Vorbilder sind es nicht. Marianne, verheiratet mit
Erwin, Soldat an der Front in RuBland, wird von einem anderen Mann schwanger.
Nachdem Erwin zuriick ist, machen er und Marianne weiter, so wie spater Sohn
Gunther mit Freundin Magda weitermacht, obwohl auch Magda bereits einen Sohn
von einem anderen hat. ,Verkuppelt worden, keine gute Geschichte®, urteilt
Mareikes Schwester uber den Anfang der Ehe der Eltern. Bis Magda ein neues
Kapitel aufschlagt, den Koffer packt. Doch kann eine aus ihrem Leben, aus ihrer
Geschichte einfach aussteigen? ,,Ich bin eine Geschichte, die ich nicht lesen will*,
sagt Mareike und nimmt, zusammen mit der Autorin, verschiedene Anl&ufe, schreibt
um, stellt Weichen anders. Die Rekonstruktion eines Verschwindens wird
zunehmend zur Suche nach dem eigenen Platz. Tamara Bach inszeniert sie als
Zugfahrten durch konkreten Raum (hier) und Zeit (friher und heute), durch
Erfahrung, Erinnerung, Wunsch, Wirklichkeit. Souverdn steuert sie durch
Erzéhlungen in der Erzéhlung, die ,,Der Zug kommt gleich*, ,,Manchmal kommt der
Zug zu spat”, ,,Manchmal féllt ein Zug aus®, ,,Manchmal kommt ein anderer Zug*,
,Oder* heilen. [....]

Selbstverortung im Erzéhlen gelingt fur die Figur wie fur die Autorin. Die ist
erwachsen geworden in Thematik und Ton. Noch dichter, komplexer, radikaler ist
ihr jlingstes Buch ein virtuoses Verwirrspiel aus dem, was war, was gewesen sein
konnte, was nie sein wird, aber nun auf dem Papier steht, also ist. Diese Geschichte
wird gelesen werden wollen.

Arbeitsauftrage:
- Fasst die Aussagen der drei Rezensionen jeweils in zwei bis drei Satzen
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zusammen und vergleicht sie im Blick auf Aufbau, Argumentation und
Bewertung des besprochenen Textes.

- Gebt eine kurze Einschatzung zur Qualitat der Buchbesprechung ab.

- Verfasst eine eigene Rezension.

Anhang 8: Vorschlage fur methodische Konkretionen

Analytische Aufgaben

1. Gestaltung des Covers und der typografischen Gestaltung des Titels — die
Bedeutung der drei Frauenpofile

tamara BacH

BILDER

CARLSEN

Durch die ineinander verschobenen Buchstaben
des Titels wird hingewiesen auf die enge
Verwobenheit der drei dargestellten Frauen-
schicksale. Die textgefillten Profile symboli-
sieren drei Marienbilder, die mit den
zuzuordnenden  Beschreibungen  ,,Mutter®,
»Kind* und ,,Oma*“ sowie durch die Gestaltung
der Frisuren erkennbar werden. Ggfs. kann zur
Verdeutlichung eine typische ikonografische
Mariendarstellung als  Bildimpuls  hinzu-
genommen werden, die der Aktivierung von
Vorwissen als Voraussetzung des Verstehens
sowie zur Aktualisierung von Weltwissen dient.

Marienbilder als Bilder der Mutter Gottes verweisen auf das grundlegende
Thema der Suche nach der Mutter bzw. der Auseinandersetzung mit
unterschiedlichen Bildern von der Mutter.

2. Grafische Gestaltung der Buchdeckel

Die Schienen, die ins Nirgendwo fiihren

(Vorderseite)  bzw.

kommen (Ruckseite) weisen auf das den
Text strukturierende Leitmotiv des Zuges
hin. Damit ist eine Kongruenz von Inhalt
und formaler Gestaltung deutlich.

dem Nichts
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3. Klappentext auf der Ruckseite des Bucheinbandes
und eines tages

werde ich nach Hause kommen und vor meiner Tir sitzt meine Mutter und
wartet auf mich. Sagt, dass sie mich gesucht hat, dass sie mich gefunden
hat. Umarmt mich und I&sst mich einen Tag lang nicht los. Dass ich wieder
klein und ihr Jiingstes bin, sagt, wie stolz sie auf mich ist, und dass sie froh
ist, dass es mir gut geht. Und erklart mir, warum sie gegangen ist. Sagt,
schau, dass es so viele Moglichkeiten gibt, das sagen sie einem nicht, wenn
man anfangt. Und das wir nicht verloren gehen konnen.

Der Text des rickseitigen Buchumschlages l&sst sich entweder vor der
Lektlre des Textes oder im Anschluss daran als Impuls fiir ein Gespréach
zum Text verwenden. Er verweist auf das Hauptthema, namlich den Verlust
der Mutter hin bzw. deren erhoffte Rickkehr. Die sprachliche Gestaltung
erinnert an biblische Texte der Verheiungen und kindigt ein Happy End
an. Dies steht allerdings im Kontrast zu den tatséchlich realisierten
Variationen des Romans in finf Mdglichkeiten, was gentigend Anlass zur
Diskussion ber den Text geben wird. Auf diese Weise kann eine intensive
Textbegegnung motiviert werden, damit die narrative Konstruktion von
Marienbilder erschlossen wird.

4. Merkmale novellistischen Erzahlens

Im Text von Tamara Bach finden sich traditionelle Merkmale der Novelle:

- Rahmenhandlung: AuBere Reise (Zugfahrten/Besuche) auf der Suche
nach der Mutter

- Binnenhandlung: Innere Reise (assoziative Gedankenrede) auf der
Suche nach sich selbst

- Erzédhlanlass: Wendepunkt/ ,unerhdrtes Ereignis®“: plétzliches
Verschwinden der Mutter

- Rolle des Zufalls: narrative Strategie des Romans des Erzahlens in
funf Moglichkeiten

Produktive Aufgaben

1. Literarisches Schreiben: Briefe an die Mutter, Gregor oder Robin
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Im Sinne eines personal-heuristischen Schreibens werden Themen aus
Marienbilder zu Schreibanlassen fiir Schilertexte: So konnte z.B. Mareike
einen Brief an ihre Mutter verfassen, in dem sie dieser ihre Probleme — nicht
zuletzt durch die ungewollte Schwangerschaft — erlautert. Dadurch werden
die Schulerinnen und Schuler angeregt, sich mit problematischen Situa-
tionen bzw. ,,unerhorten Begebenheiten* wie den im Roman dargestellten
auseinanderzusetzen. Weitere Schreibanlasse sind ein Brief von Mareike an
Gregor, der diesem ihre Situation der ungewollten Schwangerschaft sowie
die Zukunftsuberlegungen darstellt, oder auch ein Brief von Robin an
Mareike (MB: 62-63) nach dem gemeinsam verbrachten Tag, in dem
Perspektiven fir einen Neubeginn verdeutlicht werden.

2. Produktive Medienkompetenz: Digitalisierung

Angeregt von der filmisch angelegten Erzahlweise wie ,,Drehbuchfloskeln*
(MB: 115) werden ausgewdhlte Textpassagen verfilmt oder es wird eine
Horfassung des Textes erarbeitet. Dadurch wird die Intermedialitéts-
kompetenz der Schulerinnen und Schuler befordert, die ihrer eigenen
Rezeption auf kreative Weise Ausdruck verleihen.

3. Aufgabe zur Diskussion: Ethische Reflexion

»,Marienbilder beschreibt Lebenswege und -mdglichkeiten. Es gibt dabei
widerspruchliche Versionen, die eine Ahnung fir das entstehen lassen, was
an einer Biografie Wahl ist und was Schicksal.*

Nehmt zu dieser Bewertung Stellung! Formuliert Beobachtungen und
Begriindungen fiir eure Position.
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Margit Riedel
Minchen

Emilia Galotti und (k)ein Ende? Uberlegungen zum
didaktischen Potential dreier Lessingverfilmungen aus dem
neuen Jahrtausend

Abstract: Emilia Galotti is one of the most frequently analyzed German plays and next to
Nathan the Wise one of the most famous dramas of the Enlightenment. It has become a
piece of the literary canon in general. But there are several more (didactic) reasons to
justify working with three Emilia-films in German classes. Firstly dramatic texts are
written for the stage not just for being read. Secondly youth nowadays have more and more
difficulties in reading long texts especially when their language differs from everyday
language, so a visualisation can help. And thirdly, talking about theatre films, or ,,drama
films“ as Kepser calls them, will not only teach people in discussing literature and
reflecting their own values but will also strengthen their film competence.

Therefore | try to present three Emilia-Galotti-films, all of which are produced after 2000
and all three of them differ in their relation to theatre and film. In literary discussions the
main question has been ,,Why does Emilia die?”; talking about the films the question has to
be revised and you ask yourself ,,Does Emilia die at all?” and if she does not so, why has
this famous ending been changed in the film?

Keywords: theatre film vs. drama film, G. E. Lessing, Emilia Galotti.

1. Zur Aktualitat von Lessing

»-Emilia Galotti gehort zu den meistinterpretierten Werken deutsch-
sprachiger Literatur.* (Fick 2004: 317), so schreibt Monika Fick im
Lessing-Handbuch aus dem Jahr 2004 und belegt und begriindet diese
Behauptung mit einem Forschungsuberblick (vgl. Fick 2004: 316-343).
Brauchen wir also wirklich auch noch die Behandlung von filmischen
Emilia-Adaptionen im Deutschunterricht, die zu teilweise sehr extremen
AuRerungen im Internet bewegen? So findet sich z.B. bei den Kommentaren
auf YouTube einerseits der sehr ablehnende Eintrag eines Schulers (?)
namens ,,Rico Bshm“!, der in der Schule die Inszenierung von Michael

'Bei derartigen Eintragen im Internet und in Chatrooms kann man sich tber die Identitét
und die Geschlechtszugehdrigkeit nicht wirklich sicher sein. Gerade sehr positive und sehr
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Thalheimer (2002) ansehen musste: ,,ich musste mir den scheif3 heute in der
schule antun .... so ein mist 00“?, neben dem von »Schlemmergirl”, die
offenbar von dem selben Film (auf Video) sehr begeistert war:
,» 1 halheimers Inszenierungen sind einfach total super.[...] Einen Teil von
Emilia Galotti aus Berlin habe ich mal auf Video gesehen. Super klasse.*®
Offenbar hat sich die polarisierende Wirkung des Dramas im Lauf der
Jahrhunderte nicht geandert, denn bei Bauer, der Herausgeberin der
Studienausgabe, lesen wir:

Emilia Galotti galt schon immer als ein Theaterstiick, an dem sich die Geister
schieden: Es loste einerseits Begeisterung aus, andererseits entziindete sich an ihm
auch heftige Kritik. Das prekéare Ende des Stiicks mitsamt der Frage ,,Warum stirbt
Emilia?* geriet friih in den Fokus der Kritiker. (Bauer 2014: 107)

Ich mdchte mich in diesem Beitrag fir die Behandlung von kanonischen
Dramen generell und von Emilia Galotti (unter Berticksichtigung der
Schlussszene im Besonderen) aussprechen, denn es gibt kaum eine andere
Gelegenheit, bei der ein so engagiertes und kontroverses Gesprach auf der
Grundlage eines Textes zustande kommt, der fast 250 Jahre alt ist.
Zusétzlich stutze ich mich auf folgende drei Argumente zugunsten des
medienintegrativen Ansatzes:

1. Dramen sind flr die Inszenierung gedacht, folglich als Lesedramen
kaum adaquat zu behandeln.

2. Die Sprache und der Kontext von Dramen aus vergangenen
Jahrhunderten sind flr heutige Rezipienten, v. a. flir diejenigen, die
eine unterschiedliche kulturelle und soziale Vorbildung mitbringen,
nicht einfach. Altere Dramentexte werden aber durch Aktualisierung
und Visualisierung, also Anknupfung an die Lebens- und
Medienwelt heutiger Jugendlicher, zuganglicher.

3. Ein Theatergang ist vielfach mit Schwellenangst verbunden, oder es
gibt Uberhaupt kein Theater mit dem gewtiinschten Repertoire in der
Né&he. Eine filmische Adaption wichtiger Inszenierungen hingegen
ist inzwischen jederzeit und mit wenig Aufwand abrufbar und als
DVD verfiigbar®, wobei die Konservierung von Inszenierungen auf

negative AuRerungen sind haufig anonymisiert oder absichtlich mit Pseudonymen oder
Avataren versehen, die vom Alter und/ oder Geschlecht ablenken.

2 https://www.youtube.com/watch?v=_0x0YFxWLLs [13.08.15].

® https://www.youtube.com/watch?v=_0x0YFxWLLs [13.08.15].

* Schon bald wird die 3 D-Technik es ermoglichen, noch mehr von der Rdumlichkeit der
Theaterinszenierungen einzufangen.
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DVD gegenuber im Netz abrufbaren Filmen den Vorteil hat, dass
meist sehr gute Inszenierungen editiert werden, dass der
Verkaufserlos auch wirklich den ,,Machern* zugute kommt und dass
haufig didaktisches Bonusmaterial zur Verfigung steht, in dem
Regisseure, Schauspieler und/ oder Kritiker zu Wort kommen.

2. Zum Begriff ,,Dramenfilm* — Theaterfilm

Gibt man in einer Suchmaschine im Internet ,,Drama und Film* ein, so stof3t
man zunéchst auf eine Auflistung von Filmen, die sich des alltags-
sprachlichen Begriffs bedienen, der inzwischen als filmischer Genrebegriff
haufig als Ersatz fur spannende Blockbuster (im Gegensatz zu Romanze,
Komddie, Horrorfilm Abenteuerfilm 0.4.) verwendet wird. Als erster
Eintrag von ungefahr 269.000.000 Such-Ergebnissen wird bei Google
folgende Liste auf der Website von ,,Filmstarts“® ausgegeben, auf der sich
auf den ersten funf Platzen folgende Filme mit besonders positiven
Bewertungen finden lassen:

1. The Dark Knight (2008) Action, Drama, Thriller

2. Der Pate (1972) Krimi, Drama

3. Fight Club (1999) Thriller, Drama

4. Schindlers Liste (1994) Historie, Drama, Kriegsfilm, Biografie

5. Der Pate Il (1975) Krimi, Drama
Auch bei einer Suche zu ,,Dramenfilm®, wie der Fachdidaktiker Kepser die
Verfilmung von Theaterstiicken nennt (Kepser 2012) erzielt man kein
anderes Ergebnis, jedoch wird man an 3. Stelle auf die Ringvorlesung
gefiihrt, die er 2011 an der Universitat Bremen initiiert hat.® Er begriindet
den sonst eher selten gebrauchten Begriff ,,Dramenfilm* folgendermafen:

Trotz einiger Gemeinsamkeiten differieren Film und Theater sowohl
medienasthetisch als auch in ihrer kulturellen Praxis. Zwar kann ein Stoff in dem
einen wie im anderen Medium realisiert werden; er unterliegt damit aber immer den
jeweiligen medialen Eigenarten und diesbeziglichen Rezipientenerwartungen. Eine
Theaterinszenierung, die auf einem Film basiert, [...] ist nicht (mehr) Film, sondern
Theater. Ebenso ist jeder Film, dem ein Theaterstiick zugrunde liegt, nicht (mehr)
Theater. Deshalb sollte auch besser vom ,,.Dramenfilm* gesprochen werden statt
vom ,,verfilmten Theater”, wie vielfach Ublich. (Kepser 2012: 195)

> http://www.filmstarts.de/filme/besten/user-wertung/genre-13008/ [27.08.2015]
®http://www.fb10.uni-bremen.de/bitt/ringvorlesung-matthis-kepser-der-dramenfilm
[27.08.2015].
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Im Internet hat sich jedoch der Begriff ,,verfilmtes Theater* durchgesetzt
und fahrt allemal zu einer besseren Ausbeute: Die ersten funf Treffer auf
der Seite von ,,Moviepilot*’ sind tatsachlich Filme, denen eine Dramen-
vorlage im literaturwissenschaftlichen Sinn zugrunde liegt:

1. Cocktail fur eine Leiche (1948)

2. Der Gott des Gemetzels (2011)

3. Die Frau, die singt (2010)

4. Wer hat Angst vor Virginia Woolf ? (1966)

5. Dinner for One (1963)
Kepser wirde die von mir vorgestellten Filme folgendermalien
charakterisieren: Der Film von Henrik Pfeifer ware nach seiner Unterteilung
ein ,,Theater(spiel)film*. Er unterscheidet sich von der Aufzeichnung einer
Inszenierung dadurch, dass er vor allem (auch) auf3erhalb eines Theaters
gedreht wurde. In unserem Fall wird Berlin zum wichtigsten rdumlichen
Bezugspunkt der Aktualisierung, ein Berlin nach der Wende. Die beiden
Theaterinszenierungen von Breth und Thalheimer koénnen zwar als
Aufzeichnung bezeichnet werden, es wurden aber offensichtlich mehrere
Auffihrungen mitgefilmt, teilweise Nah- und Detailaufnahmen mit den
gleichen Schauspielern nachgedreht, der Ton neu abgemischt und in der
Postproduktion neu geschnitten und montiert. Dabei halt sich der Film zur
Thalheimer-Inszenierung haufiger an die sog. Parkettperspektive, die dem
Zuschauer das Geflihl vermittelt, im Theater zu sitzen. (vgl. Kepser 2012)

Der Regisseur Nuran David Calis, der sowohl aus Woyzeck als auch
aus Fruhlings Erwachen einen Spielfilm gemacht hat, der sich nur lose an
die Dramenvorlage halt, wehrt sich gegen begriffliche Spitzfindigkeiten und
meint, seine Generation mdchte ,,diese Sachen (nicht) so streng voneinander
trennen®. Und er fahrt fort:

Ich glaube, dass das, was meine Generation interessiert, das Sampeln oder das
Freestylen, das Herumswitchen von einem zum andern, viel néher ist. Ich meine,
dass ein Theaterstiick oder ein Film dann erfolgreich wird, wenn es wirklich gut ist.
(Begleitheft zur DVD Friihlingserwachen, 12)

Nachdem ich aufgezeigt habe, wie schwierig eine einheitliche Begrifflich-
keit ist, werde ich bei zwei der Filme von Theaterfilmen und bei der
Pfeiferschen Adaption von einem Film mit dramenliterarischer Vorlage
sprechen und damit im Folgenden die Nahe des jeweiligen Films zum Text/
Theater einerseits und zum Film andererseits durch eine Anlehnung an

" http://www.moviepilot.de/filme/beste/schlagwort-theaterverfilmung [27.8.2015].
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Kepsers Typologie ins Gedéchtnis rufen. Laut Kepser (2012: 196) ist die
Wahl unterschiedlicher Dramenfilme flr die Arbeit im Deutschunterricht
eine Moglichkeit, das Spektrum zwischen der reinen Auffihrungs-
dokumentation, dem Theaterfilm (im engeren Sinne) und dem Spielfilm
nach dramenliterarischer VVorlage auszuloten.

3. Warum Emilia Galotti?

Lessing ist derzeit im interkulturellen Diskurs wieder besonders mit seinem
Toleranz-Drama Nathan, der Weise prasent. 2015 findet man eine
aktualisierende Inszenierung am Munchener Volkstheater, die leider (noch?)
nicht als Verfilmung existiert. Auch Emilia Galotti fordert nicht zuletzt
wegen seines rétselhaften Schlusses zur Diskussion heraus und fordert
problemlésendes Denken, und das wird besonders spannend, wenn man sich
die drei unterschiedlichen Aktualisierungen ansieht. Im didaktischen
Diskurs uber Klassiker besteht weitestgehend Einigkeit dartiber,

dass Literatur handlungsleitende und personlichkeitsférdernde Wirkungen haben
kann, da sie Sozialisationstendenzen formuliert und potentiell zum Korrektiv
eigener Positionen fiihrt. (Goer 2014: 72).

Im Lessing-Handbuch sind folgende literaturwissenschaftliche Ansétze
ausfuihrlich dokumentiert und erldutert: 1. die werkimmanente-geistes-
geschichtliche Deutung, 2. die psychoanalytische (und feministische)
Interpretation, 3. die formale und gattungsorientierte Deutung, 4. die
politische Deutung und 5. die soziologische Deutung. Didaktisch von
Interesse sind natirlich diejenigen, die sich im Rahmen einer filmischen
Adaption nachvollziehen lassen. Im Mittelpunkt vieler Interpretationen steht
v. a. die Opposition von Tugend und Laster. Schlieft man sich dieser
Interpretation an, so siegt am Ende bei Lessing die Tugend Uber das Laster.
Lessing konnte in diesem Zusammenhang dahingehend gedeutet werden,
dass er aufzeigen wollte, wozu eine Extrem-Betonung der Tugend bzw. der
Ehre gegeniiber dem Leben fuhrt. Nach dieser Interpretation erscheint
Emilia als Opfer einer Erziehung, in der selbstbestimmter Sex und
Sinnlichkeit auRerhalb der Ehe als unehrenhaft fur die Familie, fir einen
Stand oder als individuelle Stinde gilt.

Auch die Nahe zu psychoanalytischen Modellen st leicht
nachvollziehbar: Laut Neumann reprasentiere Odoardo das ,,Uber-lch®,
wéhrend Emilia in der Kirchgangsszene mit ihrem ,,Es* konfrontiert werde.
Nicht mehr ganz so leicht nachvollziehbar (fur mich) ist die Deutung des
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Schlusses als ,,Deflorationsszene” einer inzestudsen Vater-Tochter-
Beziehung (Fick 2004: 329).

Den formalen gattungstheoretischen Ansatz und editorische
Besonderheiten halte ich fir didaktisch wenig interessant, da sie zu viel
Hintergrundwissen bzw. philologisches Interesse voraussetzen.

Fick fasst auch die politischen Deutungen zusammen, die von der
Opposition Adel und Burgertum getragen werden oder sich auf den
lateinischen Pratext beziehen. Da die politische Position des Firsten nicht in
Frage gestellt wird, attestieren einige Interpreten dem Dramatiker Lessing,
er habe EmpoOrung Uber das Unrecht sé&en und das deutsche Publikum
politisch aufritteln wollen (vgl. Fick 2004: 318). Es gebe noch einen
zweiten Argumentationsstrang, ndmlich den, dass Odoardo die ,,politische
Unmundigkeit und Untétigkeit des deutschen Blrgertums® widerspiegle,
,»das eher sich selbst zerfleische als die Waffe gegen seine Unterdriicker zu
richten* (Fick 2004: 318). Der politischen Deutung sei die soziologische
verwandt. Schuld ist demnach nicht das Individuum, sondern man misse
die gesellschaftlichen Strukturen fur die tragische Entwicklung der
Handlung verantwortlich machen (vgl. Fick 2004: 324)

Kreft hebelt in einem Kommentar aus dem Jahr 2013 die beiden
letzteren Interpretationen aus, indem er konstatiert, dass alle Personen, also
auch die Galottis, dem Adel angehéren (vgl. Kreft 2013: 4) und ergénzt:

Lessings Tragddie ist in ihrem Kern weder eine Konfrontation von Birgertum und
Feudalismus (Hofadel) noch eine Anklage der Immoralitat der Hofe [...] Die Emilia
ist vielmehr in erster Linie die Darstellung der conditio humana — an einem
besonderen Fall — als stets von Verblendung bedrohte, von Verblendungen, die aus
sexueller Gier, Gier nach Reichtum oder Macht, aus Machtstrukturen oder Hass
entspringen, wie umgekehrt diese aus Verblendungen. (Kreft 2013: 5)

Diese Behauptung macht es paradoxerweise moglich, die filmischen
Adaptionen aus heutiger Sicht auf ihr didaktisches Potential hin zu
betrachten, obwohl sich Kreft (entgegen moderner bzw. postmoderner
Positionen) zur ,autor-intentionalistischen Bedeutungstheorie® bekennt.
Sicher wird man mit Schilerlnnen nicht nachvollziehen kdnnen, was
Lessings Intention war, dennoch macht die Darstellung der ,.conditio
humana“ das Sttick auch heute noch interessant. Nach Sichtung der vielen
unterschiedlichen Interpretationen quer durch die Jahrhunderte kommt Kreft
zu folgendem Kommentar der Schlussszene, die fur uns im Weiteren von
Bedeutung ist:
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Da der eine Tag, an dem sie (Emilia) das Elternhaus und seinen Schutz fir immer
verliel3 und in Welt und Leben trat, sich zu einem Tag flr sie zuvor undenkbaren
Schreckens enthiillte, enthillte er fir sie Welt und Leben als Holle. Das Haus der
Grimaldi ist fir sie mit dieser Laster-Welt als Holle identisch. Dort begegnete sie
dem Prinzen zu erst. Mit dieser Begegnung begann alles Unheil; aller Horror hat im
Prinzen, in seiner Gier seinen einen Ursprung, in Emilias Schénheit den anderen.
Das ist ein furchtbares Schicksal fiir das junge Madchen. Deshalb will sie lieber
sterben, als in dieses Haus verschleppt zu werden. (Kreft 2013: 62)

[...] Ein [sic!] Suizid scheint sie als Ausweg aus der Verfolgung nach dem Vorbild
der Tausenden von Martyrinnen nicht unbedingt als von der Kirche fiir verboten zu
halten, aber problematisch mag er ihr doch sein, weswegen sie dann ihren Vater
zwingt, ihr mit dem Tod als Eintritt ins Ewige Leben zum zweiten Mal das Leben zu
geben. Dieses: ,,zum zweiten Mal das Leben geben® muss man ernst nehmen.

Spatestens seit sie mit ihrem Vater zusammenkam und ihre Ahnung vom Tod des
Grafen bestatigt wurde, denkt Emilia an Flucht aus dieser Welt des Schreckens und
verlangt von ihrem Vater, dass er ihr den Dolch gibt. Kaum hat sie ihn, versucht sie
sich damit zu t6ten. Als das misslingt, drangt sie ihren Vater, ja zwingt sie ihn dazu
durch die Drohung mit dem Selbstmord. Fir den Vater eine schreckliche Drohung,
weil der Selbstmord den Verlust des Ewigen Heils bedeuten kann. (Kreft 2013: 63)°

Tatsachlich sollte heutigen SchiilerInnen bewusst gemacht werden, dass die
Selbsttétung nach christlichem Verstandnis eine Todstinde war, was sich im
Begriff ,,Selbstmord* ausdriickt, und dass der Diskurs dartber in den 70er
Jahren des 18. Jahrhunderts von grol3er Bedeutung war (s. auch Die Leiden
des jungen Werthers).

4. Zu den Verfilmungen
4.1 Fruhere Verfilmungen

Eine der ersten Verfilmungen von Emilia Galotti war ein Stummfilm aus
dem Jahr 1913. Der stark emotional wirkende expressionistische Film ist fur
heutige Sehgewohnheiten merkwirdig, bietet aber gute Ansatzpunkte zur
Arbeit mit non-verbaler Sprache, mit Gestik und Mimik und lasst den
Unterschied heutiger theatraler gegenuber starker filmischer Pragung
deutlich werden. Leider liegen mir keine Bilder dieser Produktion vor.

Eine weitere Verfilmung von Lessings Drama Emilia Galotti ist die
DEFA-Produktion aus dem Jahr 1958 (siehe Abb.1).

& Ich habe die eher uniibliche Tempusgestaltung der Inhaltsangabe tibernommen. M.W.
wird in allen meinen didaktischen Verdffentlichungen das Prdsens als Tempus der
Inhaltsangabe verwendet.
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So interessant diese Filme aus
historischer Sicht sind, die
Herzen von heutigen Schiilern
lassen sich damit nicht oder
nur schwer gewinnen.
Allerdings konnten sich diese
fur die Aktenbefunde zum
Drehbuch aus der Zeit der
DDR interessieren und sich so

evtl.
Schlussszene  sensibilisieren

schon etwas fir die

Lt

Abb. 1: Filmstill aus der DEFA-Produktion von 1958

lassen, die wir uns in den aktualisierten Filmen ansehen wollen: Das
Drehbuch von Hellberg wurde in der DDR als zu religiés kritisiert und
zensiert und erst freigegeben, als die religiésen Szenen und Motive aus dem
Drehbuch entfernt waren, was offenbar ein normaler VVorgang in den 1950er
Jahren der DDR war.

50

Aktenbefunde:

BArch DR 117/2746 (Drehbuch)

BArch/FA O. 595

Bemerkungen:

Der Regisseur Martin Hellberg drehte fir die DEFA mehrere Adaptionen
klassischer Bihnenwerke. 1957 verfilmte er Lessings ,,Emilia Galotti“. Als der Film
am 2. November 1957 durch den Kinstlerischen Rat des Studios abgenommen
wurde, wurde er ,in jeder Beziehung [...] als gelungen“ (Dokument 1) bezeichnet.
Nur zu der von Hellberg gefundenen SchluBlésung, einem Schwenk auf ein Bild des
Jiingsten Gerichts, gab es kritische

Anmerkungen. Bei der Zulassungsvorfuhrung am 19. November 1957 in der
Hauptverwaltung Film wurde ,Emilia Galotti“ von der Abnahmekommission
weniger freundlich aufgenommen (Dokument 2). Staatssekretér Alexander Abusch
vermifte ,,die deutliche Herausarbeitung der KlassenméRigkeit®. [...]

Dokument 2

Protokoll der Abnahme in der HV Film am 19. November 1957 v. 26. November
1957. 3S., gez. ,,i. A. Lange 27. 11.*

BArch/FA O. 595

Entscheid: Der Film wurde ans Spielfilmstudio zwecks Bearbeitung einiger Szenen
zuriickgegeben. Die Zulassung erfolgt erst nach Fertigstellung dieser Bearbeitungen.
Bemerkungen: 1.) Die erste Kirchenszene entfallt vollig; 2 2.) Die zweite
Kirchenszene muf3 auf das Notwendigste der dramaturgischen Funktion gekirzt
werden. Alle Uberfliissigen, auf das Emotionelle abgestellten Bilder entfallen; 3 3.)
Der SchluB kann in der vorliegenden Fassung nicht akzeptiert werden. Die



entsprechende Verdnderung soll im Sinne der Vorschldge des kiinstlerischen Rates
geschehen.’

4.2 Zum Inhalt und Kontext der drei Filme aus den 2000er Jahren

Im Folgenden mdchte ich den Inhalt von G. E. Lessings Trauerspiel kurz in
Erinnerung rufen, bevor ich auf die Unterschiede der drei Filme und ganz
besonders die Schlussszene naher eingehe. Fir die Arbeit mit Schilerinnen,
die wenig Kenntnisse zu Lessing und zu Emilia Galotti mitbringen, bietet
sich das Vorflihren eines etwa 6-minutigen Lernvideos an, in unserem Fall
die Entstehungsgeschichte mit einer Figurenkonstellation von Emilia

Galotti auf der Lernplattform ,,Sofatutor**.

[ der Prinz |
S & /

'y —D— I Ereund 2
!*x,_“.-;‘. A \ /-
n & . .

Gral Appiar ;

& ﬁz;;&}
[Claudio Golotty ' [Marinelli]
\r"-r‘?-e Kammerkerr und

Berater des Prinzen

[Emibia Galotti] ([

Abb. 2: Figurenkonstellation von Emilia Galotti

Anhand dieser Figurenkonstellation'! oder anhand der ersten fiinf Minuten
des Films zur Inszenierung von Thalheimer 2002 Il&sst sich die
Inhaltsangabe rekonstruieren (siehe 1. Spalte von Abb. 3).

9 http://www.staat-kirche-forschung.de/Dokumente/Emilia%20Galotti.pdf [3.09.2015].

10 http://www.sofatutor.com/deutsch/videos/emilia-galotti-entstehungsgeschichte-lessing?
topic=2592 [3.09.2015].

1 images.sofatutor.com/videos/pictures/11688/normal/11688_Gotthold_Ephraim_Lessing
Emilia_Galotti_Personenkonstellation.Standbild001.png?1386848952 [3.09.2015].
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4.3 Zu den Filmen im einzelnen

1. Film: Emilia Galotti (2005/2007)

Regie/ Inszenierung: Andrea Breth in der Auffihrung des Wiener
Burgtheaters

Laufzeit: 150 Min.

FSK: 0

Der DVD zur Inszenierung von Andrea Breth liegt ein einfihrendes Heft
bei, in dem zum Inhalt Folgendes zu lesen ist:

Seit seiner ersten zuféalligen Begegnung mit dem Bulrgermadchen Emilia Galotti ist
der labile und egozentrische Prinz von Guastalla von dem Gedanken besessen,
dieses Madchen zu besitzen. Als er von ihrer unmittelbar bevorstehenden Hochzeit
mit dem Grafen Appiani erfahrt, gibt er in seiner Verzweiflung seinem intriganten
Kammerherrn Marinelli freie Hand, alles zu tun, um die Heirat zu verhindern.
Dieser l&sst das Paar durch zwei bezahlte Verbrecher auf dem Wege zur Trauung
Uberfallen und Appiani ermorden. Emilia wird zusammen mit ihrer Mutter, Claudia
Galotti, auf des Prinzen Schloss in scheinbare Sicherheit gebracht. Claudia erkennt
schon bald die wahren Zusammenhénge — im Gegensatz zu Emilia, die sich, durch
die Ereignisse vollig verstdrt, beinahe willenlos in ihr Schicksal fligt. Die Lage
spitzt sich zu, als Emilias Vater Odoardo Galotti auf das Schloss kommt. Er trifft
dort die Grafin Orsina, die wegen Emilia verlassene ehemalige Geliebte des Prinzen,
und erfahrt durch sie von Appianis Tod und seinen mdglichen Folgen fiir Emilia.
Am Ende des Gespréchs gibt Orsina Odoardo einen Dolch, damit er sie und Appiani
rache. Obwohl Emilia mittlerweile den wirklichen Sachverhalt erahnt, flirchtet sie,
den Verfiihrungen des Hoflebens zu erliegen. Sie glaubt, ihre Ehre nur durch den
Tod retten zu kénnen und fleht Odoardo an, ihr den Dolch zu geben oder sie selbst
zu toten. Nach einigem Zdgern gibt der Vater ihrem Drangen schlieflich nach und
ersticht seine Tochter Emilia. (Theaterheft zur DVD der Theateredition: 9)

Schon in dieser Inhaltsangabe wird deutlich, dass diese Inszenierung eng an
die Lessingsche Vorlage angelehnt ist. Der Film ist auch am deutlichsten
der Parkettperspektive verpflichtet, d. . die Kamera versucht den Zuschauer
nicht zu hdufig zu géngeln. Nur ab und zu wird in Detailaufnahmen
deutlich, dass es sich nicht um das historische Guastalla handelt, Hettore
eher ein heruntergekommener Dandy und Angehdriger des ,,Toskana-
Adels* ist. Der Prinz will nicht regieren, die Tagesgeschéfte langweilen ihn.
Zu Beginn ist er noch im Schlafanzug und argert sich Gber die Anfragen der
Leute. Die Sprache ist weitgehend die des Originals.

Einmal liegt Prinz Hettore Gonzaga tatsachlich auf dem Boden, als habe man ihn
vom Kreuz genommen. Es ist die Verantwortungslust eines Vierjahrigen und die
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Geilheit eines Vierzigjahrigen, es ist Gottesferne, was ihn dréngt. [...] Andrea Breth
interessierte sich nicht fir die Machtverhaltnisse zwischen oben und unten, sondern
fur die zwischen Menschen. Am Ende lasst sie die Feuerwehrsirene heulen, das ist
die einzige modische Zutat dieser Inszenierung. (Friedrich 2003)

2. Film: Emilia Galotti (2002/2008 )

Regie/ Inszenierung: Michael Thalheimer im Deutschen Theater Berlin
Laufzeit: 79 Min.

FSK: 0

Wéhrend Andrea Breth den Text von Lessing kaum Kkiirzt oder verandert,
ganz auf die Schauspielleistung des Wiener Burgtheateremsembles setzt und
der Fernsehregisseur dem Zuschauer eine Theaterauffiilhrung vor Augen
stellt, die selten Nah- und Detaileinstellungen aufweist, erleben wir im
Theaterfilm zu der Inszenierung von Thalheimer etwas Anderes.

Der Text ist auf etwa ein Drittel gekirzt, die verbleibenden Textstellen
werden teilweise so schnell gesprochen, dass man kaum etwas versteht;
Thalheimer setzt auf Korpersprache, die Kamera bedient sich nahezu aller
Moglichkeiten der Einstellungen von Detail tber Nah, Halbnah und
GrolRaufnahme bis zur Panoramaaufnahme. Dennoch verlassen wir das
Theater nicht, sondern bekommen durch die Kamera das Gefiihl vermittelt,
einmal im Rang aus der VVogelperspektive zuzuschauen, einmal direkt neben
den Protagonisten auf der Biihne mitten ins Geschehen involviert zu sein.

Im Buhnenbild von Olaf Altmann — hohe, nackte Wénde mit einer einzigen
schmalen Turdffnung weit hinten — schreiten die Figuren in Emilia Galotti wie auf
einem Laufsteg der Eitelkeiten herein: Nichts als coole, lassige Fassade — vor
verzweifelter Einsamkeit und Leere. Sie wollen so gern beriihrt werden - und tun
trotzdem alles, um es zu vermeiden. lhre modische Kleidung tragen sie als
Kettenhemd aus Selbstherrlichkeit und GréRenwahn. (Bazinger 2009: 0.S.)

Leitmotivisch kehrt der Satz wieder ,,Was soll ich denn machen?* und wird
somit zu einem Symbol fiir die Ratlosigkeit aller Beteiligten in der heutigen
Zeit. ,,.Der Klassiker ist Schulstoff - und Thalheimers Inszenierung, méchte
man meinen, kdnnte es inzwischen auch sein* (Bazinger 2009: 1).

3. Film: Emilia (2005)
Regie: Henrik Pfeifer
Laufzeit: 85 Min.
FSK: 12
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Warum der am deutlichsten heutiger Film(Clip-)Asthetik nahestehende Film
ab 12 Jahre freigegeben ist, nicht aber die beiden anderen, lasst sich nur
vermuten. Es werden einige gewaltsame Szenen direkt gezeigt, was
Hrealistischer” aussieht und dementsprechend verstéren konnte. Oder geht
es gar um die Nacktfotos, die im Lustschloss vom Prinzen aufgehéngt sind?
Das augenfalligste Moment in der Adaption von Pfeifer ist die Wort-Bild-
Schere. Wahrend wir in ein modernes Setting nach Berlin geflihrt werden,
wird die stilisierte Bihnensprache des Lessingschen Trauerspiels
beibehalten.

Die Kritiken fallen fast durchgangig nicht so positiv aus wie bei den
beiden anderen Adaptionen: Haufig wird die Schauspielleistung bemangelt
(was im Vergleich mit den besten Theaterschauspielerinnen und
-schauspielern aus dem Wiener Burgtheater nicht verwundert). Auch das
eklatante Auseinaderklaffen zwischen dem Wunsch zu modernisieren und
der Beibehaltung der Originalsprache wird kritisiert. An diesem Film merkt
man am deutlichsten, dass es schwierig ist, Theaterasthetik und Filmésthetik
gleichermalien gerecht zu werden. Wunderschéne Bilder aus dem heutigen
Berlin stehen im Kontrast zur Auffihrung der Emilia Galotti auf der Bihne.
Schon der Titel Emilia (ohne Galotti) zeigt, dass Pfeifer sich der Vorlage
nur bedingt verpflichtet flhlt.

4. 4 Zu den Figuren

In allen drei Filmen finden sich die funf wichtigsten Figuren: die Namen
gebende Protagonistin Emilia Galotti, ihr Vater Odoardo, der Prinz Hettore
Gonzaga, Marinelli, der intrigante Kammerherr des Prinzen und Grafin
Orsina. Emilias Mutter spielt ebenso wie der Maler Conti eine Nebenrolle.
Bei Thalheimer wird er ganz weggelassen.
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D1 Riedel

Vergleich von dre1 Emilia-Verfilmungen

Emilia Galotti

Theaters Berlin von Michael
Thalheimer )

Emilia Galotti

(gefilmte Inszenierung des Deutschen | (gefilmte Inszenierung des Wiener

Burgtheaters von Andrea Breth)

Emilia
(Heinrich Pfeifers Film)

LY

-~
HETTORE GON,
VON GUASTALL

MARINELLI, KAMMERHERR
DES PRINZEN

GRAFIN ORSINA

0DOARDO GAIK:

Abb. 3: Vorstellung der Figuren bzw. Schauspieler
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4. 4 Zum Ende der Filme zu Emilia Galotti

Emilia Galotti galt schon immer als ein Theaterstick, an dem sich die Geister
schieden: Es loste einerseits Begeisterung aus, andererseits entziindete sich an ihm
auch heftige Kritik. Das prekéare Ende des Stiicks mitsamt der Frage ,,Warum stirbt
Emilia?* geriet friih in den Fokus der Kritiker. (Bauer 2014: 107)

Selbstverstandlich ist auch heute bei jeder aktualisierten Adaption
besonders der Schluss eine Messlatte fur die inhaltliche Glaubwirdigkeit
der Modernisierung bzw. Inszenierung. Allerdings lautet in den drei
vorgestellten Adaptionen die Frage nicht, warum Emilia stirbt, sondern ob
sie Uberhaupt bzw. wie sie stirbt.

Relativ einfach zu beantworten ist die Frage im Zusammenhang mit
der Verfilmung der Inszenierung von Breth des Wiener Burgtheaters, also
der Adaption, die sich am engsten an die Lessingsche Vorlage anlehnt —
Warum sie stirbt? Man sehe sich die Antworten all der Interpreten an, die
sich seit der Urauffuhrung mit dieser Frage beschaftigen! Odoardo wird wie
im Original dazu gebracht, seine Tochter zu erdolchen und tut dies im
Widerstreit mit seinen eigenen Gefiihlen. Dieser Film hat die grofBte
Betroffenheit und das grofte ,Mitleid” ausgelést. Hettore ist am Ende
gereift, ist sich plotzlich seiner Verantwortung bewusst und steht am Ende
»-mit Entsetzen und Verzweiflung”, wie es in der Regieanweisung bei
Lessing heildt, mit offenen Armen und blutverschmierten Handen da,
nachdem er das Messer gegen Marinelli erhoben hat und ihn mit den
Worten wegschickt: ,,Dein Blut soll mit diesem Blute sich nicht mischen.
Geh, Elender, geh!* (2:27:57-2:28:06) Er ist von seinen Emotionen
uberwaéltigt. Seine letzten Worte sind im Film: ,,Gott! ... Gott!* (2:28:42)
Der letzte Satz der Dramenvorlage ,,Ist es, zum Ungliicke so mancher, nicht
genug, dal Flrsten Menschen sind: missen sich auch noch Teufel in ihren
Freund wverstellen?”, mit dem die Studienausgabe  schlielt, wird
weggelassen (Bauer 2014: 104).

Anders endet die filmische Umsetzung von Thalheimer. Odoardo wird
nicht zum Tochtermorder. Er 6ffnet (ihr) alle Blihnen-/ Seiteneingange, sie
aber endet — wie eine Magersuchtige, die sich ihrer Existenz immer wieder
versichern will und ihre Schonheit und Korperlichkeit nicht akzeptiert —
inmitten der Gesellschaft. Sie erschieRt sich nicht mit der bereitgestellten
Pistole, sondern vergeht inmitten einer sich um sich selbst drehenden
Tanzgesellschaft. Vater und Tochter kénnen nicht zueinander gelangen.
Odoardo streckt die Hand nach ihr aus (1:12:25), vermag aber seine Tochter
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nicht zu fassen. Das Licht im Film, das die ausgestreckte Hand blaulich
farbt, unterstreicht die Kalte der Atmosphédre. Emilia, die aussieht wie
Twiggy und wie eine Autistin oder Magersiichtige agiert, tragt am Ende die
Pistole ihres Vaters falsch herum mit sich, wenn die tanzenden Paare sie in
ihrer Mitte erdriicken (1: 15: 44). In der Schwérze des Buhnengrundes geht
Emilia verloren.

Wéhrend schon bei Thalheimer die Frage bleibt, stirbt Emilia
uberhaupt oder geht sie nur an der Kalte der Gesellschaft langsam zugrunde,
wird die Frage im Pfeiferschen Film noch mehr zugespitzt. Auch nach
mehrmaligem Anschauen lasst sich nicht eindeutig beantworten, ob das
Happy Ending zwischen Emilia und dem Promi-Schauspieler getraumt oder
(in totaler Verénderung der Vorlage) ein Indiz dafir sein soll, dass der
Suizid bzw. der von Emilia erzwungene Mord nicht mehr zeitgeméaR ist.
Odoardo und Emilia werden in schnellen Schnitten einander gegeniber
gestellt, Emilia spielt mit der Pistole, wéhrend sich Odoardo ausmalt, dass
sie von Hettore verflhrt wurde. Ist das legitim? Lehrkréfte und Kritiker sind
sich da uneinig. Ich personlich halte radikale Veranderungen besonders aus
didaktischer Sicht fiir besonders interessant.

Eventuell lasst sich der Schluss im Film von Pfeifer aber auch so
verstehen, dass Emilia, die ehemalige DDR verkdrpernd, sich gegen die
Verflhrung durch den Kapitalismus (in Gestalt des Popstars) nicht wehren
kann und deshalb berlegt, wie sie ihren weiteren Lebensweg gestalten
mochte. Emilia halt ein Handy in ihrer Hand (Errungenschaft des
Westens?), wéhrend ihr Vater als Vertreter des alten Systems ein
altertiimliches rotes Telefon in der Hand halt, wéhrend er mit ihr telefoniert
(1: 20). Bei 1:20:50 legt Emilia die Pistole an den Kopf und wir horen, wie
sie die Leitung unterbricht, indem sie auflegt. Es fallt kein Schuss. Die
junge Generation zieht einen Schlussstrich und geht neue Wege. Ettore und
Emilia liegen sich bei den Klangen des Songs Wenn der Weg viel zu weit ist
in den Armen, nachdem sie im Parkhaus mit dem Auto den ,,Notausgang“
(eine EinbahnstralRe, bei der es kein Zuruick gibt) nehmen und in Richtung
Freiheit fahren, wo wir in den letzten Einstellungen nur den ,,Himmel Gber
Berlin“ sehen. Es mag Uberinterpretiert sein, dennoch I&sst sich die Frage
stellen, ob das Ende (der Ost-West-Beziehung/ Emilia/ Ettore) absichtlich
offengelassen wird, da man zu Zeiten des Drehs (HFF Konrad Wolf)
tatsachlich noch nicht sagen konnte oder wollte, wie das Wagnis der
(Wieder-)Vereinigung ausgehen wirde.
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Dr. Riedel Vergleich des Endes von drei Emilia-Verfilmungen

Emilia Galoiti Emilia Galotfi
(Thalheimer) (Breth)

Emilia
(Pfeifer)
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Abb. 4: Vergleich der Schlusssequenzen mit eigenen Filmstills



5. Aspekte fiir die Analyse eines Dramenfilms

Alle drei Aktualisierungen sind fur eine Arbeit im Deutschunterricht
geeignet. Mdochte man sich starker mit filmischen Uberlegungen befassen,
so sei man auf Matthis Kepsers Aufsatz von 2012 verwiesen, der viele
Anregungen auflistet, wie man sich einem ,,Dramenfilm*“ n&hern kann. Er
unterteilt seinen Fragenkatalog in a) Vor- und Abspann; b) Aspekte der
Montage; c) Verhaltnis von gespielter und gefilmter Zeit; d) Aspekte der
Bildgestaltung; e) Aspekte des Tons und f) Aspekte des Theatralischen
(Kepser 2012: 209-212).

Alle drei Filme sind kaum in der G&nze mit Schilerlnnen zu
bearbeiten, so wird man Akzente setzen missen. Nicht nur der direkte
Vergleich zwischen Text und Film und die Frage nach der Werktreue,
sondern auch der Vergleich unterschiedlicher Aktualisierungen hat
spannende Diskussionen ausgeldst. Manche Rezipientlnnen haben aus
Neugier dann doch noch einmal den Ursprungstext zur Hand genommen.

Bei der Frage nach eigenen Vorstellungen von einer Aktualisierung
des Schlusses, haben sich Studierende fiir eine starkere Modernisierung der
Sprache und ein Abriicken vom Originaltext ausgesprochen - eine Aufgabe
fur die ndchste Generation? Das neue Jahrtausend hat ja eben erst
angefangen!
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Cora Dietl
GieRen

Christlicher — deutscher — schlesischer Ritter: Die Zeichnung
Christophs von Zedlitz in Tobias Kobers Tragddie lIdea
militis vere Christiani (1607)

Abstract: Tobias Kober’s tragedy Idea militis vere Christiani proofs to be the proper
work of a poet laureate: At first glance, it is very ,national“, but it very clearly
distinguishes between different grades of identity: All figures of the play display a regional
identity, but in their actions they are determined by bonds of loyalty between ruler and
liegeman. The ideal of a nobleman is to be totally loyal to God and to the Emperor, and this
is why in the end they are depicted as superior to Jews and Ottomans, who either do not
have an emperor, or aren’t loyal to their god.

Keywords: nationality, identity, religion, dialect, liege, historic drama, 17" century,
Zedlitz, Kober, Christian knight.

1. Eine Tragodie auf dem ,,Boden deutscher Nation*

Wir schreiben das Jahr 1529. Sultan Solyman (Sileyman) belagert Wien.
Da (berkommen ihn Skrupel. War es richtig, auf den Rat des
siebenbirgischen Woiwoden Zapolya zu hdren? So wagte er zu tun, was
noch kein Osmanenherrscher zuvor wagte:

Dal wir vns hie vor die Wienstad

Mit vnser macht gelé&gert han /

Vnd vnser Zelt lassen auffschlan

Auffn boden Deutscher Nation. (Kober 1970: 18,6-9)

In einem fremden Land zu lagern, erklart Solyman, sei nicht das Problem,
das seien sie gewohnt von ihren Eroberungen von ,,Griechsch Weissenburg /
Offn / Gran / RodiR* (Kober 1970: 21,96), aber hier sei es etwas anderes.
Ibrahim Bassa versucht ihn zu trosten, selbst wenn man von der Stadt Wien
unverrichteter Dinge abziehen mdsste, so sei doch der Feldzug bis hierher
erfolgreich genug gewesen:
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[...] Ist doch gnug

Verrichtet worden diesen Zug /

In dem wir der Vngrischen Kron /

Vnd auch der Deutschen Nation

Bewiesen habn / was in der that

Steck hinter dero Majestat /

Vnd derr vnvberwiindlichn macht. (Kober 1970: 21,111-117)

Auf Solymans Bedenken hin, dass das doch dem Ruf der Osmanen
abtraglich sei, beschwichtigt Ibrahim Bassa:

Eur Majestat wol auch dencken dran /

Was sie vor ein Feind vor sich han /

Nemlich nicht Weibr aus Asia /

Sondrn Ritter aus Germania /

Die Blum vnd Kern der Christenheit /

So sich von jugendt auff zum streit

Mit Harnisch / waffen / Schwert vnd gschol3

Ausrist / auch besser sitzt zu Rol3 /

Als jrgend ein Volck auff der Erdn. (Kober 1970: 22,123-131)

Dass die hier vorliegende Darstellung der Belagerung Wiens weder objektiv
noch neutral sein mochte, dirfte bereits aus diesen ersten Zitaten deutlich
geworden sein. Die Tragddie Idea militis vere Christiani des Tobias Kober
aus Gorlitz ist, wie es scheint, durch einen aulRerordentlichen Nationalstolz
des Dichters gepragt. Die deutsche Nation, vor der selbst der allseits
gefurchtete Sultan Sileyman Respekt hat, und das deutsch-germanische
Volk, das von klein auf zum Krieg erzogen ist und im Vergleich dazu die
turkischen Truppen wie Weiber aussehen l&sst, lobt Kober in hdchsten
Tonen. Deutlich leuchtet hinter dem hier gezeichneten Germanenbild die
humanistische Rezeption der Germania des Tacitus auf (vgl. Krapf 1979;
Muller 2001: 94-97).

2. Das Werk eines poeta laureatus

Tobias Kober gehdrt zu den eher unbekannten poetae laureati des Heiligen
Romischen Reichs. Wohl um 1570 in Gorlitz (Schlesien) geboren, hatte er
ab 1588 in Helmstedt (Zimmermann 1926: 72) und Leipzig studiert und
wurde 1595 zum Doktor der Medizin promoviert (Scherer 1882: 359).
Spétestens ab 1593 als poeta laureatus virtuell an den Kaiser gebunden
(Flood 2006:1031), wurde er nach der Promotion Leibarzt Erzherzog
Maximilians und war (mit krankheitsbedingter Unterbrechung) 1596-1603
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Feldarzt im kaiserlichen Heer in Ungarn eingesetzt (Scheibelauer 1970: 9).
Hier entstand seine Beschreibung der Belagerung Budas im Jahr 1598, die
er im Jahr darauf in Leipzig zum Druck brachte, versehen mit einer
Widmung an das Erzbistum Magdeburg und seinen neu gewéhlten
lutherischen Administrator Christian Wilhelm von Brandenburg, um ihm,
dem Verteidiger des Christentums, die Schrecken der osmanischen
Belagerung vor Augen zu fithren (Kober 1599: Praefatio). Nach dem Ende
des Langen Turkenkriegs schlieBlich erschien Kobers Tragodie Idea militis
vere Christiani (Kober 1607) im Druck, zu einer Zeit, als Tobias Kober als
Stadtarzt und Schullehrer im schlesischen Lowenberg tétig war. In der
Schule dirfte er auch die Tragodie aufgefiihrt haben (Scheibelauer 1970: 6-
10). Im Jahr 1612 wird Kober noch einmal in Odenburg erwahnt; danach
gibt es keine Zeugnisse mehr von ihm (Flood 2006: 1031).

Es ist nicht bekannt, wann, wo oder woftir Kober zum poeta laureatus
gekront wurde. Heinrich Maibaum (Maibaum 1685: >2<") verweist im
Zusammenhang mit der Dichterkronung auf die 1594 bei Jakob Lucius in
Helmstedt gedruckte Komddie Hospitia sive Kakokerdophagos
Comoedia Nova (VD16 K 1492), welche in kritisch-ironischem Ton den
Wucher und Missbrauch von Glitern anprangert (Scheibelauer 1970: 44).
Vielleicht fand Kober aber auch die Aufmerksamkeit des Kaisers durch
seine 1593 in Leipzig' gedruckte lateinische Troja tragoedia ex libro
secundo Aeneidos Virgilianae, welche eine Parallele zwischen dem
Dithmarschen-Krieg von 1559° und dem Trojanischen Krieg zieht
(Scheibelauer 1970: 42). Mit diesem Drama bewies Kober, dass er es
verstand, antike Themen und literarische Muster publikumswirksam fur
aktuelle politische Zwecke aufzubereiten. Das konnte ihn auf jeden Fall
zum kaiserlichen poeta laureatus qualifizieren.

Nach eigenen Angaben plante Kober 1595 einen Planetenzyklus von
sieben lateinischen Dramen, die jeweils einem Planeten gewidmet sein
sollten (Scheibelauer 1970: 246). Keineswegs alle der geplanten Dramen
sind erhalten und so darf bezweifelt werden, ob Kober seinen Plan wirklich
umsetzte. Geplant waren: Sol sive Marcus Curtius (gedruckt in Leipzig bei
1595, VD 16 K 1494), Luna sive Carolus Burgundus, Mercurius sive
Constantinopolis, Venus sive Pyramus et Thisbe, Mars sive Zedlicius,
ein Jupiter und ein Saturn; locker gesellt sich zu diesem Planetenzyklus

! Flood (2006: 1031) vermutet auch, er sei in Leipzig zum Dichter gekrént worden.
2 Scheibelauer (1970: 16) erwahnt auch eine Descriptio belli Dithmarsici Kobers aus dem
Jahr 1593; ich konnte kein erhaltenes Exemplar dieses Drucks nachweisen.
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die Komddie Hospitia, die von Pluto eingefihrt wird (Scherer 1882: 359).
Mit dem Planetenzyklus reiht sich Kober zun&chst in die Tradition der
astrologischen Planetenbiicher ein, die ab dem 15. Jh. (etwa in Konrad
Kyesers Bellifortis) eine militartechnische und panegyrische Komponente
erhielten (Schmidtchen/ Hils 1985: 477-484), so wie auch Konrad Celtis in
seiner Rhapsodia (vgl. Dietl 2005: 198) den Kaiser im Bild des von den
Planeten Umkreisten lobt. Zugleich stellt er sich auch in die Tradition einer
Verknupfung von Astrologie und Dichtkunst, wie sie in den Amores des
Konrad Celtis postuliert wird (vgl. Robert 2003: 462-482): Die Poesie als
erste Philosophie erklart die kosmischen VVorgange, die nicht zuletzt auf die
Weltpolitik wirken.

Offensichtlich plante der poeta laureatus also eine Reihe von
politischen Dramen zum Lobe des Reichs, des Kaisers und der Poesie; die
nicht Gberlieferte lateinische Tragddie Mars sive Zedlicius war Teil dieser
Reihe. Auf ihrer Grundlage entstand spater die deutsche Tragoedia, wie
bereits im Titel erklart wird: ,,Idea Militis Veré Christiani. Tragoedia Von
des RittermeRigen Heldens Christoffs von Zedlitz / etc. Hardeckischen
Fendrichs etc. Anno 1529. im Herbst- und Weinmonat / bey wehrender
Belégerung der Stad Wien / vberstanden / Aus warem Historischen bericht
vnd grinden / vmbstendiglichen vormals ins Latein bracht / jetzo in Deutsch
verfasset”.

An die Stelle des Planeten und Kriegsgotts Mars ist in der deutschen
Fassung die Idee der wahren militia Christi getreten, wie sie Paulus im
Epheserbrief (Eph 6,13-17) entfaltet. Aus dem 16. Jh. ist einer Reihe von
allegorischen Dramen (ber den Miles Christianus bekannt: u.a. die
Comoedia von dem geistlichen Kampf christlicher Ritterschaft von
Alexius Bresnicer 1553 oder Friedrich Dedekinds Der Christlich Ritter
1575, beide beruhend auf dem Enchiridion militis Christi des Erasmus
von Rotterdam von 1503, in dem die Heilige Schrift und das Gebet als die
Waffen des christlichen Ritters gegen Anfechtungen aller Art beschrieben
werden (Scheibelauer 1970: 237). Trotz des Titels, der sehr an diese
Tradition der allegorischen Dramen anklingt, will Kober aber etwas deutlich
anderes schreiben. IThm geht es nicht um eine allegorische Gestalt und ihm
geht es auch nicht um einen Kampf im Ubertragenen Sinne, sondern er stellt
genau auch diesen ,wenig realistischen“ geistlichen Kampfdarstellungen
einen ,,wahren* christlichen Ritter entgegen, der als ,,Idea* Vorbild fir alle
sein kann — und zwar in der tatigen Umsetzung der Idee des wahren
christlichen Rittertums auf dem Schlachtfeld.
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Christoph von Zedlitz, den Kober als Exempelfigur gewahlt hat,
stammt aus einer alten schlesischen Adelsfamilie, die im 16.-17. Jh. in
Lowenberg residierte. Christoph, dessen Geschichte schon frih Eingang in
die anekdotenhafte Dichtung fand (Pseudo-Realis 1846: 422), war im
Tirkenkrieg 1529 bis 1532 in Ofen und Wien Féhnrich des Johannes Graf
von Hardegg, der einen Teil der Osterreichischen Truppen leitete. Beim
tirkischen Sturm auf Wien 1529 und spater noch einmal 1532 geriet er in
turkische Gefangenschaft (Bermann 1853: 90). Man habe insbesondere
seinen schweren Harnisch und seine Geschicklichkeit in diesem bewundert
und Suleyman soll auch von seiner Festigkeit Uberzeugt gewesen sein, mit
der er alle Angebote, bei Annahme des muslimischen Glaubens ein Hofamt
zu erhalten, ablehnte. Als Solyman ihn freilieB3, soll er ihn angeblich einen
vergifteten Sirup trinken lassen haben, an dem Zedlitz Jahre spater in
Breslau starb. Eine so langsame Wirkung des Gifts hat allerdings schon die
Historiographie im 19. Jh. bezweifelt (Bermann 1853: 91).

Kobers Tragtdie erzéhlt die Geschichte der Gefangennahme und
Gefangenschaft Christophs von Zedlitz wahrend der Belagerung Wiens bis
zu seiner Freilassung als Vergifteter und dem Abzug der Tlrken von Wien.
Gewidmet ist sie dem Haus Zedlitz, mit Hinweis darauf, dass Kaiser Karl V.
bei seinem Feldzug nach Frankreich seinen Hofhistoriker Paolo Giovio
aufforderte, alle Geschehnisse getreu festzuhalten, da

[...] alle muhe / vnkosten / gefahr vnd anders / so des Bluttigen Martis eigenschafft
mit sich bringet / mertheils vmbsonst sein wirde / wann solche nicht auffs Papier
gebracht / vnd in frischem gedachtnlR / zu vnsterblichem lobe der triumphirenden
erhalten wirden. (Kober 1970: 3)

Derlei Formulierungen kennen wir bereits aus dem Gedéachtniswerk
Maximilians 1. (vgl. Maller 1982): Erst die Geschichtsschreibung und
Geschichtsdichtung macht die Heldentaten der Feldherren und der
Kampfenden sinnvoll, weil sie sie der Memoria einschreibt. Genau diesem
Zweck, dem Lob der Memoria des Hauses Zedlitz, will die Tragtdie dienen.

Dem Muster der Planetendramen entsprechend ertoffnet Mars die
Tragddie. In einem langen Prolog betont er seine Macht. Er erinnert an die
wichtigsten Ereignisse in den Tirkenkriegen seit 1501 und lobt Christoph
von Zedlitz, der ein rechter Sohn des Mars sei, der sich ,bewiesen all? ein
Man / Wiedr den Erbfeind” (Kober 1970: 11,58-59). Seine Geschichte
werde hier erzahlt,
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Auff dal3 sich spiegel jederman

an diesr idea militis

Vere Christjani, daf Er wil3

Wie Er sich in glick vnd vngliick

Dem Vaterland am besten schick. (Kober 1970: 13,114-118)

Die Vorstellung, dass die Tragddie dazu diene, dass der Zuschauer — hier
mit ,,Er* direkt angesprochen — sich darin spiegele und erkenne, was er der
patria schulde, entspricht der Dramentheorie des Konrad Celtis (Dietl 2005:
37). Auch hier bewegt sich Kober damit ganzlich im Rahmen des von einem
poeta laureatus Erwarteten. Allerdings fragt sich hier der Rezipient,
inwiefern nun der Held Vorbild fir ihn sein soll: Ist er, wie der Titel
andeutet, ein Held im Glauben oder ist er, wie Mars selbst betont, ein
Kriegsheld? Ist er ein Vertreter der militia Christi oder des Vaterlands, des
schlesischen Adels oder des Hauses Zedlitz, wie in der Widmung
angekiindigt? Die religitse, die Reichs-, die Regional- und die Standes-
identitdt werden in der Tragddia mehrfach miteinander verhandelt und
genau darin geht Kober deutlich Uber die Muster seiner Vorgéanger als
poetae laureati hinaus.

3. Das Idealbild eines miles Christi: Identitatsstiftung durch Religion

Der ,wahre* Miles Christi, der bei der Verteidigung der Stadt Wien gegen
die Osmanen gefangengenommen wird, erklart, als er zu Solyman gefihrt
wird und Ibrahim Bassa ihn ermahnt, dass er als Gefangener dem turkischen
,Kaiser” Reverenz zu erweisen habe:

Ich bin ein RitterBman vnd Christ /
WeiB keinen Herrn als meinen Gott /
Vnd meinen Keysr / Hilf Herr aus noth. (Kober 1970: 41,58-60)

Die Doppelidentitat Christophs von Zedlitz ist eindeutig angezeigt: Er ist
Ritter und Christ, er ist Gott und dem ROmischen Kaiser unterstellt. Den
erneuten Hinweis Ibrahims, dass er aber Gefangener sei, kontert er mit dem
Hinweis, nur der Leib sei gefangen, nicht die Seele (Kober 1970: 41,63-64),
er tue nichts anderes als ,,Was mir gebihrt als einem Christen“ (Kober
1970: 41,68). Je mehr er bedréngt wird, umso deutlicher schiebt sich die
christliche Identitat in den Vordergrund. Jetzt betet er zu Gott und bittet um
Beistand,
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Damit ja all mein mutt vnd sinn

Dahin allzeit gerichtet sein /

Dal es gereich zum lobe dein /

Vnd daR es auch zum besten grath

Der hochbedrengetenWienstad. (Kober 1970: 42,77-80)

Zedlitz nimmt hier die Haltung eines christlichen Martyrers ein, dem es
nicht um sein eigenes Leben, sondern um das Lob Gottes geht, das er nur
mit von Gott geschenkter constantia wahren kann. Wien zu retten wird
geradezu zum gottlichen Auftrag. Im Folgenden widersteht er treulich allen
Versuchen, ihn zum Islam zu bekehren — und lockt umgekehrt Bekenntnisse
heimlicher Christen heraus. Da ist der Kerkermeister Bribeeg, der bekennt,
ein aus Ungarn entfihrter Christ zu sein, der gerne zu den Christen
uberlaufen wirde (Kober 1970: 50,26-29). Sofort hat Bribeeg das Vertrauen
des Zedlitz, er gibt ihm die Losung fur den Eintritt in die Stadt — und im
Folgenden agiert Bribeeg als Informant flr das christliche Heer in Wien.

Ein ganz anderer Fall ist Ibrahim Bassa, der geheime Rat Solymans.
Als im vierten Akt Solyman ihn beauftragt, Zedlitz zum islamischen
Glauben zu bekehren, argumentiert er gegentiber Zedlitz, dass der Gott des
im Krieg siegreicheren Volks der machtigere sein musse. Diese geradezu
alttestamentarisch wirkende Argumentation weist Zedlitz mit dem
Argument zuruck, dass die Starke eines Heeres nichts tber die Starke eines
Gottes aussagt (Kober 1970: 91,40-44). Ibrahims pragmatisches Argument,
dass ein Glaubenswechsel zu Herrschaft und Macht verhelfe, lockt
schliel3lich ein klassisches Mértyrer-Bekenntnis aus Zedlitz heraus:

Denn das sag ich an diesem ort /

DaR ich viel lieber Tausendt Tod /

Ja die schrecklichste pein vnd not /

Ausstehen wolt / eher ich mein HErr

Mit einem wortlin wolt vnehrn (Kober 1970: 91-92, 54-58).

Auf Drohungen Ibrahims hin bekennt er weiter seinen Glauben und seine
Entschlossenheit, bei seinem Bekenntnis zu bleiben. Jetzt gibt Ibrahim zu,
dass er Christ sei:

Ob ich schon bin ein Albaneser /

Vnd du ein Deutscher Schlesier /

Sind wir doch beyde Christen Leut. (Kober 1970: 93,87-89)

Ibrahim unterstellt Zedlitz mit diesen Worten, dass er gar nicht aufgrund
religioser Griinde eine Differenz wahrnehme, sondern aufgrund regionaler
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und nationaler: Zedlitz ist Deutscher und Schlesier, er Albaner. Er erklart
nun aber die religiose Identitat als die hoher stehende Verbindung. Damit
entspricht er genau der Uberzeugung des Zedlitz, der zuvor Gott und an
zweiter Stelle den Kaiser als seine ldentifikationsfaktoren genannt hat.
Zedlitz ist daher zuerst hdchst erfreut, einen Christen im Kern des Hofes
Solymans zu finden, was dem Fremden letztlich das Fremde nimmt. Um
aber die Macht Solymans zu untergraben, ware es in seinen Augen wichtig,
den Glauben offentlich zu bekennen, nicht etwa heimlich (Kober 1970:
93,94). lbrahims Erklarung, er helfe den Christen heimlich, indem er
Solyman entsprechende Ratschlage erteile und Verratereien entgegenwirke,
uberzeugt freilich Zedlitz: Alles, was die Macht der Osmanen untergrabt,
dient letztlich der Sache Gottes; Gott lohne ihm dies sicherlich. VVon der in
seiner Situation heiklen Gegeniberstellung zwischen Christentum und Islam
= Bindung an das Osmanische Reich lenkt Ibrahim rasch ab. Er berichtet
von dem Verrat des Juden Mauschel in Wien — und Ubergibt Zedlitz einen
Brief Mauschels als Beweismittel. Indem er so versucht, das Judentum mit
moralischer Fragwirdigkeit (Verrat) zu identifizieren, sucht er eine neue
Form der ldentifikation auf der Ebene der Moral, die nicht eindeutig
christlich, nur eindeutig nicht-jidisch markiert wird und von regionalen
Bindungen unabhéngig ist.

Mauschel ist die Negativfigur des Dramas schlechthin. Genauso fiihrt
er sich im ersten Akt selbst ein:

GEm dat die Goim Ey Ey Adnay /

Dal mir das nicht ein kurtzweil sey /

Das d’Goim einmal ein Blutbad han /

Die vnbeschnittnenlosen Man!

Ey/ Ey/ Schelmachey / Juch das ist recht /
Vor lachen ich zerbersten mécht /

DaR auch die frechen Christen hund
Beldgert sind zur gutten stund /

Sonst miist stets Tyts vnd Vespasjan
Jerusalem bel&gert han.

Wer ist nu Tyts? ists nicht der Turck?

Ey dal? er euch all hing vnd wiirg /

Wie wil ich in das Feustle lachn /

Wenn man dem Goim wird Kragn abmachn.
Denn vnser heilig Volck vnd Geschlecht
Der Hebreer / hat sich mit recht /

Fur dem Feind zubesorgen nicht. (Kober 1970: 23,1-17)
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Mauschels Identitét ist zundchst eine religiose. Er verachtet die ,,Goim“, die
Ungléubigen, die Unbeschnittenen, die Christen und charakterisiert sich
dabei als hasserfillt und unmoralisch. Er sieht die Juden durch den Angriff
der Osmanen nicht bedroht, die Aggression richte sich allein gegen
Christen. Als der lachende Dritte im Religionskrieg also scheint das Juden-
tum aus der Schusslinie zu sein. Mauschels Identitat ist keine lokale,
sondern eine ethnische: Das ,heilig Volck vnd Geschlecht, als ,,Hebreer*
bezeichnet, ist ein VVolk, das nicht nur durch den Glauben, sondern durch die
Sprache geprégt ist — und v.a. durch das Selbstverstandnis als VVolk, das eine
gemeinsame Geschichte und Bindung an Jahwe und Jerusalem hat. Die
Zerstorung Jerusalems durch die Rémer soll hier gerécht werden, wenn die
Tlrken Wien zerstoren. Spéter fragt Mauschel Bribeeg nach seinen
»Brudern den Hebraern / Inn Ofen* (Kober 1970: 59,67-68) und ist ent-
sprechend entsetzt, als er erféhrt, dass der ,,Bluthund“ sie alle toten liel3,
nachdem sie ihm doch stets das Beste gegonnt hatten (Kober 1970: 60,77).
Damit wird noch einmal deutlich, dass er sich in keiner Weise mit der ihn
umgebenden Stadt oder dem Reich identifiziert; dem Feind des Reichs hat
er und hat sein ,,Volk* stets das Beste gewunscht; mit den Juden in Ofen
fuhlt er sich verbridert, nicht mit der Stadt Wien — und seine Solidaritat mit
den Turken endet sofort, sobald Juden bedroht sind — oder im spateren
Verlauf der Handlung, sobald er sein Geld fiir den Verrat bekommen hat.
Der Text spart nicht an antijlidischen Ressentiments; nicht auf sie sei aber
im gegebenen Kontext der Fokus gelegt, sondern auf die markante (aus
christlicher Sicht gezeichnete) Verbindung zwischen Religion und ldentitat
als ,,Volk*“, ohne Bindung an Ort und Reich, aber zum Ausdruck gebracht
durch die Sprache. Mauschels Sprache, die einen jiddischen Akzent
nachahmen soll, markiert den Juden deutlich — fir das Publikum ebenso wie
fur die anderen Figuren. Bribeeg etwa erkennt, als er ihn nach dem Weg
fragt, nach wenigen Worten, dass er ein Jude ist (Kober 1970: 57,29).

4. Ein schlesischer Held: regionale Identitat

Die Sprache wird in Kobers Tragoedia nicht nur zur Charakterisierung der
Juden eingesetzt, sie ist vielmehr generell Merkmal regionaler ldentitét.
Zwei Akzente fallen hierbei besonders auf: der schlesische und der
niederlandische. Wilhelm von Obernbeck, ein Niederlander im Dienst des
Grafen von Herdeck, der als Fahnenjunker auf der Seite Christophs von
Zedlitz kdmpft, wird ab seinem ersten Auftritt als ,,Fremder* markiert, so
fuhrt ihn Zedlitz ein mit dem Hinweis, dass
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[...] diese feind
Ihm gantz vnd gar vnbekandt seind /
Sintmal er ist ein Niederlender (Kober 1970: 30,27-29)

und Obernbeck bestéatigt sofort:

Herr Fendrick / wohl ick bin ein frembder /
Ick wil aber dem Tirck den Sekelmen
Den Bock vhsnieden meet den Helmen (Kober 1970: 30,30-32).

Immer wieder &ullert Obernbeck sein Befremden mit den Zustdnden im
Tirkenkrieg; als etwa in der Schlacht der Schlachtruf der Tirken ,,Halla /
halla / halla / halla“(Kober 1970: 33,21) von Zedlitz mit ,,Jesus / Jesus /
Jesus / Heyland“(Kober 1970: 33,23) beantwortet wird, spottet Obernbeck:

Ick dacht du welst een Pape wehsen /
In Nederland ist neen solck wesen. (Kober 1970: 33,25-26)

Fir den in niederlandischem Akzent sprechenden ,,Fremden®, der auf der
Seite der Christen kampft, ist die Religion offensichtlich nicht der
hauptsachliche Identitatsfaktor, es ist auch nicht eine gemeinsame
Geschichte und eine gemeinsame Erfahrung der Bedrohung durch die
Osmanen, aufgrund welcher er auf der Seite der Osterreicher kampft.
Vielmehr ist er Ritter des Reichs und verteidigt mit viel Elan die Fahne.
Durch regionale ldentitat ist er gepragt, durch Reichsidentitat motiviert.

Regional gepragt ist eindeutig auch Hans, ein Fuhrmann aus
Schlesien. Als der Jude Mauschel ihn begrii3t und fragt, woher er komme,
erklart er ,,Aus der Schlesige” (Kober 1970: 26,4), was Mauschel quittiert
mit ,,Das dacht ich wol* (Kober 1970: 26,5). Als er spater zu Graf Hans von
Herdeck kommt und erklart:

Juncker / ey lieber sait mirs an/
Ich waulde gérn zum Richter giehn (Kober 1970: 97,18-19),

reagiert der anwesende Niederlander Obernbeck irritiert:

Watt mag datt vor ein sprake sin?
Ick verstaju gar nit min Mans (Kober 1970: 97,20-21).

Hans versucht es noch einmal:
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Ju Juncker Ju / ich heisse Hans /
Vnd bin Christ Zedlitz Vnterthon (Kober 1970: 97,22-23),

doch das hilft nichts. Obernbeck klagt:

Ich sags / ik kan ju nit verstohn.
Herr Graff verstett der Herr die sprak? (Kober 1970: 98,24-25)

Graf Herdeck freilich erkennt sofort, wo Hans herkommt: ,,Ich hor du bist
ein Schlesier* (Kober 1970: 98,27). Hans wird nicht nur nicht verstanden, er
versteht auch nichts. Er beschwert sich ab dem ersten Akt und bis zuletzt,
dass er, der Kése und Butter in die Stadt Wien brachte, weil er meinte, das
sei derzeit ein gutes Geschaft, jetzt in der belagerten Stadt festgehalten
werde. Der Jude Mauschel erklart ihm, dass die Tirken alle Donaubriicken
abgerissen haben und aus der belagerten Stadt nun einmal kein
Herauskommen sei. Hans hat dafur kein Verstandnis:

Hir Mauschel das saich dir frey /

Was giht mich an eur hudeley /

Was jhr hat mit dam Trcka fir:

A hott nischta zu thua mit mir. (Kober 1970: 27,40-43)

»Ihr“ habt da eine Sache mit den Turken, erklart er, mit ihm habe das nichts
zu tun. Er ist fremd in der Stadt. Den Turkenkrieg sieht er allein als ein
regionales Problem in Wien. Als ihn in Akt Il ein verirrter Pfeil eines
Tirken trifft, weckt das nicht sein Verstdndnis fur die Stadt oder fur die
bedrohte Lage der Christen, vielmehr beschwert er sich:

Wenn jhr & su mit fremda Leutta
Wélt vmbgihn / was sol das bedeutta? (Kober 1970: 96,31-32)

Die Aggression der Tirken ist fur ihn Teil der mangelnden Gastfreundschaft
der Wiener; die streitenden Parteien bilden fur ihn eine Einheit, der er als
Fremder gegentibersteht, der in der Stadt nur seine Arbeit als Fuhrmann tun
will, nichts weiter. Als Hans allerdings erfahrt, dass ,,sein Junker“ Christoph
von Zedlitz vom Feind gefangen ist, packt ihn die Wut. Er will nun
endgultig die Erlaubnis bekommen, die Stadt zu verlassen, um diese
Nachricht zu Hause zu verbreiten, dann werde man es rachen:

Je daf? dichs falbl / nu muf? ich nauf3 /

Dal ich sen alla say zu Haul} /

Mich décht mich dacht sie wérn im gahn /

Dem Turcken / Jhr wardt wunder sahn. (Kober 1970: 101,75-78)
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Der Angriff auf den eigenen Landesherrn schreit nach Vergeltung; ihm ist
Hans absolut treu und dieselbe Treue gilt auch flr die anderen Untertanen
des Zedlitz. Die regionale ldentitdt verbindet sich hier mit einer sehr
personlichen Herrschertreue. Umgekehrt setzt sich am Ende auch der
Landesherr flr ,seinen® Hans ein, wenn der den Tirken entkommene
Zedlitz den Juden Mauschel des Verrats an der Stadt Wien Gberfiihrt, im
Hause des Mauschel aber versehentlich Hans aufgegriffen und verhaftet
wird (Kober 1970: 134,16). Diese Treue gegeniiber dem Untertanen, dessen
Unschuld von vornherein angenommen und nicht hinterfragt wird, ist
komplementér zu Hans® Untertanentreue zu verstehen. Der Personen-
verband ist hier das Bindende; einen Begriff von ,Nation* kennt Hans nicht.

Der grundlegende Unterschied zwischen dem Schlesier, der sich in
Wien fremd fihlt und vom Turkenkrieg, den er als ein Privatscharmutzel
der Wiener anschaut, nichts wissen will, und dem Niederlander, der sich in
Wien ebenfalls fremd fuhlt und von allzu religiéser Motivation nichts halt,
aber im Kampf die Fahne eifrig verteidigt, liegt letztlich im Stand. Es ist der
Adelige, der sich als Reichsmitglied verhélt und damit eher den Begriff
einer Nation vertritt.

5. Adeliger deutscher Nation: standische und ,nationale‘ ldentitat

Christoph von Zedlitz macht — ahnlich wie Hans — keinen Hehl daraus, dass
er Schlesier ist und nimmt, wie bereits erwéhnt, selbstverstandlich seinen
schlesischen Untertan in Schutz. Das freilich entspricht nicht zuletzt auch
seiner Pflicht als eines Adeligen. Auffallig ist, dass er einen weit weniger
ausgepragten Dialekt spricht als Hans. lhn versteht ja Wilhelm von
Obernbeck problemlos. Der Dialekt ist also deutlich auch ein Soziolekt.
Welche bedeutende Rolle der Adel fur Christophs von Zedlitz Identitét
spielt, wird spéatestens deutlich, als er vor Solyman gefuhrt wird und man
ihm den Harnisch abnimmt: Sofort entdeckt Solyman Christophs Siegelring
mit dem Zedlitzer Wappen. Zedlitz nimmt dazu Stellung mit den Worten:

Ich bin einer vom Adel zwar /

Vnd aus der Schlesig das ist wahr /

Christoff von Zedlitz ist mein Nahm.

Doch sag ich das vor jederman, /

Dal ich der aller gringste sey

Vntr allen Ritters Leuten frey /

So in der Stad beldgert sind. (Kober 1970: 45,45-51)
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In glanzenden Farben zeichnet er die Stadt, die ,,Edler Helden voll* (Kober
1970: 47,80) sei, die alle fest entschlossen seien:

So lang wehret jhr Leib vnd Leben /

Ja auch der Letzt Bluts tropffen Roth /

Habn sie geschworen ihrem Gott /

Vnd Kayserlicher Mayestatt /

Dass sie erhalten wolln die Stad /

Vnd retten Deutsche Nation. (Kober 1970: 47,86-91)

Es sind die adeligen Ritter, welche die ,,deutsche Nation* retten — aufgrund
ihres Treuebilindnisses zu Gott und dem Kaiser, denen sie (genau in dieser
Reihenfolge) verpflichtet sind. So ist es offensichtlich auch der deutsche
Adel, vor dem Solyman sich furchtet. Der Sultan erinnert sich angstvoll
daran,

Was vns im Ofner SchloR vor tiick

Vier Fahnlin Deutscher Knecht gethan/

Da doch jhrr eintzlich so viel Man

Kann wehren / alR der vnser Tausent. (Kober 1970: 69,54-57)

Die ,eysern Manlin“ (Kober 1970: 70,67), d.h. die Kampfer in
ihren,Wunderwaffen* von durchgéngigen Vollpanzern mir ihrer enormen
Kraft, schrecken den Sultan. Der Harnisch (laut Aussage Zedlitz’ ein
adeliges Tanzgewand, vgl. Kober 1970: 71,105), die Kampftechnik, die
Kraft, die Ausbildung und die Treue zu den lhrigen (Kober 1970: 71,89-90)
zeichnen die deutschen Ritter aus. Hier wird nicht unterschieden zwischen
Schlesiern und Osterreichern, Niederlandern und Bayern: Es sind die
deutschen Ritter, die die Eroberung Ungarns erschwerten. Auf der anderen
Seite ist es das ,,deutsche Land“ (Kober 1970: 72,4), dessen Not Zedlitz
beklagt:

Ach du Gerechter Gott vnd Recher /
Wie hastu deines Zornes Becher

In grim gestirtzt / aus deiner Hand /
Vber das arme Deutsche Land!

Ja trawn ja trawn / das heist ja wol /
Allr Ehren Ist Osterreich Voll /

Ja Alls Elends Ist Osterreich Voll
Wo man sich nur hinwenden soll. [...]
Wenn ich nur das vnschuldig Blut
Koént rechen / oder meinen Mut
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An dem Feind kihlen / vnd ohn end
In seinem Blut waschen mein Hend /
Die dir Herr Christ verpflichtet sein. (Kober 1970: 72-74,1-8 u. 43-49)

LAller Ehren ist Osterreich voll“: AEIOU ist das schon im 16. Jahrhundert
vielfach gedeutete Motto der Habsburger, eingefiihrt von Kaiser Friedrich
I11. (Koller 1995). Dass hier ein Schlesier tiber die Verkehrung des Mottos
der Habsburger und iiber den Notstand Osterreichs klagt, eingeleitet durch
eine Klage Uber das ,deutsche Land“, zeigt deutlich, dass er in seiner
Verantwortung fir das Reich keine Unterschiede macht und Osterreich als
Teil des Reichs mit dem Reich identifiziert. Es gilt, das Unrecht, welches
unschuldige Deutsche erlitten haben, zu réchen, was flur Zedlitz Aufgabe
eines christlichen Ritters ist.

6. Fazit: Ein ,,patriotisches* oder ein ,,christliches* Drama?

Am Ende des sehr ,,patriotischen* Textes (so hat ihn die &ltere Forschung
genannt, wéhrend die jlngere ihn letztlich ignoriert hat) entpuppen sich
mehr und mehr die ,,nationalen* Ziige des Textes als Beschreibungen eines
engen und emotionalen reziproken Verhéltnisses zwischen Herrscher und
Untertan — das fur den idealen Ritter Christi bedeutet, dass er zum einen
Christus als seinem Herrscher eng verpflichtet ist, zum anderen dem Kaiser.
Dies ist freilich die Perspektive eines adeligen Ritters, denn der einfache
Untertan ist priméar seinem Landesherrn verpflichtet. Regionale und
nationale, ja, auch religidse ldentitdten decken sich so im ldealfall mit
Personalstrukturen. Die emotionale Bindung zum Herrn l&sst den treuen
Untertan dessen Land mit Barenkraft verteidigen bzw. im Fall Christi
dessen Wort mit Macht vertreten. Eben dieses Idealverhéltnis der Bildung
einer ,,Nation* aus einem Netzwerk von personlichen Bindungen wird von
Kober als sowohl im Islam als auch im Judentum gebrochen gezeichnet.
Solymans Hof zerbricht letztlich, da einige unter der Oberflache der Treue
zu seinem Hof eine personliche Bindung zu Christus statt zu Allah
aufgebaut haben. Die Juden dagegen weisen ein enges Verhaltnis zu ihrem
Gott auf, aber ihnen fehlt die Bindung an einen Herrscher und an Moral. So
scheint das Ideal der ,,Deutschen Nation* auf der VVerbindung von Personen-
verband auf verschiedenen Hierarchiestufen, auf der Verbindung zu Gott
und Moral zu beruhen — und genau diese Verbindung will der Text lehren.
Kober folgt damit zu weiten Teilen seinen VVorgéngern im Amt eines poeta
laureatus, er verstarkt aber die Doppelbindung zu Gott und Kaiser bzw.
Herrscher. Dies durfte nicht zuletzt auch dem Auffihrungsanlass des
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Dramas entsprochen haben: Es wurde anlasslich des Friedensschlusses am
Ende des Langen Turkenkriegs aufgefihrt, sicherlich auch zur Beruhigung
der Stadt, die durch die Einquartierung von Reitertruppen 1606 6konomisch
schwer belastet wurde (Zimmermann 1786: 275). Ort der Aufflihrung war
wohl die 1604 von Pfarrherr Tobias Seiler wiedereroffnete Stadtschule, die
wie auch die anderen Schulen der Stadt wegen der Pest geschlossen worden
war und die 1614 als ,,fromme Schule* bezeugt ist (Sutorius 1787: 169-
171).
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Temeswar

Wahn und Wahnsinn im Werk Johann Wolfgang Goethes
und Friedrich Schillers

Abstract: Based on the definition of the notions ,,delusion” and ,,insanity” present study
examines the motif of insanity in the works of Johann Wolfgang Goethe and Friedrich
Schiller, whereas the function of this motif is analyzed in the particular texts.

In the epistolary novel Die Leiden des jungen Werthers (1774) the protagonist’s passion,
ecstasy and insanity act as elixir vitae. In the drama Torquato Tasso (1790) the artist, who
is misunderstood by his fellow men, is in the center of attention. This leads to his isolation
and retreat from reality. Therefore the artist’s insanity can be seen as a protest against
society. Gretchen’s insanity in Faust 1 (1808) reveals the truth of her character. Thus
insanity becomes a means to accuse society, which leads to infanticide. In the novel
Wilhelm Meisters Lehrjahre (1796) the harpist suffers from melancholia, an illness that
escalates in insanity. Goethe tries not only to elucidate the causes of his protagonist’s
disease but also recommends therapy.

Because insanity in Schiller’s work has not the same status as in Goethe’s present study
investigates the impact of medicine on Schiller’s literary work and reads his first drama Die
R&uber (1781) as the most important outcome of his medical study.

Keywords: delusion and insanity, melancholia, psychoanalysis, therapy, medicine and
literature.

Das von Bettina von Jagow und Florian Steger im Jahr 2005
herausgegebene Lexikon Literatur und Medizin behandelt die Begriffe
Wahn und Wahnsinn zusammen, wobei vor allem der Wahn im Mittelpunkt
steht. Es wird darauf hingewiesen, dass die beiden Begriffe seit dem
ausgehenden Mittelalter einem bemerkenswerten Bedeutungswandel
unterworfen sind. Ihre Inhalte umfassen ein weites Spektrum madglicher
Erkrankungsformen, das von der melancholisch-depressiven Verstimmung
und Tribung Uber die gestorte Meinungsbildung auf der Grundlage einer
reduzierten Vernunft, die wahnhafte Vorstellung nicht existierender
Krankheit bis hin zur Erklarung als krankhafte Veranderung der Urteilskraft
mit eigenem Krankheitswert im 19. und der Lehre von den Wahnideen im
20. Jahrhundert reicht (Jagow/ Steger 2005: 842-843).
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Der Wahn wird definiert als eine krankhaft falsche Beurteilung der
Realitat, an der mit subjektiver Gewissheit festgehalten wird und die
erfahrungsunabhéngig auftritt. Die Uberzeugung steht im Widerspruch zur
Wirklichkeit und zur Uberzeugung der anderen Menschen. Das Lexikon
differenziert zwischen dem Wahneinfall, der Wahnwahrnehmung und dem
Erklarungswahn. Wahrend der Wahneinfall eine plétzlich auftretende Uber-
zeugung ist, d. h. ohne Bezugnahme auf duRere Wahrnehmung vorkommt,
handelt es sich bei der Wahnwahrnehmung um eine richtige Sinneswahr-
nehmung, d. h. mit Bezugnahme auf &ullere Wahrnehmung, die eine im
Sinn des Wahns abnorme Bedeutung erhalt. Der Erklarungswahn aber ist
eine wahnhafte Uberzeugung zur Erklarung von psychotischen Symptomen,
wie z. B. den Halluzinationen. Von einem systematischen Wahn wird
gesprochen, wenn Wahnideen durch logische und/oder paralogische
Verknupfungen zu einem Wahngebdude werden (siehe Jagow/ Steger 2005:
843).

Im Lexikon wird der Deutungswandel der beiden Begriffe verfolgt,
der sich sowohl vor dem Hintergrund veranderter medizinischer Konzepte
als auch vor dem eines Wandels in der gesellschaftlichen Erklarung
manifester Storungen menschlicher Wahrnehmungsfahigkeit vollzieht.

Von der Antike bis ins Mittelalter und sogar bis zur Friihen Neuzeit
wird der Wahn mit der Schwarzgalligkeit, der Melancholie, in Verbindung
gebracht (siehe Jagow/ Steger 2005: 843-844). Noch in der Mitte des 17.
Jahrhunderts wird der Wahn eher als unbegriindete Meinung, ohne
unmittelbares Krankheitsbild betrachtet (siehe Jagow/ Steger 2005: 844-
845). Erst in der Aufklirung sind Anderungen in der Begriffsdeutung zu
registrieren. Immanuel Kant deutet den Wahn als nachhaltige Stérung der
Urteilskraft. Der Begriff weist nun auf einen Zustand hin, in dem der
Mensch uberhaupt nicht mehr in der Lage ist, sich ein richtiges Urteil von
den Dingen zu bilden, sondern ohne wahre Erkenntnis in tiefster Tauschung
verharrt. Fir Kant ist daher der Wahn eine Selbsttduschung, die ein richtiges
Urteil von den Dingen ausschliel3t (siehe Jagow/ Steger 2005: 845). Von
dieser Definition ist es nur ein kurzer Schritt dahin, den Wahn als
krankhaftes Phdnomen zu deuten, so wie das Mitte des 19. Jahrhunderts
erfolgt.

Der Begriff Wahnsinn wurde in der Fachsprache der Psycho-
pathologie verwendet, bis ihn im 19. Jahrhundert der Terminus Geistes-
krankheit abloste. Unter Geisteskrankheiten oder Geistesstérungen wurden
unterschiedliche Verhaltensbilder und Krankheiten zusammengefasst, die
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sich durch Verhaltensformen ausdriicken, die in der Gesellschaft nicht
akzeptiert werden.

Geisteskrankheiten kénnen als Oberbegriff fur jede Art von seelischer
Storung verstanden werden oder spezieller als Psychose.

Im medizinischen und psychologischen Sprachgebrauch findet der
Begriff Geisteskrankheit heute wegen definitorischer Schwierigkeiten kaum
noch Verwendung. Man spricht heute anstelle von Geisteskrankheiten
neutraler von psychischen Stérungen oder seelischen Krankheiten.

Des Ofteren haben Psychiater und Psychoanalytiker das Dichtergenie
Johann Wolfgang Goethe (1749-1832) in die Né&he des Pathologischen
geruckt. Der amerikanische Psychoanalytiker &sterreichischer Herkunft
Kurt Eissler (1908-1999) stellt in seiner 1400 Seiten starken psycho-
analytischen Studie iiber Goethe' letztendlich die Diagnose Schizophrenie,
wiahrend die deutschen Psychiater Paul Mébius? (1853-1907) und Ernst
Kretschmer® (1888-1964) in Goethe zumindest zeitweise Ziige des
Psychopathen erkennen. Wie Peter K. Schneider in seinem Buch Wahnsinn
und Kultur oder ,,Die heilige Krankheit“. Die Entdeckung eines
menschlichen Talents (2001) im Kapitel tiber Goethe behauptet, findet sich
seit dem letzten Drittel des 18. Jahrhunderts das Spiel des Kiinstlers mit
dem eigenen Wahnsinn (Schneider 2001: 149). Durch eine Aussage Goethes
zeigt er dessen psychologische Fahigkeiten auf und vermutet, dass Goethe
Préavention an sich selbst betrieben habe (Schneider 2001: 148):

Der Mensch ist als wirklich in die Mitte einer wirklichen Welt gesetzt und mit
solchen Organen begabt, dass er das Wirkliche und nebenbei das Mdgliche erkennen
und hervorbringen kann. Alle gesunden Menschen haben die Uberzeugung ihres
Daseins und eines Daseienden um sie her. Indessen gibt es auch einen hohlen Fleck
im Gehirn, d. h. eine Stelle, wo sich kein Gegenstand abspiegelt, wie denn auch im
Auge selbst ein Fleckchen ist, das nicht sieht. Wird der Mensch auf diese Stelle
besonders aufmerksam, vertieft er sich darin, so verfallt er in eine Geisteskrankheit,
ahnet hier Dinge aus einer andern Welt, die aber eigentlich Undinge sind und weder
Gestalt noch Begrenzung haben, sondern als leere Nachtrdumlichkeit angstigen und
den, der sich nicht losreif3t, mehr als gespensterhaft verfolgen.*

! Kurt Eissler (1963): Goethe: A psychoanalytic study 1775-1786, Detroit: Wayne State
University Press; dt. Goethe: eine psychoanalytische Studie 1775 — 1786, Basel,
Frankfurt am Main: Stroemfeld / Roter Stern, Band1: 1983, Band 2: 1985.

2 Paul Mébius (1898): Uber das Pathologische bei Goethe, Leipzig: J. A. Barth.

® Ernst Kretschmer (1929): Geniale Menschen, Berlin: Springer.
*http://www.zeno.org/Literatur/M/Goethe, +Johann+Wolfgang/Aphorismen+und+Aufzeich
nungen/Maximen+und+Reflexionen/Aus+%C2%BBKunst+und+Altertum%C2%AB/F%C
3%BCnften+Bandes+zweites+Heft.+1825 [05.02.2014].
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Nach der Auffassung von Schneider entrinnt Goethe der
Bodenlosigkeit der Introspektion, der Bedrohung des Wahnsinns durch sein
Werk. Dies beginnt schon mit dem Briefroman des Sturm und Drang Die
Leiden des jungen Werthers (1774), in welchem Leidenschaft, Ekstase
und Wahnsinn des Protagonisten als Lebenselixier fungieren (siehe auch
Schneider 2001: 151). In diesen Roman baut Goethe das Weltbild des
extremen Subjektivismus mit seinen letzten Konsequenzen aus. Damit halt
er nicht nur eine Dominante des Zeitgeistes fest und nimmt den subjektiven
Idealismus vorweg, sondern spricht auch eine Warnung vor dem uber-
steigerten Subjektivismus aus. Dadurch vermag er es auch, sich selbst vor
der zerstorenden Kraft einer unglicklichen Liebe zu der in Wetzlar
lebenden Charlotte Buff, der Braut des befreundeten Juristen Johann Georg
Christian Kestner, zu befreien.

Im Drama Torquato Tasso (1790) gestaltet Goethe die Tragik des
Kinstlerdaseins. Die Gestalt und das tragische Schicksal des Dichters des
Epos Das befreite Jerusalem, Torquato Tasso, der ab dem Augenblick
beriihmt wurde, in welchem sein Werk die italienischen Leser aus dem 16.
Jahrhundert erobert hatte, beeindruckten dessen Zeit und Nachwelt. Der
Dichter litt unter mentalen Stérungen, wurde von Verfolgungswahn und
Gedanken an Gewaltakte gequalt, was seine Einlieferung in eine Anstalt zur
Folge hatte, in welcher er sieben Jahre verbringen wird. In Goethes Drama
beendet Torquato Tasso sein Epos und tberreicht es dem Herzog Alfons |1
von Ferrara, an dessen Hof er lebt. Als Dank bekrénzt ihn der Herzog durch
die Hand seiner Schwester Eleonora mit Lorbeer. Antonio, ein Hofling, der
eben aus Rom zurtckkehrt, wo er schwierige politische Angelegenheiten zu
erledigen hatte, sieht dies mit Abschatzung. Das Verhaltnis zwischen
Torquato Tasso und Antonio entwickelt sich so unglucklich, dass der
Dichter seinen Degen zieht und ihn gegen den Minister seines Landesherrn
richtet. Vom Herzog wird Tasso fur dieses schwere gesellschaftliche
Vergehen mit einer leichten Freiheitsbeschrankung bestraft, wobei der
Herzog gleichzeitig auch seinen Minister rugt, der nicht das Feingefinhl
aufgebracht hat, das von seiner Selbstbeherrschung und Erfahrung zu
erwarten ware. Alfons von Ferrara, der die leidenschaftliche Art des
Dichters kennt, moéchte den Streit schlichten und beauftragt Antonio zu
diesem Zweck, dem Dichter seinen Degen zurtickzugeben und dadurch
dessen erlittene Schmach zu lindern. Torquato Tasso verlangt nun von
Antonio, dieser solle vom Herzog seine Freiheit, den Hof verlassen zu
dirfen, erwirken. Alfonso stimmt zu und verabschiedet sich mit
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wohlwollenden Worten vom Dichter, mit der Hoffnung ihn unter den
Bewunderern seines Genies wiederzusehen. Seine Freiheit wiedererlangt, in
der Tasso eigentlich nur die moralische Einsamkeit des von allen seinen
Freunden getrennten Menschen erkennt, wendet er sich der Prinzessin
Leonore zu, um ihr seine Liebe zu gestehen. Er wird aber von ihr
abgewiesen, was ihn in duBerster Verzweiflung dazu veranlasst, seine
Rettung bei dem besonnenen und starken Antonio zu suchen, der jetzt der
einzige zu sein scheint, der den Dichter verstehen und ihm seine rettenden
Freundschaft anbieten kann.

Tudor Vianu gemaR besteht das Hauptinteresse des Dramas in der
Entwicklung der Gefiihle der Gestalten sowie der psychologischen
Konflikte zwischen ihnen. Das Portrdt Torquato Tassos ist ein von
Meisterhand geschaffenes. Es stellt einen Menschen dar, der mehr in seiner
Phantasie als in der Realitat lebt, von Leidenschaften erschuttert ist, aber
auch an tiefen Depressionen leidet, mit einem Temperament am Rande des
Pathologischen, spezifisch fir den deutschen Sturm und Drang. Im
Gegensatz zu Torquato Tasso ist Antonio ein Politiker und Weltmann, tief
in der Realitdt verwurzelt, der auf die Ergebnisse einer umfassenden
Lebenserfahrung fulend, die Mdglichkeit in sich findet, den Dichter zu
verstehen und ihm Freundschaft anzubieten. So wirft das Drama ein Licht
auf die eigenen Konflikte Goethes mit dem Weimarer Hof, wo seine
Phantasien und Leidenschaften so oft in Zaum gehalten werden mussten.
Goethe hat in den beiden Protagonisten des Dramas je einen Aspekt seiner
vielfaltigen Personlichkeit verbildlicht, jenen als Dichter und jenen als
Staatsmann, da er gleichzeitig in der Phantasie seiner Schopfungen als auch
in der Erfahrungssphére des praktischen und aktiven Mannes lebte (Vianu
1963: 273).

Goethe zeigt in diesem Drama die Verstandnislosigkeit der
Gesellschaft sowohl dem Kunstler gegenuber als auch gegentber seiner
Berufung und seinen Zielen auf. Diese Einstellung ist es, die Tasso in die
Vereinsamung stirzt und letzten Endes zu seinem Bruch mit der
Wirklichkeit fuhrt. Der Wahnsinn des Kunstlers wird somit als Protest
gegen die Gesellschaft verstandlich.

Eine génzlich andere Funktion Gbernimmt der Wahnsinn in der
Schlussszene von Goethes Faust | (1808), in welcher Gretchen als halb
wahnsinnig erscheint, wie Ophelia in Shakespeares Hamlet. Gretchen steht
nicht nur vor der Hinrichtung, weil sie ihr Kind ertrankt hat, sondern wie
Jochen Schmidt aufzeigt, an einer duBersten Grenze des Menschseins, wo
ihre Existenz in Qual und Angst zerbricht. Schmerz und Schuldgeftihle
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treiben sie in den Wahnsinn. Sie fuhlt sich zerrissen zwischen der
Erinnerung an das einst mit Faust erlebte Liebesglick und der sich im
Misstrauen offenbarenden Entfremdung von dem Geliebten. Desgleichen ist
sie auch von dem Entsetzen (ber die Ermordung ihres Kindes und dem
halluzinatorischen Wunsch zerrissen, das Kind aus dem See zu retten, in
dem sie es doch schon langst ertrankt hat (Schmidt 2011: 207). Im Irrereden
in ihrem letzten Dialog mit Faust kommt ihr tiefstes Gefiihl zum Vorschein.
Im Lied vom Machandelbaum aus dem Volksmarchen tbernimmt sie die
Rolle des von ihr getdteten Kindes. So inszeniert Goethe den Wahnsinn
Gretchens nicht nur, um Gretchen in einer durch die Schrecken der
begangenen Tat und der bevorstehenden Hinrichtung bedingten Geistes-
verwirrung zu zeigen, sondern auch um im Wahnsinn die Wahrheit ihres
Wesens zum Vorschein zu bringen (Schmidt 2011: 208). In ihrer geistigen
Verwirrtheit klagt daher Gretchen die Gesellschaft an, die sie zum
Kindermord getrieben hat. Auch die Verwechslung ihres Geliebten mit
ihrem Henker zeigt die ganze Wahrheit der Situation, ndmlich dass Faust
Schuld an ihrem Elend ist. Gegen Ende der Kerkerszene findet aber
Gretchen zu sich selbst und nimmt ihr Schicksal bewusst an, indem sie sich
weigert mit Faust zu fliehen. Damit vollzieht sie ihre innere Rettung.
Melancholie und Wahnsinn nehmen in Goethes Roman Wilhelm
Meisters Lehrjahre (1796), der zum Prototyp des deutschen Bildungs-
romans wurde, eine wichtige Stellung ein. Verschiedene Figuren wie
Laertes, der Graf und die Grafin, Aurelie, Mignon, Sperata und der Harfner
leiden unter Melancholie, wobei diese sich im Falle des Harfners sogar bis
zum Wahnsinn steigert. Auch Wilhelm, der sich im Mittelpunkt dieses
Figurenensembles befindet, weist Symptome der Melancholie auf, jedoch
kann er sie im Gegensatz zu den anderen Figuren schrittweise tGberwinden,
indem er sich einer nitzlichen Tatigkeit und der Turmgesellschaft
verschreibt. An der Figur des Harfners fuhrt Goethe beispielhaft die
Entwicklung von einem melancholischen Gemutszustand Uber den aus-
brechenden Wahnsinn bis hin zur Therapie vor. Der HOhepunkt des
Wahnsinns der Figur duf3ert sich, als er geplagt von der Wahnvorstellung,
dass ein kleines Kind nach seinem Leben trachtet, Wilhelms Sohn ermorden
will. Gleichzeitig wird auch die Krankheitsursache aufgedeckt, die in der
inzestudsen Beziehung des Harfners zu seiner Schwester Sperata liegt.
Philipp Rothe ordnet diese Krankheit in den Kontext des 18. Jahr-
hunderts ein und diagnostiziert sie dementsprechend als Melancholie, wobei
er die Bedeutung dieses Begriffes in der Zeit Goethes herausarbeitet. \VVor
dem Hintergrund der herrschenden Geisteshaltung der Vernunft wurde die
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Gliickseligkeit des Menschen im 18. Jahrhundert nicht mehr als Folge eines
gottergebenen Lebens betrachtet, sondern als individuelle Leistung, welche
die Uberwindung zahlreicher Hindernisse erforderlich machte. Im Falle dass
das Individuum der Forderung nach Gliuckseligkeit nicht entsprechen
konnte, trat die Melancholie als Krankheit ein (siehe Rothe 2009: 46). So
zeigt Rothe auf, dass Goethe mit der Melancholie des Harfners nicht ein
seltenes Krankheitsbild seiner Zeit beschreibt, sondern Motive verarbeitet,
die im Zeitalter der Aufklarung von epochalem Interesse waren. Die
Melancholie ist daher nicht nur als medizinisches Krankheitsbild der Zeit zu
verstehen, sondern auch als Gemutszustand, der den Menschen in seiner
Ganzheit, also in der korperlichen und geistigen sowie in der moralischen
und sittlichen Dimension betrifft (siehe Rothe 2009: 47). Infolge des
begangenen Inzestes mit seiner Schwester wird der Harfner von dem
Glauben verfolgt, ein Stinder vor Gott zu sein. Die Tatsache aber, dass er
gerade in der Hingabe an Gott sein Lebensgliick sucht, fiihrt zu einem
unldsbaren inneren Konflikt, der den Verzweifelten in den Wahnsinn treibt.

Goethe widmet sich im Roman ausfuhrlich der Therapie des
Patienten. Rothe zeigt auf, dass sich die Behandlung des Harfners mit der
»Psychischen Curmethode” Johann Christian Reils, eines der beriihmtesten
Arzte der Aufklarung und Romantik und Zeitgenossen Goethes, deckt. Reil
hat in seinen Rhapsodieen Uber die Anwendung der psychischen
Curmethode auf Geisteszerriuttung (1803) eine Kritik an der friiheren
Behandlung der Irren formuliert, Uberlegungen zur Entstehung des Wahns
angestellt und eine medizinisch-moralische Therapie des Wahnsinns nach
den Vorstellungen des humanistisch aufgeklarten Arztes vorgeschlagen. Die
von Goethe im Roman vorgeschlagene Therapiemethode, die an dem
Harfner aufgezeigt wird, stimmt, wie Rothe nachweist, in vier Punkten mit
der Auffassung Reils tiberein. Der Kranke wird erstens zu einer nitzlichen
Tatigkeit unter freiem Himmel angehalten, indem er seiner musikalischen
Begabung entsprechend Kinder im Harfenspiel unterrichten soll. Zweitens
wird die Behandlung sowohl von einem Arzt als auch von einem
Geistlichen durchgefiihrt, die sich entsprechend dem Kdorper bzw. der Seele
des Kranken widmen. Drittens wird der Kranke allmahlich von der Rolle,
die er sich als Geistlicher zuschreibt, entfernt, da diese eng mit seinen
wahnhaften Ideen in Verbindung steht. Er entscheidet sich aus freiem
Willen dazu, seine Kleidung und damit auch sein AufReres zu andern, was
dazu fuhrt, dass der sich von seiner Krankheit losldsen und den
Verfolgungswahn besiegen kann. Das letzte Element der Therapie findet
sich in dem Eingehen auf die Wahnideen des Harfners. Dieser wird namlich
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von der fixen Idee verfolgt, dass er ein Sunder und Unglucksbringer sei.
Hinzu kommt der Verfolgungswahn, die wahnhafte Idee von einem
Verfolger umgebracht zu werden. Die Ldsung des inneren Konflikts wird
am Ende rein zuféllig gefunden. Ein Glaschen Opium ermoglicht es dem
von Todesangst Gepeinigtem, sein Leben wieder unter Kontrolle zu haben,
da es nun in seiner eigenen Hand liegt, sein Leben zu beenden (Rothe 2009:
50-54).

Obwohl die Therapie im Roman Erfolg hat, begeht der Harfner
schlieBlich Selbstmord. Dies interpretiert Rothe weniger als Misserfolg der
Behandlung als vielmehr als Ruckfall, denn durch die vermeintliche Schuld
am Tod des Knaben Felix wird der Harfner kurz nach seiner Heilung erneut
von der Vergangenheit eingeholt (Rothe 2009: 54).

Im Werk Friedrich Schillers (1759 — 1805) kommt dem Wahnsinn bei
Weitem nicht der Stellenwert wie bei Goethe zu. Im Lexikon Literatur und
Medizin wird bloR auf die Auffassung des Stirmer und Dréngers von der
Liebe als heil’ger Wahnsinn eingegangen, sowie auf die Tatsache, dass der
Wahnsinn in der Ballade Der Taucher (1798) auch Anlass fur moralische
Verfehlungen sein kann, denen es Einhalt zu gebieten gilt (siehe
Jagow/Steger 2005: 849). Aus diesem Grund soll im Folgenden eher dem
Einfluss der Medizin auf Schillers Schaffen nachgegangen werden, da
wenigen bekannt ist, dass sein einzig erlernter Beruf jener des Arztes war
und er ein und ein dreiviertel Jahr als Regimentsarzt im Dienst des Prinzen
Karl-Eugen in der wirttembergischen Armee in Stuttgart gearbeitet hat.

Im Jahr 1770 grindete Karl Eugen die Militdrakademie, die seinen
Namen tragt und deren Fuhrung er personlich tbernahm. In dieser Schule
mit einem ziemlich schwer zu bestimmendem Charakter verbringt Schiller
die Zeitspanne zwischen 1773-1780. Die Unterrichtsgegenstéande der ersten
Jahre weisen die Schule als ein Gymnasium, eine Mittelschule aus, da die
Schiler Latein, Griechisch, Franzosisch, Religion, Philosophie, Geschichte,
Geografie, Mathematik und Naturwissenschaften studieren, aber auch
Tanzen, Reiten und Fechten. Kurz vor dem Alter, in welchem die Junglinge
der Zeit Studenten an einer Universitat wurden, begann die Ausbildung im
Militarwesen, Medizin, Jura, Kunst, Handel und Forstwirtschaft. Ein
Schuler der Karlsschule konnte daher seine Studien mit 19 Jahren oder
sogar fraher abschlieBen und ein Diplom erhalten. Unter diesen
Bedingungen ist es verstandlich, dass weder die allgemeine humanistische
oder wissenschaftliche Ausbildung noch die akademische sehr grindlich
waren. Vianu zeigt auf, dass Schiller lange Zeit unter seiner
unvollkommenen schulischen Ausbildung gelitten hatte, welche er spater
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durch das grundliche Studium der Geschichte und Philosophie erganzte,
beides Gebiete, in welchen er einen bedeutenden Beitrag leistete (Vianu
1961:18).

In den ersten Jahren an der Karlsschule interessiert sich Schiller vor
allem fur die Vorlesungen der Philosophie, danach wahlt er das Fach Jura.
Das Jurastudium gibt er jedoch bald auf, da er es zu abstrakt und kalt
empfindet, in keinem Verhdltnis zu seiner Innenwelt. Als man an der
Akademie auch Medizin studieren kann, entscheidet sich Schiller fur dieses
ihm n&her stehende Fach. Die Medizin stellt fur ihn einen Weg zur Kenntnis
des Menschen dar.

Es konnte nicht festgestellt werden, wie weit Schiller in der arztlichen
Ausbildung gekommen ist. Vianu jedoch weist auf das Vorhandensein
zweier Briefberichte hin, aus welchen die Einstellung Schillers dem
Patienten gegenlber zum Vorschein kommt. Schiller geht taktvoll vor,
verwendet Methoden, deren Ziel es ist, das Vertrauen des Kranken zu
gewinnen und behauptet, dass ,,das Vertrauen eines Kranken nur dann
gewonnen werden kann, wenn man seine Sprache verwendet.“ Den
Methoden des Zwangs und der Gewalt, die in der Medizin jener Zeit bei der
Behandlung der psychischen Krankheiten eingesetzt wurden, stellt Schiller
die Auffassung gegenuber: ,,Der Widerspruch und die Gewalt kénnen einen
Kranken vernichten, aber mit Sicherheit nicht heilen“ (zit. nach Vianu 1961:
23).

1779 stellt Schiller seine Diplomarbeit ,,Die Philosophie der
Physiologie* vor, die den Abschluss seines Medizinstudiums besiegeln soll.

Laut Vianu sucht Schiller in dieser Arbeit ,,die Kraft der Vermittlung*
zwischen Seele und Materie. So ist die Arbeit lediglich ein eklektischer
Versuch, den Dualismus zwischen Geist und Materie zu Uberwinden. Die
Begutachter der Arbeit stellen die Kenntnisse und den FleiR des Kandidaten
fest, kritisieren hingegen den geschraubten Stil der Arbeit und empfehlen
eine einfachere Ausdrucksweise und weniger Zur-Schau-Stellung der
Originalitét.

Karl Eugen, dem das letzte Wort zukommt, fallt folgende
Entscheidung:

Die Arbeit des Schiilers Schiller wird nicht gedruckt werden, obwohl ich zugeben
muss, dass der junge Mann viele schéne Sachen in ihr gesagt und viel Begeisterung
gezeigt hat. Aber weil diese Begeisterung zu stark ist, bin ich der Meinung, dass die
Arbeit noch nicht der Offentlichkeit preisgegeben werden kann. Deswegen glaube
ich, dass der junge Mann noch ein Jahr in der Akademie bleiben soll, damit sich

87



seine Begeisterung maRigt, so dass er, wenn sein Fleill gleich bleibt, eine wirklich
grofRe Personlichkeit werden kann (zit. nach Vianu 1961: 23-24).

Schiller bleibt also noch ein Jahr in der Karlsschule und stellt danach seine
Arbeit vor mit dem Titel ,,VVersuch lber den Zusammenhang der tierischen
Natur des Menschen mit seiner geistigen“. Diese neue Arbeit wird ange-
nommen, gedruckt und Schiller kann letztendlich die Militarakademie Karl
Eugens als Arzt verlassen.

Gottfried Willems betont in seiner Arbeit Der Korper bestimmt den
Geist. Schiller als Mediziner, dass spatestens seit der Schiller-Forschung
der 1970er und 1980er Jahre Klargestellt wurde, dass sich in den
medizinischen Schriften Schillers buchstéblich kein einziger Gedanke
findet, den die zeitgendssische Medizin nicht bereitgehalten hatte. Was
Schiller in seiner medizinischen Abschlussarbeit zu Papier brachte, sei
nichts anderes als die zeitgendssische Medizin, durchaus auf der Hohe der
Zeit.® Der Arzt Bernd Werner hélt jedoch dagegen, dass Schillers Arbeit den
Weg fir ein Verstandnis von Krankheit als Folge einer psychophysischen
Wechselwirkung 6ffne und damit schon frih auf die Bedeutung der
Psychosomatik verweise.®

Schon die von Schiller gewahlte Thematik ist ein deutliches Zeichen
dafur, dass er im Grunde weder den Zug zum Arzt noch zum
Naturwissenschaftler gehabt hat — und das ist ja wohl die unabdingbare
Voraussetzung dafur, in der Medizin etwas ausrichten zu kdnnen. Was
Schiller an der Medizin interessiert, sind vor allem die Mdglichkeiten zur
Erkundung der Natur des Menschen. Dabei geht es ihm immer um ein Bild
des Menschen als Ganzem. Und hierbei wiederum vor allem um den Status
des menschlichen Geistes.

Willems betrachtet Schillers Erstlingsdrama Die Rauber (1781) als
erste und wichtigste literarische Frucht des Medizinstudiums. Ahnlich wie
das Drama in der Dissertation als Fallbeispiel fungiert, so arbeitet es
umgekehrt unausgesetzt mit den Thesen der Dissertation. So wird es im
Grunde zu einer anthropologischen Studie mit literarischen Mitteln. Die
Frage nach dem ,,Zusammenhang der tierischen Natur des Menschen mit
seiner geistigen* wird im Hinblick auf die Lebensverhdltnisse des
Menschen in der modernen Welt gestellt, die Schiller als unnattrliche
Verhéltnisse begreift. Diese Problematik wird in Gestalt der beiden

® Siehe http://www.uni-jena.de/Sonderausgabe_Schiller_Medizin.html [04.02.2014].
® Siehe http://www.aerzteblatt.de/archiv/125503/Friedrich-Schiller-%281759-1805%29-
und-die-Medizin-Der-Mensch-als-innigste-Mischung-von-Koerper-und-Seele [04.02.2014].
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ungleichen Bruder Karl und Franz Moor auf die Biihne gestellt. Bei beiden
ist der ,,Zusammenhang der tierischen Natur mit der geistigen* auf krank-
hafte Weise gestort, mit dem Ergebnis eines fiebrig erhitzten Lebensgefihls.
In Karl lebt ,die tierische Natur auf Unkosten der geistigen®, in Franz ,,die
geistige Natur auf Unkosten der tierischen®. Karl ist von der Natur bestens
ausgestattet, er ist reich an vitaler Kraft, und seine Instinktnatur ist intakt,
insbesondere was die Gefiihlswelt anbelangt. Aber sein heftiges Geflihls-
leben, seine Impulsivitadt lasst der geistigen Seite, dem Intellekt, der
Uberlegung keine Chance: Herz ohne Hirn. Franz ist das genaue Gegenteil:
Hirn ohne Herz. Die Natur hat ihn stiefmitterlich behandelt, er ist
korperlich schwach, hasslich, emotional kalt. Und so setzt er ausschliel3lich
auf seine geistigen Fahigkeiten. Nach Reuchlein stellt das Ende von
Schillers Franz Moor ein anschauliches Beispiel fiir eine moralpédagogisch
abschreckende Inszenierung des Wahnsinns dar (Reuchlein 1986: 82). Es
erscheint unmittelbar als eine natlrliche Folge seiner lasterhaften
Leidenschaftlichkeit und als deren gerechte Strafe (Reuchlein 1986: 85).

Bernd Werner betont, dass das Menschenbild, das Schiller durch die
Medizin entwickelte, namlich die Erkenntnis von Geist und Korper als einer
untrennbaren Einheit, im Gesunden wie im Kranken, grof’en Einfluss
sowohl auf sein literarisches als auch auf sein philosophisches Werk
genommen habe. Er verweist auf Schillers Faszination von dem
einheitsstiftenden Prinzip im Menschen (ebd.). Diese Faszination ist es, die
Schiller in seinen R&aubern dazu veranlasst, zu untersuchen, was beim
Auseinanderfallen von Herz und Verstand geschehen kann. Das Ergebnis
sind die monstrosen Charaktere der beiden feindlichen Bruder Karl und
Franz Moor. So erscheint das Drama als Beispiel fir das enge
Zusammenwirken von Medizin und Literatur. Arzt und Dichter sezieren den
Menschen.
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Kunst am Wort, Spiel mit der Sprache -

Avantgardistische Tendenzen
in der Lyrik des expressionistischen Jahrzehnts

Abstract: Avant-garde art has always defined itself by way of a new, innovative,
revolutionary use of artistic devices, i.e. primarily via formal principles. The present paper
therefore focuses on formal innovations between 1910 and 1920 in the realm of poetry, no
matter to which literary movement (expressionism, futurism, dadaism etc.) the various
studied poems might be attributed. Starting from the expressionist ,,Sturm”-Circle and
August Stramm’s ,,Wortkunst” the present paper elucidates — in theoretical reflections and
practical interpretations — the crossroads in German avant-garde poetry after August
Stramm’s,,Wortkunst®: the parting of the ways between formalism and visionary poetry
within the process of radical dissolution of semantics. Important authors following August
Stramm who are researched in the present paper are: Kurt Schwitters, Carl Einstein, Jakob
van Hoddis, Raoul Hausmann and Hugo Ball.

Keywords: Avant-garde poetry, ,,Sturm”-Circle, ,,Wortkunst”, expressionism, dadaism,
August Stramm, Herwarth Walden, Kurt Schwitters, Carl Einstein, Raoul Hausmann, Hugo
Ball.

Kinstlerische Avantgarde hat sich seit jeher primdr Uber den neuen,
innovatorischen, revolutiondren Gebrauch von Kunstmitteln, also in erster
Linie Uber formale Prinzipien, definiert. Der inhaltlich radikale, gegen
herrschende Konventionen verstoRende und Tabus brechende Impetus
mochte zwar an der Gesamtwirkung des avantgardistischen Kunstwerks
beteiligt sein, doch bildete die formale Neuerung stets die Basis und die
Speerspitze seiner im strengen Sinne artistischen Selbstdefinition.

Von Anbeginn, seit Kurt Pinthus® epochaler Anthologie
Menschheitsdammerung (1919), die das sog. expressionistische Jahrzehnt
im Sinne einer Dokumentation seines lyrischen Verméachtnisses beschloss,
ist es jedoch dblich, expressionistische Dichtung insbesondere nach
inhaltlichen Kriterien zu bewerten und zu beurteilen. So uberschrieb Pinthus
die vier Kapitel seiner Lyriksammlung, die ab 1920 im Berliner Rowohlt
Verlag erschien, mit den Titeln Sturz und Schrei, Erweckung des Herzens,
Aufruf und Emporung, Liebe den Menschen.
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Der vorliegende Beitrag mochte sich dagegen auf die formalen
Neuerungen der Dichtung des Expressionismus und verwandter literarischer
Stromungen wie etwa des Dadaismus konzentrieren und dabei deutlich
machen, dass sich wahre kiinstlerische Avantgarde in der Selbstbesinnung
auf die Form und in der Reflexion auf die bei der artistischen Produktion
verwendeten Kunstmittel artikuliert.

Wie kein zweiter Kiinstlerkreis der Moderne hat sich die um
Herwarth Walden und seine Zeitschrift Der Sturm (1910-1932) formie-
rende Bewegung zu einem der bedeutendsten Organe avantgardistischer
Kunst entwickelt und tiber zwei Jahrzehnte lang als solche behauptet. Neben
der genannten Zeitschrift gab es auflerdem auch die Sturm-Biihne, den
Sturm-Verlag, die Sturm-Buchhandlung, die Sturm-Galerie, die Sturm-
Kunstschule und die berihmten Sturm-Abende, bei denen expressio-
nistische und futuristische Gedichte rezitiert und diskutiert wurden. Erst vor
Kurzem hat Robert Hodonyi (2010: 11-45) im Hinblick auf die Architektur
gezeigt, wie Der Sturm auch den Kinstlern der ,,Brucke®, des ,,Blauen
Reiter”, den Kubisten, Konstruktivisten und den ,,Bauhaus“-Protagonisten
ein Forum zur Entwicklung ihrer avantgardistischen Ideen bot.

Wir kdnnen uns im gegebenen Rahmen nicht umfassend mit der im
gemeinsamen Kunstwollen sich realisierenden Konvergenz aller Kinste
wahrend des expressionistischen Jahrzehnts auseinandersetzen, sondern
mussen uns im Folgenden auf eine der Kunstarten, die Literatur, speziell auf
die Gattung der Lyrik, beschranken und konzentrieren. Die sog. Wortkunst
des Sturm-Kreises wurde dabei nicht nur praktisch durch literarische Werke
etwa August Stramms realisiert, sondern auch theoretisch durch Essays von
verschiedenen Mitgliedern des Sturm-Kreises propagiert.

VVon Herwarth Walden selbst erschien 1918 in Der Sturm ein Essay
mit dem Titel Das Begriffliche in der Dichtung (Walden 1976: 149-156). In
diesem Essay, der traditionelle von moderner Dichtung abzugrenzen sucht,
spielt der Herausgeber der ,,Wochenschrift fur Kultur und die Kiinste* — so
der Untertitel der genannten expressionistischen Zeitschrift — das
Ungegenstéandliche gegen das Gegenstandliche, das Unwillkirliche gegen
das Willkirliche, das Wort gegen den Satz aus:

Warum soll nur der Satz zu begreifen sein und nicht das Wort. Da doch der Satz erst
das Begriffliche des Wortes ist. Nur die Worter greifen den Satz zusammen. Wenn
das einzelne Wort so steht, dall es unmittelbar zu fassen ist, so braucht man eben
nicht viele Worte zu machen. (Walden 1976: 155)
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Das Wort ist nach Walden der Garant der Wirkungsmachtigkeit der
Dichtung. ,,Das Wort herrscht. Das Wort zerreit den Satz, und die
Dichtung ist Stuckwerk. Nur Worter binden. Sétze sind stets aufgelesen®
(Walden 1976: 156). Wahre, ungegenstédndliche, unmittelbare Dichtung
beruht nach Herwarth Walden darauf, die Bewegung des Wortes in sich
sichtbar zu machen. In diesem Vorgang der Abstraktion ereignet sich
zugleich eine Konkretion, das Absehen vom &uf3eren Zusammenhang der
Worter fuhrt zu einer inneren Sichtbarkeit des Wortes. ,,Auch die innere
Sichtbarkeit ist sinnlich sichtbar. Auch sie hat eine Oberflache, die man
fassen, also fuhlen kann.* (Walden 1976: 156)

Lothar Schreyer, der von 1916 bis 1926 als Redakteur fir Waldens
Zeitschrift Der Sturm arbeitete, vertiefte den sprachmystischen Gedanken
der ,,inneren Sichtbarkeit* des Wortes in einem eigenen Essay mit dem Titel
Expressionistische Dichtung (Schreyer 1976: 170-181), der in der ,,Sturm-
Buhne*, dem Jahrbuch des Theaters der Expressionisten, im Sturm-
Verlag 1918/1919 in mehreren Folgen erschien, und zwar mit einer Reihe
von konkreten Beispielen voller sprachlicher Anschaulichkeit.

Fur Schreyer ist das Wortkunstwerk ein Nacheinander von Wort-
gestalten, die in ihrem bewegten Nebeneinander zu einer kinstlerischen
Einheit zusammengeflgt sind.

Jedes Wort im Wortkunstwerk ist ein selbststandiger Wert. Alle Worte im
Wortkunstwerk stehen untereinander in Beziehung. Diese Beziehung kann in der
einzelnen Wortgestalt selbst gestaltet sein (Schreyer 1976: 175).

Gemall dem Verstandnis der expressionistischen Wortkunstler regiert das
Wort den Satz, und nicht umgekehrt.

Die Wortreihe, der Satz hat nur dann einen (ber den konstruktiven Gedanken
hinausgehenden Gedankeninhalt, wenn der Satz gleichwertig neben der einzelnen
Wortgestalt steht. Der Satz ist dann flr das Wort gesetzt (Schreyer 1976: 176).

Der Dichter wird zum Wortschopfer, der, wie Schreyer an anderer Stelle
sagt, ,jedes Wort neu zu schaffen* (Schreyer 1976: 176) hat. Die
sprachlichen Mittel, die von den expressionistischen Wortkunstlern
beschworene Wortkonzentration zu gestalten, werden von Schreyer in
seinem Essay im Einzelnen exemplarisch aufgefuhrt (Schreyer 1976: 177-
179). Dazu zéhlen auf der Wortebene etwa: die auf das Stammwort
zurlickgehende Wortverkiirzung (z. B. baren flr gebaren, schwenden fir
verschwenden, wandeln fir verwandeln); der Wegfall der Endungen der
Deklination oder der Konjugation; das Fehlen des Artikels; Bildung von
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Neologismen (z.B. aus Kind das Verb kinden). Auf der Satzebene flhrt
Schreyer folgende Beispiele ins Feld: die Wortumstellung; die Satz-
verkirzung; das Auslassen der Prapositionen; den Wegfall der Kopula; die
transitive Verwendung intransitiver Verben. Im Prozess der Wortkonzen-
tration verwandelt sich die einfache Aussage ,,Die Baume und die Blumen
blihen“ in den Wortsatz ,,Baum bliiht Blume®, der gegebenenfalls noch bis
in ein Einzelwort konzentriert werden kann, in ein ,,einziges allessagendes
Wort", wie August Stramm dies in einem Brief an Herwarth Walden vom
11. Juni 1914 formulierte. Schreyer schlagt in unserem Beispiel hierfur das
Wort ,,Blute” vor und begrindet dies folgendermaBen: ,,Die komplexe
Vorstellung des Wortes Blute umfalt Baum und Blume im Bluhen*
(Schreyer 1976: 178).

Im Anschluss an seine poetologischen Uberlegungen zur Wort-
konzentration flgt Schreyer noch Reflexionen zur Dezentration an, zu
denen er etwa rechnet: die Wiederholung; die Parallelismen der Wortsatze;
die Umkehrung der Wortstellung; die Abwandlung der Begriffe nach Unter-
begriffen und Oberbegriffen; die Assoziation von Wortform zu Wortform.
Zehn Leitsatze zur Poetik des Wortkunstwerks beschlie}en den Aufsatz von
Schreyer, die folgerichtig in dem Postulat gipfeln: ,,An Stelle der Asthetik
setzen wir eine Lehre der Kunstmittel* (Schreyer 1976: 180).

Unzahlige Beispiele solcher Reflexionen auf die sprachlichen Mittel
des Wortkunstwerks lieBen sich aus der Zeit des expressionistischen
Jahrzehnts noch anflihren. Stellvertretend sei hier nur auf Franz Werfels
Aufsatz Substantiv und Verbum (Werfel 1976: 157-163) verwiesen, der
1917 in Franz Pfemferts Zeitschrift Die Aktion erschien, die wie Der
Sturm zu den maligeblichen avantgardistischen Zeitschriften des Expressi-
onismus zahlte. In dieser ,,Notiz zu einer Poetik®, wie der Untertitel des
Essays lautet, spricht sich Werfel fur die dichterische Verwendung des
Participiums aus und versinnbildlicht sein poetologisches Postulat an einer
Verszeile von Else Lasker-Schiiler: ,,Uund meine Sehnsucht, hingegebene*,
(aus deren Gedicht ,,Traum®). ,,Das Participium*, so Werfel,

ist die starkste dichterische Verbalform, denn es ist die Bejahung des VVorgangs, der

Moment, wo der Dichter dem Unerbittlichen sich entgegenwirft, um das Geschehen

unendlich zu machen (Werfel 1976: 160).

Das Participium ubertrifft nach Werfel den Infinitiv bei weitem an
dichterischer Kraft so dass der Prager Dichter zu dem Schluss kommt:
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Das Particip ist die angemessene Ausdrucksweise der Trunkenheit, der Ekstase, der
Raserei, und der dazu polaren Spannungen, immer aber mit einer kleinen weiblichen
Betonung von Resolutheit oder Innigkeit (Werfel 1976: 160).

Nach diesen literarhistorischen und poetologischen VVorbemerkungen ist es
das Ziel des vorliegenden Beitrags, das Schreyersche Postulat einer
expressionistischen Asthetik als einer Lehre der Kunstmittel an einzelnen
Gedichten selbst im Zuge konkreter Interpretationen zu illustrieren und
dabei die Bedeutung formaler Gestaltungsprinzipen als prioritar fur den
avantgardistischen Charakter der behandelten lyrischen Gebilde zu
erweisen, wobei die Zuordnung der untersuchten Gedichte zu den
Stromungen des Expressionismus, Futurismus, Dadaismus o. &. in diesem
Kontext von untergeordneter Bedeutung ist.

Beginnen wir mit der in den behandelten theoretischen Texten bereits
angeklungenen Wortkunst August Stramms. Das folgende Gedicht August
Stramms mit dem Titel Verzweifelt entstammt dem Zyklus Du.
Liebesgedichte, der 1915, im Todesjahr des Autors, im Berliner Sturm-
Verlag erschienen ist. Die einzelnen Gedichte dieser Sammlung waren
bereits ein Jahr zuvor in der oben bereits mehrfach erwédhnten Zeitschrift
Der Sturm publiziert worden.

Verzweifelt

Droben schmettert ein greller Stein
Nacht grant Glas

Die Zeiten stehn

Ich

Steine.

Weit

Glast

Du! (Stramm 1979: 54)

Das kurze, aus nur acht Versen bestehende Gedicht vollzieht an sich selbst
den semantischen Prozess, den es inhaltlich beschreibt. Die Verknappung
zeigt sich bereits in der Form: eine Funfwortzeile, gefolgt von zwei Drei-
wortzeilen, und zum Schluss nur noch Einwortzeilen, funf an der Zahl,
wobei die letzte mit dem aus nur zwei Buchstaben bestehenden Wort ,,Du*
und einem Ausrufungszeichen endet. Ein Titel, ein Aussage- und ein
Ausrufesatz! Kommata oder Semikola sind elidiert. Die daraus resultierende
syntaktische Freisetzung findet ihre Entsprechung auch in der Lexik.
Schmettern kann auditiv als kréftiges Klingen, ebenso visuell-taktil als
wuchtiges Prallen, aulerdem auch als Schwundform von Kompositaformen
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mit den trennbaren Prafixen hin, herunter, weg u. dgl. oder dem untrenn-
baren Prafix zer- verstanden werden. Ob sich der Stein droben, von dem im
Gedicht die Rede ist, auf einen Felsbrocken in der Natur oder auf den Mond
am néchtlichen Firmament bezieht, lasst sich nicht zweifelsfrei konstatieren.
Neologismen tun ihr Ubriges, um das Gedicht zu verratseln. Granen ist als
Verb abgeleitet vom Substantiv Gran (lat. granum = Korn) und bezeichnet
eine verschwindend geringe Menge, die Spur einer Substanz. Wenn die
Nacht Glas grant, so erzeugt die nokturne Dunkelheit, vielleicht mit Hilfe
des Mondes, peu a peu einen gldsernen Schein. Vielleicht ist aber mit Glas
auch gar nicht die lichtdurchlassige, zerbrechliche Substanz gemeint, aus
der z. B. Fenster gemacht werden, sondern vielmehr die aus der Seemanns-
sprache Ubernommene und aus dem Niederlandischen stammende
Bezeichnung fir eine bestimmte Zeitdauer. Im Ticken der Sekunden, Gran
um Gran, bringt die Nacht eine Zeitdauer hervor, die ihrerseits wiederum
ein Mal} der Zeit ist. In diesem kurzatmigen und gerade dadurch sich
zugleich unendlich lange hinziehenden Prozess scheinen die Zeiten stille zu
stehen, das nachtliche Erlebnis des Wartens oder Ausharrens wird zu einem
Glasperlenspiel in der Glasmenagerie des Zeitlichen Gberhaupt. Wenn im
vierten und funften Vers des Gedichts das Ich und die Steine, Subjekt und
Objekt, auseinander treten, so flieRen sie doch zugleich auch wieder
ineinander, wenn man Steine als verbalen Neologismus begreift: ich steine.
Das Ich wandelt sich zum Stein, der droben das Geschehen bestimmt, und
ist zugleich auch das Sandkorn, welches, aus Gestein entstanden, durch den
Hals des Stundenglases rinnt. Wie sich der semantische Horizont des
Gedichtes in seinem Verlauf bestandig weitet, so schrumpft gleichzeitig sein
Buchstabenbestand, ein Prozess, der im Zweibuchstabenwort Du kulminiert.
Wenn das Du weit ist, deutet dies dann auf seine raumliche und zeitliche
Entfernung, oder evoziert dies nicht vielmehr seine ubiquitdre Omniprasenz
weit und breit? Verbreitet das Du einen hellen oder gar grellen Glast (mit
kurzem a), einen Glanz und Schimmer, oder glast es (mit langem a) — als
intransitiver verbaler Neologismus — und ahmt damit das Granen der Nacht
nach, die Glas erzeugt. Weitung durch Reduktion, Freisetzung durch
Restriktion sind also die Kunstmittel, die Stramm hier anwendet und die das
Gedicht, je genauer man es ansieht, desto stérker einer Deutung entziehen.
Da mag auch der Titel des Gedichts wenig helfen! Denn Verzweiflung ist
nicht nur eine seelische Verfassung, ein emotionaler Zustand, sondern
deutet, etymologisch aus dem Althochdeutschen stammend, auf ein Gefiihl
der Zwiespéltigkeit, der Gespaltenheit, des Doppeltseins und der
Entzweiung, das mittels Prafigierung noch intensiviert wird. So stehen, nach
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dem Titel Verzweifelt zu Beginn, in der Mitte und am Ende des Gedichts
das Ich (V. 4) und das Du (V. 8) pointiert und zugleich disparat einander
gegenuber, was sich nicht nur inhaltlich als Aussage tber die Liebe, sondern
auch poetologisch als reflexive Selbstaussage des lyrischen Ich verstehen
lasst.

An den soeben entfalteten Gedanken zum Gedicht Verzweifelt ist
deutlich geworden, dass die Sprachkunst August Stramms sich in einer
gleichsam sprachmystischen Art und Weise ins einzelne Wort versenkt, bis
dieses — um es in Analogie zur mystischen Blickwendung nach innen, dem
poewv der Mysterien, zu formulieren — sein Auge aufschlagt. Benjamins
Definition der Aura als ,.einmaliger Erscheinung einer Ferne, so nah sie sein
mag* (Benjamin 1977: 142) wdare dem ebenso zu attachieren wie der
Aphorismus von Karl Kraus aus seiner Zeitschrift Die Fackel (Nr.
326/327/328, XIII. Jahr) vom 8. Juli 1911: ,,Je ndher man ein Wort ansieht,
desto ferner sieht es zurtick.*

Zahlreiche Lyriker haben versucht, in der Nachfolge von August
Stramm Wortkunst zu betreiben, die meisten sind aber bei der
nachahmenden Anwendung der von Stramm verwendeten Kunstmittel,
sozusagen bei der Kunst am Wort, stehen geblieben, ohne in den Bereich
der Suche nach dem ,einzigen allessagenden Wort* vorzustoBen. Zwei
Beispiele mdgen hier geniigen, die auch Jirgen H. Petersen in seinem Buch
Absolute Lyrik. Die Entwicklung poetischer Sprachautonomie im
deutschen Gedicht vom 18. Jahrhundert bis zur Gegenwart auf den
Seiten 116 und 117 erwahnt. So finden sich beispielsweise in Wilhelm
Runges Gedicht Auf springt der Tod (Bode 1974: 196) die Verse ,,Rauch
zucken Hénde / Erde brockelt Blut* (Bode 1974: 196), und von Franz
Richard Behrens stammen die Verse ,Meermuschel bogen / Blaue Blatter
kahnen / Blaue Bluten sprudeln / Sonnenbretter violen griine Granaten®
(Bode 1974: 197). Beide Lyriker, zwei Jahrzehnte nach August Stramm
geboren, imitieren die von Stramm verwendeten Kunstmittel eher, als dass
sie diese im alchimistischen Prozess der wahren Wortkunst koagulierend
einschmdlzen. Gleichwohl verdient Behrens’ Gedicht Campendonk, dem
die oben zitierten Verse entnommen sind, insofern Beachtung, als sich seine
wortkinstlerischen Elaborate auf das Werk des deutsch-niederlandischen
Malers Heinrich Campendonk beziehen, der in den Jahren 1911 und 1912
bei der Kunstlergruppe ,.Der Blaue Reiter” mitwirkte. Behrens’ Verse
konnen als Versuch gelesen werden, das bildnerische Werk Campendonks
im Medium der Sprache kongenial wiedererstehen zu lassen.
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Als ein Bindeglied zwischen der Wortkunst des Sturm-Kreises und
der literarischen Bewegung des Dadaismus konnen die zwei Gedichte Du
und Nacht betrachtet werden, die von Kurt Schwitters und Carl Einstein
stammen und die sich beide von der Strammschen Wortkunst herschreiben,
dabei aber zugleich neue Wege einschlagen. Beginnen wir mit dem Gedicht
des deutschen Merzdichters, Dadaisten und Surrealisten Kurt Schwitters:

Du

Meine Singe ist leer.

Schreien géhnt,

Schreien weitet,

Brillt gdhnen weitet;

Ich herbe Du.

Ich herbe Deinen Hauch,

Ich singe Deine Augen,

Dein Schreiten sehnt meine Augen,
Dein Plaudern sehnt mein Ohr.

Ich lechze Duft die Stunden.

Du bist mein Sehnen

Du bist Dein Schreiten, Deine Augen, Dein Gebet.
Dein Lachen betet,

Dein Plaudern betet,

Dein Auge betet.

Mein Sehnen fernt Dein Beten Schrei.
Ich

Ferne Du (Best 1974: 311-312)

Das einstrophige Gedicht arbeitet mit denselben Kunstmitteln wie die
Wortkunst August Stramms. Substantivische Neologismen (Singe, V. 1),
verbale Neologismen (herben, V. 5 u. 6; fernen, V. 16 u. 18), Eingriffe in
die Valenz und Rektion der Verben (sehnen, V. 8 u. 9; lechzen, V. 10) sind
nur einige Beispiele der lyrischen Anknlpfung an die Wortkunst August
Stramms. Die syntaktische und grammatikalische Bindung, die in den
Strammschen Gedichten durchweg beachtet wird, beginnt sich bei
Schwitters aber allmahlich aufzulésen (vgl. V. 4 u. 16). Bereits bei Stramm
hatten parallele Strukturen und serielle Konfigurationen das Gedicht
bestimmt, bei Schwitters ordnen sie sich jedoch nicht einer Progression
unter, die auf einen Kulminationspunkt zustrebt, sondern werden zum
Selbstzweck, zur I’art pour I’art. Personal- und Possessivpronomen der
ersten und zweiten Person Singular durchsetzen das gesamte Gedicht. Die
Anfangsworte der Verse 5 bis 17 lauten, aneinandergereiht, folgender-
mafen: Ich Ich Ich Dein Dein Ich Du Du Dein Dein Dein Mein Ich. Durch
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die seriellen Blocke (V. 2-4; V. 5-10; V. 11-12; V. 13-15) und durch diverse
Parallelstrukturen wird eine Statik generiert, die einem Zulaufen auf das
»einzige allessagende Wort*“ zuwiderlauft.

Im Gedicht Nacht von Carl Einstein, das im Jahr 1916 in der
expressionistischen Zeitschrift Die Aktion erschien, stellt sich das Erbe der
Strammschen Wortkunst wieder anders dar. Das Gedicht des deutsch-
judischen Kunsthistorikers und Literaten lautet:

Nacht

Schlaf tragt in Baum,

Klirrt Skelett.

Vergrabenes Blut greift an. —

Wenn Erde mondete gesichelt dem Gemiit,
Ergrinten Bléatter Ohren,

Gestein bréach auf und Profetie der Hohle.

Gedanken hammern Beile.

Gestirn faRt Aste.

Hund bellt fremden Schritt. (Petersen 2006: 117-118)

Das einstrophige, in drei gleich lange Teile (V. 1-3; V. 4-6; V. 7-9) zu
gliedernde Gedicht, verblufft durch seinen Mittelteil, einen irrealen
Konditionalsatz, der sich deutlich von den zwei ihn umrahmenden Teilen
abhebt. Der Anfangs- und der Schlussteil, beide parallel strukturiert, sind
dabei sowohl ihrem Duktus als auch ihrer Stillage nach unterschieden von
dem quasi hymnischen Mittelteil. Beginn und Schluss des Gedichts sind
zerebral bestimmt. Am Anfang agiert der Schlaf, welcher tragt, wobei die
genannte Verbform auf zwei verschiedene Infinitive zurlckgefihrt werden
kann: auf das Tragen wie auch auf das Trégesein. Und am Ende dominieren
die Gedanken, die Beile hammern. Aus dem Bild des Baumes sind dann
Skelett (V. 2) und Aste (V. 8) entfaltet, zu denen sich Naturelemente wie
Wind (vgl. V. 2) und Gestirn (V. 8) gesellen, wobei das Gestirn lautlich die
Stirn und damit erneut die zerebrale Dimension evoziert. Dem subjektiven
Angreifen des Blutes (vgl. V. 3) entspricht das objektive Bellen des Hundes
(vgl. V. 9), mit dem der Autor den Leser aus der zerebralen Dimension in
die Realitat entlasst. Der Mittelteil vereinigt alle vier im Gedicht genannten
raumlichen Sphéren: die obere Sphére der Gestirne (mondete, V. 4), die
mittlere Sphare des Baumes (Bléatter, V. 5), die untere Sphére der Erde
(Erde V. 4; Gestein, V. 6) und die unterste Sphare, die bereits in V. 3
anklang (Hohle, V. 6). Ob im Mittelteil der Endymion-Mythos Pate stand
oder nicht — dem schlafenden Endymion widerfahrt in seiner Hohle der
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wiederholte n&chtliche Besuch der Mondgdttin Selene —, die Begegnung der
oberen und der unteren Sphare, der {epig yauog, 1asst wenigstens im irrealen
Modus die mittlere Sphére ergriinen und das Skelett des Baumes mit
Blattern einkleiden. Zugleich erweitern sich dadurch die subjektiven
Dimensionen des Gefiihls und der Sinne, insofern das Gemit die Ernte
dieser Hierogamie einfahrt (gesichelt, V. 4) und mit den sich entfaltenden
Blattern zugleich auch die Ohren aufgehen.

Mit diesem visiondren Mittelteil des Gedichts Nacht entfernt sich Carl
Einstein in dhnlicher Weise von der Wortkunst August Stramms, wie sich
Kurt Schwitters in seinem Gedicht Du von derselben entfernt hatte,
wenngleich in einer anderen Richtung. Beide betreiben eine Auflosung der
Semantik: Schwitters durch eine Emanzipation der formalen Elemente,
Einstein durch die Introduktion einer visiondren Logik. Hatte Stramm noch
versucht, Form und Inhalt, bei aller Lockerung ihrer traditionellen Bezlige,
miteinander in Einklang zu bringen, war Stramm noch bemiht gewesen,
dem Zerfall des Semantischen formale Strukturen entgegenzusetzen und die
Zersprengung der Form durch Sinn zu kompensieren, so geht die avant-
gardistische Lyrik nach ihm eigene und getrennte Wege. So finden sich
beispielsweise visiondre Gedichte wie das Gedicht Der Visionarr von Jakob
van Hoddis, das durch groteske Traumbilder exzelliert, in formaler Hinsicht
aber kaum Neuerungen bringt.

Der Visionarr

Lampe bldck nicht.

Aus der Wand fuhr ein dinner Frauenarm.

Er war bleich und blau geéddert.

Die Finger waren mit kostbaren Ringen bepatzt.

Als ich die Hand kiil3te, erschrak ich:

Sie war lebendig und warm.

Das Gesicht wurde mir zerkratzt.

Ich nahm ein Kiichenmesser und zerschnitt ein paar Adern.
Eine grolie Katze leckte zierlich das Blut vom Boden auf.
Ein Mann indes kroch mit gestrdubten Haaren

Einen schrag an die Wand gelegten Besenstiel hinauf (Vietta 1976: 241).

Abgesehen von dem Portmanteauwort im Titel, das aus einer Kombination
von Visiondr und Narr gebildet ist, abgesehen vom Imperativ block in V. 1,
einer Kombination von blocken und blken, und abgesehen von der
Hereinnahme einer regionalen oder umgangssprachlichen Verbform in V. 4
(bepatzt) in das Gedicht, die zugleich einen Stilbruch verursacht, schildert
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das nahezu génzlich im expressionistischen Zeilenstil gehaltene Poem reale
Vorgéange in Verbindung mit grotesken Visonen und imagindren Traum-
bildern, wie sie spater Roman Polanski in seinem Film Ekel kinemato-
graphisch umgesetzt hat.

Zahlreiche dadaistische Gedichte folgen dieser Logik einer
entfesselten Semantik, ohne sich mit der Frage auseinanderzusetzen,
inwieweit die an Uberkommene Traditionen gebundene Form der
prozessualen Logik der Lockerung, Entschlagung oder Sprengung zuwider-
lauft. Eine Kostprobe aus dem Gedicht Der Idiot von Richard Huelsenbeck
mag an dieser Stelle als Exempel geniigen. Die vorletzte Strophe des
siebenstrophigen Gedichts, das erstmals 1916 in der von Hugo Ball heraus-
gegebenen Sammlung Cabaret Voltaire — benannt nach dem Ausstellungs-
lokal in der Ziricher Spiegelgasse, der Geburtsstatte des Dadaismus, —
erschienen ist, lautet:

Ein Kolibri sitzt zwitschernd auf dem Aas, / die Zweige streicheln sorgsam seine
Beine, / die aufgereckt wie Wegweiser aus seinem / Bauche glotzen. Im blanken
Sonnenscheine (Riha/ Wende-Hohenberger 1992: 74).

Fir unseren Kontext, die wir das Proprium des avantgardistischen Kunst-
werks in seiner Form inkorporiert sehen, sind jedoch solche Gedichte von
weitaus grofRerem Interesse, die mit formalen Elementen agieren,
experimentieren oder auch bloR3 spielen, weil sich darin ein Kunstwille
manifestiert, der in der Selbstbesinnung auf die Form und in der Reflexion
auf die bei der artistischen Produktion verwendeten sprachlichen Mittel
nach Neuem strebt, wenn nicht notwendig und per se, so doch akzidentell
und seiner Maglichkeit nach. Beginnen wir mit dem Gedicht Baumschulen
von Raoul Hausmann, das aus den Zwanziger Jahren stammt. Es lautet:

Baumschulen

lausbumchen
baumschulen
schaumbulen
nebulschmau
uasbluchmen
nasechbulme
belschmenau
saulumbchen
salumbuchen
buchensaulm
auchbulmsen
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schmausblum (Dencker 2003: 162).

Die zw0If Einwortverse des einstrophigen Gedichts sind, wie man unschwer
erkennt, nach dem anagrammatischen Prinzip generiert, wobei die
aleatorische Vielfalt der Kombinationsmdglichkeiten des Buchstaben-
bestandes durch die assoziative N&he zu, freilich orthografisch entstellten,
Wortern eingeschrankt ist. Allein der Titel des Gedichts taucht in V. 2
unverandert auf, allerdings in Kleinschreibung. So wird man von der
Baumschule uber Lausbub, Schaum, Buhle, Nebel, Blimchen, Nase, Ulme,
Au, Saulump, Buche, Salm u.s.w. durch eine Sprachlandschaft gefthrt, die
sich selbst gentigt. Im Gegensatz zu den Sprachspielen des Barockzeitalters
oder der Konkreten Poesie, die sich um semantische Fokussierung
bemihen, gleicht Raoul Hausmanns dadaistisches Poem einem Spaziergang
durch die Natur des Wortes in reinem interesselosem Wohlgefallen.

Auch Lyriker, die man gemeinhin nicht mit dem Dadaismus oder dem
Futurismus in Verbindung bringt, haben sich gelegentlich dem dadaisti-
schen Spiel mit dem Wort hingegeben, so etwa der deutsch-jlidische
Anarchist und politische Aktivist Erich Mihsam, zum Beispiel in
folgendem Gedicht aus dem Jahre 1913:

Futuristischer Schleifenschittelreim

Der Nitter splackt.
Das Splatter nickt,
wenn splitternackt
die Natter splickt (Dencker 2003: 136).

Im Gegensatz zur traditionellen Form des Schittelreims, bei dem die
Anfangskonsonanten der letzten beiden Worter eines Verses im darauf
folgenden Vers miteinander vertauscht werden, wobei durch diesen Doppel-
reim dann neue sinnvolle Bildungen entstehen, entstehen in Mihsams
Gedicht nur wenige bekannte Worter (nickt, V. 2; Natter, V. 4), zum
groReren Teil aber Nonsensgebilde, die allein durch ihren Klang wirken.
Noch weiter gehen dann die sog. Lautgedichte, fur die etwa Hugo Ball
beriihmt wurde, man denke nur an sein Gedicht Karawane (Best 1974: 303)
aus dem Jahre 1917, in dem, abgesehen vom Titel, kein einziges bekanntes
Wort zu finden ist, vielmehr nur ein Ensemble von Buchstaben und Silben,
die von einem musikalischen Rezitator lautlich, klanglich, sanglich,
melodisch und rhythmisch zu Gehor zu bringen wéren. Ahnlich verhalt es
sich auch in Hugo Balls Gedicht Seepferdchen und Flugfische aus dem
Jahre 1916, das durch Claude Debussys Poissons d’or (1907) aus dem
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zweiten Teil seines Klavierwerks Images inspiriert ist, welches seinerseits
auf eine Inspiration durch eine japanische Lackmalerei, die einen Goldfisch
und seine Spiegelungen im Wasser zeigt, zuriickgeht. Das Ballsche Gedicht
lautet:

Seepferdchen und Flugfische

tressli bessli nebogen leila
flusch kata

ballubasch

zack hitti zopp

zack hitti zopp
hitti betzli betzli
prusch kata
ballubasch
fasch kitti bimm

zitti kitillabi billabi billabi
zikko di zakkobam
fisch kitti bisch

bumbalo bumbalo bumbalo bambo
zitti kitillabi
zack hitti zopp

trel3li bel3li nebogen grigri
blaulala violabimini bisch
violabimini bimini bimini

fusch kata

ballubasch

zick hiti zopp (Dencker 2003: 140)

Vereinzelt wird man in diesem funfstrophigen Lautgedicht mit bekanntem
Wortmaterial konfrontiert: der arabische Name Leila (vgl. V. 1), der
Imperativ flusch (V. 2), der griechische Préfix xatd (vgl. V. 2, 7, 19), die
Interjektion zack (V. 4, 5, 15), das Substantiv Fisch (vgl. V. 12) werden
genannt, aber auch in anderen Sprachgebilden verbergen sich bekannte
Worter wie zum Beispiel in nebogen (V. 1, 16), ballubasch (V. 3, 8, 20),
blaulala (V. 17) oder violabimini (V. 17, 18). Doch das Gedicht ersetzt peu
a peu semantische durch phonetische, sinnhafte durch klangliche Struk-
turen: fisch verschwistert sich mit bisch, gemahnt an fasch und flusch, hitti/
hiti, zitti und kitti formen Lautketten, ebenso wie tressli/ tre3li und bessli/
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bel3li bzw. betzli, hopp und zopp usw., die zusétzlich durch Betonungs- und
Akzentverschiebungen modifiziert werden kdnnen.

Vorbereitet durch Paul Scheerbarts Monolog des verriickten
Mastodons (1902), durch das Das grofie Lalula und andere Gedichte aus
Christian Morgensterns Galgenliedern (1905) entstanden wahrend des
expressionistischen Jahrzehnts zahlreiche avantgardistische Lautgedichte,
zum Beispiel aus der Feder der Dadaisten Kurt Schwitters, Raoul Hausmann
oder Johannes Theodor Baargeld, die einer Asthetik gehorchen, die weit in
den Bereich der Musik hineinreicht. Nicht von ungefahr hat Schwitters
seine in spateren Jahren entstandenen Lautgedichte mit musikalischen Titeln
versehen, wie z. B. seine berihmte Ursonate oder das Gedicht Husten
Scherzo (Dencker 2003: 182-183), das, wie der Untertitel empfiehlt oder gar
befiehlt, nicht zu lesen oder zu rezitieren, sondern zu husten ist.

In anderen avantgardistischen Gedichten aus der Zeit des expressio-
nistischen Jahrzehnts wird wiederum die N&he zur bildenden Kunst gesucht,
insbesondere zur Grafik, zur Collage und zur Montage. Hugo Ball, Kurt
Schwitters und Raoul Hausmann wéren auch hier wieder an erster Stelle zu
nennen, aber auch Hans Reimann und viele andere weniger bekannte
Lyriker jener Jahre. Oftmals finden sich auch Kombinationen von Laut-
gedichten und grafischen Poemen, wie z. B. im Falle des ,,optophonetischen
Gedichts”, wie Raoul Hausmann sein Opus kp’erioum (Riha/ Bergius
1991: 64) aus dem Jahre 1919 untertitelt hat. Jahrzehnte spéter hat dann die
Konkrete Poesie diese Form der Kunstproduktion wieder aufgenommen, die
im zweiten Jahrzehnt des 20. Jahrhunderts bereits voll ausgebildet war. Im
Unterschied zum Dadaismus, der sich von den Zwangen der Semantik
vOllig befreite, hat die Konkrete Poesie dann allerdings wieder den Versuch
unternommen, formale Elemente und semantische Strukturen in einer
Asthetik der Kunstmittel miteinander zu verbinden, so wie sie die Wort-
kunst des Sturm-Kreises, allen voran August Stramm, theoretisch zu
explizieren und praktisch anzuwenden versuchte.
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Klaus H. Kiefer
Minchen

Bebuquins Kindheit und Jugend: Carl Einsteins regressive
Utopie

Abstract: With the printing — and success — of his first novel Bebuquin the author was
Lwenty and in literature”, as Einstein writes in his Little Autobiographie in 1930. This is
the starting point of present paper, whose aim is, to reveal the autobiographical features of
Einstein’s Bebuquin. Einstein accumulated real amounts of material rooted toughly in
factual. This material is divided in two thematic blocks: ,,childhood and youth” and ,,art
and revolution”. After treating the first thematic block the paper delves into the theme
»lingua” to show that the , linguistic turn” of the author developed under the influence of
the philosophy of Ernst Cassirer.

Keywords: autobiography, Carl Einstein, Bebuquin, art and revolution, linguistic turn,
Ernst Cassirer

1. Thanatographie

Es geht mir im Folgenden nicht darum, Einsteins vielfach interpretierten
Bebuquin noch einmal — zusammenfassend oder gar innovativ — zu
interpretieren (vgl. Sorg 1998, Krause 2012: 31-44). Mit Druck — und
Erfolg — seines Erstlings war der Autor ,,zwanzig und in der Literatur (BA
3: 156), wie er in seiner Kleinen Autobiographie 1930 schreibt. Das ist mein
Ausgangspunkt. Zwar bemerken schon zeitgendssische Rezensenten, dass
der Text von einem ,jungen Kerl* (CEM 1: 52) geschrieben wurde und
dessen Studien- und Grol3stadterfahrungen spiegelt, aber autobiografische
Zuge sind ansonsten kaum zu erkennen; allenfalls das sich frih lichtende
Haupthaar Einsteins (BA 1: 92; Abb. 1).!

! Abb. 1: (a) Max Oppenheimer (Mopp): Portrait Carl Einsteins, 1912, abgedruckt in
Fleckner (2006: 62); hier auch weitere Abbildungen und Angaben, (b) anonyme
Photographie (fur Tony Simon-Wolfskehl, 1923) (vgl. Defoort 2007: 90).
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// X
Abb. 1: (a) Max Oppenheimer: Carl Einstein, 1912 — (b) Photographie, 1923

Dass der Protagonist mit einem postmodernen Aus (BA 1: 130) selber
den Roman beendet und dahinscheidet (Kiefer 1994a: 13-46),” sollte
Einstein nicht hindern, an eine Fortsetzung zu denken. ,,Den zweiten Teil
Bebuquin mache ich fertig — wenn wir zusammen sind* (E 10/5), schreibt er
1923 an Tony Simon Wolfskehl. Beide Vorhaben scheitern — vielleicht
beide sogar an Geldmangel.®> Was Einsteins literarische Liebesmiihen
anbelangt, darf ich vor allem auf Marianne Krdgers biografische
Recherchen verweisen, die mit einer bewundernswerten — fast méchte man
sagen: kriminalistischen — Akribie durchgefihrt wurden und meine
Vorarbeiten ergénzten (vgl. Kroger 2007; Gunter 1996: 160-162; Kiefer
1987; Kiefer 1994c).* Obwohl sich in Einsteins Folgeprojekt, das die

2 Der selbstmorderische und zugleich literarische Akt ist gewissermaRen rechtens, weil der
Name Bebuquins — neben bekanntlich ,,bébé* oder ,,bébéte* oder ,,Ubu“ oder ,,Bubu® —
»bouquin® beinhaltet und sich der Protagonist selber als ,Romanstoff“ (BA 1: 96)
bezeichnet.

® Vgl. Einstein an Tony Simon-Wolfskehl (E 10/17): ,Bebuquin — ja Gute sowas zu
schreiben ist nur eine Geldfrage — ob man die Ruhe dazu hat.* Er meint hier wohl die
Fortsetzung, denn ein paar Zeilen weiter schreibt er: ,,Den Bebuquin mufite ich mit einer
Hungerkrankheit bezahlen, jeder Verleger schmi3 mich raus.” Der freie und nicht bestens
beleumundete Schriftsteller Einstein war fiir Tonys Vater, einem reichen Banker und
Kaufmann, keine gute Partie. Einstein stellt sich die vaterliche Reaktion, wie folgt, vor:
»ich habe nicht ein Leben gearbeitet und alles meinen Kindern geopfert — dass ein
Kommunist das ganze verséuft” (E 10/27).

* In diesen Beitragen sind einige Aspekte, die im Folgenden aufgegriffen werden, vertieft
dargestellt, andere Aspekte werden dagegen im vorliegenden Beitrag vertieft oder erganzt.
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Forschung in Anlehnung an eine Einstein’sche Notiz BEB 1l betitelt,
autobiografisches Material findet, und zwar in erheblichem Umfang, wollen
weder Kroger noch ich Einstein den Versuch einer Autobiografie unter-
stellen. Das Einstein-Wort, das Krdger zum Titel ihrer Monografie macht —
»Individuum als Fossil* (B I, 19)6 — sowie meine Pragung ,,Thanato-
graphie®, die ich der Bataille-Forschung entlehnt habe (vgl. Mattheus 1984),
die keinerlei Affinitat zwischen Einstein und Bataille behauptet, machen
deutlich, dass Einstein nichts ferner lag, als in die FuBstapfen Goethes zu
treten, der ,,das Ich, die Personlichkeit, [...] in Autobiographien zu konser-
vieren sucht* (BA 3: 609; engl. Orig. BA 3: 215): BEB 11 ein ,,Totenbuch
des Ich* (B Il, 3 u. 17). Ein ,,Roman“ sollte es aber schon sein... Hier wird
weiter unten wieder anzukniipfen sein.

2. ,,der Positivismus ruiniert*

Doch zunédchst kann der Interpret nicht umhin, alle persénlichen
Erinnerungen bzw. historischen Anspielungen Einsteins, die nicht weiter
verarbeitet wurden, zur Kenntnis zu nehmen, um aus der Durchmischung
von Dichtung und Wahrheit Schlisse auf Einsteins Darstellungsintention zu
ziehen. Einstein hat wahre Stoffmassen angehduft, die z&h im Faktischen
verankert sind. Vergleichsweise hat Marcel Proust an seiner Recherche du
temps perdu von 1908/09 bis 1922 gearbeitet.” Diese Zeit war Einstein
nicht beschieden. Interessant ist aber nicht nur, was in unterschiedlichster
Weise ,.entstellt oder ,,verfremdet” zur Darstellung kommt oder kommen
sollte,® sondern auch, was ausgespart bleibt, wobei gewiss auch die Zeit der

® Damit ist mitnichten ein endgiiltiger Titel gemeint; Ideen dazu finden sich mehr als genug
(Kroger 2007: 141-143).

® Die hier handschriftliche Formulierung findet sich auch in B 11, 39 maschinenschriftlich
ausgefuhrt (mit handschriftlichen Ergédnzungen, im Folgenden Kkursiv): ,,DAS
UNABHAENGIGE INDIVIDUUM IST EIN OEKONOMISCHES u seelisches FOSSIL.
[0.d.Z.] seelischer Saurier”. Der Ausdruck ,Individual-Saurier” (B Il, 19) ist wegen der
vorausgehenden Notiz zur ,,Romantischen Generation* auf die Zeit nach 1930 (vgl. K 3:
116-118) zu datieren.

" Einstein kennt Marcel Prousts (freilich ganz anders geartetes) Monumentalwerk, das bis
1927 erschien; zu deutlich ist die Anspielung in Formulierungen wie ,,die suche nach der
verlorenen kindheit* (B 11, 7 u. 42).

8,,Entste|lung“ ist im Sinne der Freud’schen Traumarbeit ,ein Akt der Zensur” (STA 2
175). Im BEB I1-Projekt fasst Einstein jedoch die ,Fabrikation* von Fiktionen nicht
kritisch, sondern im Sinne von , kompositorisch* oder ,tektonisch“. Uberhaupt kritisiert
Einstein, ,,da Freud in seiner Formulierung des Unbewulten dieses allzu sehr als Masse
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Niederschrift Grenzen setzte; diese Niederschrift ist alles andere als
kontinuierlich. Aufféllig sind jedenfalls zwei grol3e thematische Blocke, die
ich zum einen mit ,,Kindheit und Jugend“ Uberschreiben mdchte, zum
anderen mit ,Kunst und Revolution®, wobei unter ,Kunst“ auch die
Intellektuellen, die ,,Geistigen, wie es zeitgendssisch hieR, zu subsumieren
waren. Schon Bebuquin selbst ist ja weder Maler noch Schriftsteller,
sondern eher, seinem Verfasser nahe, ein junger Intellektueller, vielleicht
ein angehender Kunstkritiker. BEB 11 steht im Zeichen von dessen ,,Bank-
rott*: ,,[Teil] 111 Die faillite — Exil — der Fremde — wieder die Sprache - (B
I, 8). Positive Ausnahme des Projekts: Bebs/ Bebuquins Kindheit, die —
freilich verlorene — Utopie.

Es finden sich keine Materialien zum Kriegserlebnis,? auch nicht zu
Einsteins Aktivitaten in Brussel (Kiefer 1990; Roland: 1999) und es gibt
relativ wenig Hinweise auf Einsteins Pariser Leben, auch wenn die Exil-
situation ab 1933 so etwas wie einen zweiten Impuls zum BEB I11-Projekt
gegeben hat; Zitat: ,,Ich will mich meiner erinnern, da die menschen mich
vergessen haben* (B 11, 20; vgl. AWE: 26). Ahnlich schmerzliche
statements* des aus der Welt gefallenen Exilanten'® sind vor dem
Aufbruch nach Spanien geschrieben, zum Teil datiert 1933 und 1934, einige
Zettel vielleicht sogar noch nach seiner Riickkehr.” Das spanische

der Verdrangungen und als Konstante, also eher negativ, definiert hat.“ Er flgt hinzu: ,,Wir
hingegen glauben, dal gerade in diesem Unbewuften die Chance des Neuen ruht, dieses
dauernd sich umbildet und somit progressiv gestellt sein kann“ (BA 3: 382).
»verfremdung” wiederum kann wortwortlich verstanden werden, denn nicht nur bietet
Bebs/ Bebuquins Kindheit und Jugend ,,Eine Geschichte wie von Wilden“ (B 11, 8), auch
spater agiert der zwischen Moderne und Primitive taumelnde Held als ,,narr der exogamie*
(B 11, 36). In der Exogamie — ein ethnologischer Terminus — liege ,,der ursprung aller
revolte” (B 11, 10).

° AuBer zur freiwilligen Meldung August 1914 (W 4: 77-78, unveréffentlicht). Bei
Einsteins fortwahrender Sehnsucht nach ,,Gemeinschaft”, die der ganzen ,.expressionisti-
schen Generation* eigen war, ist dieses nationale Engagement kein Wunder, d. h. Einstein
war nicht der einzige. Das Denkmuster wirkt auch spéter noch unvermindert bei seinem
Anschluss an die Anarcho-Syndikalisten in Katalonien (BA 3: 520-522).

10 Emigrant — allein Person — (B 11, 5). Dieser Ausschluss aus der ,,Gemeinschaft“ (B II,
29), dem ,,splendiden centre* hat, wie schon Briefe an Ewald Wasmuth (DLA) vor 1933
belegen, nicht nur mit der ,Saukrise (ebd.) zu tun, sondern auch mit dem fehlenden
Kontakt mit der Muttersprache: ,,ich hoere zu wenig Deutsch. das ist traurig. unsere Heimat
ist die Sprache. diese ist konkret und feststellbar. und sie fehlt mir wie ein Stiick Brod
[sic]“ (21. Januar 1929).

1 50 etwa die Notiz ,,verspatete Begegnung mit dem Amerikaner der den Dichter sucht (B
11, 16), die laut einer Nummerierung an Rand in einem dritten Band (gewissermalen BEB
I11) geschildert werden sollte. An anderer Stelle wird ,,Paris* als Schauplatz eines dritten
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Engagement selber bleibt unberlhrt. Eine Erklarung, warum zahllose
Aspekte von Einsteins Leben und Werk, die die Forschung ermittelt hat,
keine Erwéhnung finden, gibt es nur insofern, als die beiden erwéhnten breit
dokumentierten Lebensabschnitte fur den Autor exemplarisch, d.h.
epochaltypisch sind. Dem Verzicht auf epische Breite ist auch zuzurechnen,
dass Einsteins Umgang mit Kunst und Kinstlern bis auf einige wenige
Namensnennungen, Picasso und Dali, auch Flechtheim und Simon (d. h.
Kahnweiler), nicht memoriert wird.® Einstein konzentriert sich darauf,
einen Typ darzustellen, eben Beb/ Bebuquin, gelegentlich auch Laurenz
benannt, einen Romantiker und Don Quijote in der Moderne, den er nun
freilich doch in Grundziigen selbst verkorperte: die ,hilflos geliebte, aber
wohl auch gehasste ,,Erlebnisgestalt“.®* Kurzum: Ein negativer Narzissmus
ohnegleichen ist hier am Werk.

Zwischen Karlsruher Kindheit und Jugend — von Neuwied, Einsteins
Geburtsort (1885), ist anders als in der Kleinen Autobiographie nicht die
Rede® — und Berliner Revolution, ,,mit der Beb mitgeht“ (B I1, 35), besteht

Teils genannt (B 11, 8). Mit dem Amerikaner kdnnte Hubertus Prinz zu LOwenstein
gemeint sein, der Griinder der American Guild for German Cultural Freedom, an den er
noch kurz vor seiner Inhaftierung einen (undatierten) Bittbrief richtet. Die Identifizierung
des Adressaten ist Krdgers (2007: 70-71) exzellenten Kenntnissen des Spanischen Birger-
kriegs zu danken. Volkmar von Zihlsdorf ist nur der Sekretdr der Organisation, der den
Brief mit der Bemerkung ,,Present address unknown* am 5. Dezember 1940 registriert.
Einstein war da schon ein halbes Jahr tot.

12 In den Notizen zur Jugendzeit wird mehrfach der regionale — und spéter im Dritten Reich
erfolgreiche — Kinstler Arnold Waldschmidt erwéhnt — ,,Anstreicher ist Waldschmidt* (B
11, 23) —, dem er seine erste, sehr positive Besprechung gewidmet hatte (BA 1: 45-47). Ob
er Bertolt Brechts ,,Lied vom Anstreicher Hitler* (BFA 2.1: 215), das 1934 in den Pariser
Editions du Carrefour verdffentlicht wurde, gekannt hat, ist nicht zu ermitteln.

3 Wie Alfred Jarry mit seinem ,,Helden“ Ubu identifiziert sich Einstein mit Beb/ Bebuquin
(gegentiber Tony, u.a. E 10/2) bzw. wird mit seiner Kunstfigur identifiziert (vgl. Penkert
1969: 17). Hier findet sich auch der Beleg, den ich in meinen Kopien des BEB II-
Konvoluts nicht finden kann. Dass bei der ,,Taufe* Bebuquins u.a. Jarrys Ubu oder auch
Charles-Louis Philippes Bubu de Montparnasse Pate gestanden haben, ist bekannt (Penkert
1969: 106).

' Einstein, der als Dreijahriger Neuwied verlieR, kann sich aber gar nicht an das Stadtchen
erinnert haben, jedenfalls nicht so, wie er es in der Kleinen Autobiographie beschreibt (BA
3: 154). Weder Neuwied noch Karlsruhe nennt er beim Namen, aus welchen Griinden auch
immer; eventuell verschmelzen sie zu einer Stadtkulisse. Trotzdem ist die Kleine
Autobiographie berraschend konventionell und keineswegs ,,Anti-Autobiographie®
(Gunter 1996: 179).
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keine narrative Verbindung,™ es sei denn, man sieht Bebuquin oder die
Dilettanten des Wunders selber als eine Art Intermezzo. Zu anderen
(eventuellen) Fortsetzungsversuchen siehe unten. Einstein hatte dann in
seinen Aufzeichnungen eine Vorgeschichte zu seiner Schriftstellerkarriere
bzw. zu seinem alter ego Bebuquin geben wollen, und dies scheint auch,
den (vorwiegend handschriftlichen) Materialien nach zu schlieBen, seine
erste Absicht gewesen zu sein. Auch ohne Weltkriegsschilderung ware dann
der Themenblock ,,Kunst und Revolution®, rein chronologisch gesehen, die
Fortsetzung zu Bebuquin. Ich habe an anderer Stelle (Kiefer 2014) die
Vermutung geéduBert, dass moglicherweise auch politische Probleme der
Surrealisten (einschlie3lich Einsteins) aus den 1930er Jahren hier einge-
arbeitet werden sollten, vielleicht nicht nur des tbergeordneten epochal-
typischen Themas wegen, sondern weil ihm auch die Zeit davonlief. Die
Fabrikation der Fiktionen, die eine marxistisch inspirierte Psychokritik
enthélt und die einer zweiten thanatografischen Schaffensphase parallel
lauft — die meist maschinenschriftlichen Textfragmente zeigen eine
franzésische Tastatur (ohne Umlaute) — kann als sozialpsychologisches
Pendant zu BEB I, der trotz Typisierungstendenz eben doch eine Figur
(mit einer Kindheit und Jugend) fokussiert, verstanden werden. Es finden
sich hier zahlreiche Uberschneidungen, allerdings auch ein prinzipieller
Widerspruch: In der Fabrikation der Fiktionen kritisiert Einstein ja, dass
die Intellektuellen sich — im (bertragenen Sinne — zu ,retten* suchten,
~indem sie in infantile Primitive flohen“ (FF: 127).*° Eigentlich tut er dies
ja selber, und ob es das Projekt ,heiligt, weil er einen Versagertyp
schildert, steht in Frage. Auf einem Zettel notiert er: ,,der Sinn des ganzen
Buches. bei bestimmten Typen endet alles als Vernichtung* (B 11, 2). Ob
und wie ein in Ansatzen erkennbarer dritter Teil ,,Paris* (B 11, 8) weiter aus-
gefuhrt werden sollte, ist reine Spekulation. Bekanntlich setzte Einstein, der
seit seiner Jugendzeit von der ldee des Selbstmords besessen war und sich

15 Eine theoretische Verbindung besteht insofern, als schon bei den Kindern eine Tendenz
zur ,,Revolte* gegen die Eltern (B 11, 3) und die Lehrer (B 11, 9) festgestellt wird.

16 Am meisten betrifft diese ideologiekritische Wende den Kiinstler, der am meisten mit
»Kindheit* verknipft wurde: Paul Klee, obwohl Einstein trotz eigener Erfahrungen es
Anfang 1933 noch allen Ernstes fir mdglich hélt, im laufenden Jahr bei Paul Klee in der
Kunstakademie Dusseldorf ,,6-9 Vorlesungen“ zu halten, so einem Brief an Klee vom 5.
Januar 1933 zufolge, der von Osamu Okuda in einer Schenkung der Familie Birgi an das
Zentrum Paul Klee, Bern, entdeckt und a.a.O. auf dem Carl-Einstein-Kolloquium (,,Carl
Einstein, Paul Klee, Robert Walser*), 7-10. November 2013, vorgestellt wurde.
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in Bebuquin wie in BEB Il und auch in seinen theoretischen Schriften dazu
aufert, 1940 auf der Flucht seinem Leben ein Ende.

3. ,,Infantiltraining*

Ich werde hier nur das Thema ,,Kindheit und Jugend“ behandeln, da es mir
das kompliziertere erscheint,'’und mich danach in das Thema ,Lingua“
vertiefen, denn der Sprachwandel zum Erwachsensein hin, eine zwangs-
laufige ,,Entanimisierung” (BA 3, 281), scheint Einstein in besonderem
MaRe interessiert zu haben. Abgesehen von biografischen Details, die auch
durch ihre Fiktionalisierung durchscheinen, kann man den Inhalt von
»Kunst und Revolution® ndmlich schon mit einem Zitat recht gut erhellen,
namlich den ,,untergang des romantikers beb im rationalen kommunism* (B
11, 34). Datiert den 22. Januar 1934, fuhrt Einstein aus:

BEB erfaehrt zum erstenmal bei den COMM{[unisten] eine bindung; hier ist keine
theoretische doktrin, sondern ein wissen waechst aus dem gemeinsamen leben. hier
ruehrt ihn die empfindung von ,schicksal®, eine loesung aus der verzweiflung
grenzenlosen waehlenkoennens, aus der wahnsinnigen, schmerzhaftenwirrung des
subjektivism. [...] aber BEB firchtet hier [bei den Kommunisten] die mechani-
sierung seiner person und des lebens, eine hoffnungslose normalisierung, die alle
seine erwerbungen an auBerordentlicher personzerstoeren. mit einem mal weil} BEB
nicht, ist er oder sind die komm[unisten] die reaktionaere. er sieht, er muss seine
personzunaechst abtun und sich opfern. aber sein geistiges leben war bisher ein
unaufhoerlicheregoism, alles war darin nur auf steigerung seiner person gerichtet.
bisher suchte er die aulRergewoehnlichen abwege. das neue, das ungewoehnliche.
seine kultur ist in gewissem sinn ,chizofren” und ganz egozentrisch. nun aber
»Schienen, schienen“? er kann nicht und sucht immer wieder von den kommunisten
wegzukommen. [..] der alte anarchist ertrdgt kein kommando, keine fertigen
parolen. seine grenzenlose kritik, seine opposition brechen immer wieder durch. (B
I, 27 = AWE: 21-22)

Was ,,Kindheit und Jugend* anbelangt, so hatte ich als gebdirtiger
Karlsruher — mit einer ahnlichen ,,Stadtflucht* wie Einstein — schon friih
(AWE: 13-15) und zu meiner Verwunderung Lokalitdten wiedererkannt, in
denen der junge Karl bzw. Beb agierte. Im Vierordt-Bad (B 11, 8) habe auch

7 Ob Sigmund Freud zu diesem Thema entscheidend beigetragen hat, kann nicht belegt
werden. Einstein liebte Sportmetaphern wie ,jinfantiltraining“ (B 11, 7) — auch
»Kathartisches* (BA 3: 381), ,,ekstatisches” (B Il, 4 u. 28) oder ,,Traum-* (B Il, 4 u. 10)
und ,,Todestraining“ (B 11, 31) —, so dass das ,,Infantile als Traumquelle” (STA 2: 201-203)
nicht notwendigerweise von Freuds Sprachgebrauch angeregt worden sein muss. Eher
konnte ,, Traumtraining“ von Alfred Adler stammen, der den Begriff mehrfach gebraucht.
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ich gebadet; zum Schiitzenhaus (B I, 8 u. 21) auf dem sog. Turmberg
fuhrten auch meine familidren Sonntagsspaziergénge; dem ,,Dorfle” (dem
Rotlichtviertel) bin ich allerdings ferngeblieben ...

Was bei allen bisherigen, vorwiegend biografischen Recherchen kaum
Bertcksichtigung fand, es sei denn, dass Kroger (2007: 104) hier Kiefer
zitiert, ist die Frage, warum Einstein auf seine bzw. Bebs/ Bebuquins
Kindheit und Jugend Uberhaupt zu sprechen kommt. Vielleicht nicht von
Anfang an, aber spétestens seit Mitte der 1920er Jahre ist das BEB II-
Projekt Teil der 1931 begrifflich gefassten ,,Ethnologie du Blanc* (Einstein
zit. nach Kospoth 1931: 5),"® auch wenn der Weg zur Ethnologisierung des
Einstein’schen Diskurses (vgl. Kiefer 1994: 90-103) schon seit seinen
Afrika-Studien im Brusseler Kolonialamt beschritten wurde. Der
Documents-Beitrag zu Hans Arp von 1930 ist ,,L’enfance néolithique* (BA
3: 170-172) betitelt, und &hnliche Formulierungen, wie z.B. ,.Sonntag
archaisches Negerdorf* (B 11, 3) oder ,,Palaeolitischer Sonntag“ (B 11, 21),
finden sich auch in den BEB II-Materialien. In den Paul Klee-Kapiteln der
Kunst des 20. Jahrhunderts steigert sich das interpretatorische Bemuhen
um die ,,Kindhaftigkeit” (K 1: 143) des Kinstlers von Auflage zu Auflage.
Interesse an Kindheit und Jugend gehtéren demnach in den Zusammenhang
des Primitivismus,™® dessen sonstige epochale Leitfiguren, von Einstein ja
seit Bebuquin und Negerplastik weidlich propagiert, der ,,Wilde* und der
»~Wahnsinnige* waren. Es mag sein, dass das ,,Kind“ erst als letztes dazu
kam, als sich Einstein selber auf ,,die suche nach der utopie als suche nach
der verlorenen kindheit* (B Il, 7 u. 42) machte. Seinen eigenen Vater-
pflichten ist er erst relativ spat und nicht gerade glucklich nachgekommen,
als er seine Tochter aus erster Ehe Nina 1933 nach Paris holt (Abb. 2).%°

18 Ethnologie de I’homme blanc* (HdK: 4). Einstein kann sich seit 1924 bestérkt fiihlen
durch Bretons Bemerkung im Manifeste du surréalisme, dass sich der in seiner
Gegenwart frustrierte Mensch immer noch seiner Kindheit zuwenden kénne, ,,qui pour
massacrée qu’elle ait été par le soin des dresseurs, ne lui en semble pas moins pleine de
charmes* (OC 1: 311).

% Die Fabrikation der Fiktionen kritisiert aber auch den kiinstlerischen wie politischen
Primitivismus: ,,Man war in negerhafte (primitive) Magie zuriickgesunken“ (FF: 15).
Trotzdem kann das wohl nicht das Ende von Einsteins Kindheitsstudien gewesen sein.
“Abb. 2: Carl Einstein und Tochter Nina, 1916, abgedr. (Schmidt-Bergmann 1992: 10); zu
,»Carl Einstein et la fonction paternelle” vgl. Meffre 2002: 225-227).
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Abb. 2: Carl Einstein und Tochter Nina, 1916

Der gemeinsame Nenner dieser Trias ,,I’enfant les primitifs les fous” (HdK:
4), so im Manuel des Arts, ist das ,,Prélogische®, d. h. in eurozentrischem
Sinne das ,Unzivilisierte* (Lévy-Bruhl 1951: 204-206). Da ich schon
mehrfach Giber Primitivismus gehandelt habe (Kiefer 2010: 293-316)* und
Nicola Gess unléngst eine Monografie zum Primitiven Denken (2013) vor-
gelegt hat, brauche ich keinen Nachweis fur diese These anzufiihren, zumal
Joachim Schultz’ reich dokumentiertes Worterbuch zum Primitivismus
schon seit 1995 greifbar ist.

Einsteins Laufbahn als Schriftsteller, Kunstkritiker und Ethnologe
lasst es unwahrscheinlich erscheinen, dass er den padagogischen Diskurs
der Zeit vertieft rezipiert. Die friihen Schriften Jean Piagets zur Sprache und
Logik des Kindes? hat er wahrscheinlich nicht zur Kenntnis genommen,
eher fand er sich mit dessen 1926 erschienenen La représentation du
monde chez I’enfant auf vertrautem Terrain. Piaget zitiert z.B. das Einstein

21 Dt. Orig. verdffentlicht in Kiefer (2011: 195-225) u. verand. Fassung in: Kiefer (2012:
186-209); zuletzt in Kiefer (2015: 131-168).

22 Ein breites Interesse fiir das ,,Kind“, auch im Rahmen der Reformpédagogik, herrschte
seit rund 1900 (vgl. Piaget 1976 [9. Aufl.; der zuerst 1923 erschienene Band enthélt friihere
Arbeiten]). Der Autor arbeitet den ,,Egozentrismus® des Kindes empirisch heraus, wéhrend
Einstein Bebs/ Bebuquins Sprachverhalten vorwiegend narrativ rekonstruiert (und
groBtenteils erfindet). Auch bei einigen theoretischen Einsprengseln finden sich keine
Piaget’schen Schlisselbegriffe, wie gesagt: des Bandes von 1923.

115



wohlbekannte ,,Gesetz der Partizipation” (K 3: 125; BA 3: 374; FF: 300)
Lévy-Bruhls, und Einstein teilt mit Piaget die Meinung, dass das Kind
»~Animist* (BA 3: 360) sei (Piaget 2008: 113, 175-177). Trotz personlicher
Betroffenheit — sein Vater erhéngte sich im ,,Irrenhaus® (lllenau), wie es
damals hiel3, ein Schulfreund (Ahrens[meyer]) brachte sich um (Kroger
2007: 230)* — diirfte Einstein anders als Gottfried Benn oder Alfred Doblin
keine medizinische Fachliteratur gelesen haben, gewiss, aber nicht exakt
spezifizierbar, die Schriften Sigmund Freuds.** Das ist allein schon daran
erkennbar, dass er versucht, in seine Kindheitserlebnisse einen Odipus-
komplex hineinzuinterpretieren: ,,Odipusprobe [sic] mit Mama* (B 11, 3 u.
24). Die Ausfuhrungen zu Mutter, Vater, Schwester und anderen Figuren
sind teils faktisch, teils Einsteins Fantasie und Kombinatorik entsprungen.

4. ,,im wolkenmeer der zeichen*

Einstein hat sich zeitlebens als Schriftsteller gefiihlt;*® die ,verfluchte
Kunstschreiberei* (EKC: 132) galt ihm etwas despektierlich als reiner
Broterwerb.”® Umso ambitionierter muss er sich daher an die Bewaltigung
der von ihm selbst angeh&duften Stoffmassen machen. Der paradigmatische
Bebuquin, der nicht nur fir Hugo Balls Kiinstlertheater ,,die Richtung®
wies (Ball 1946:13), stellt unausweichlich fur jede Nachfolge die Frage der
Form. Eine urspriinglich Gottfried Benn gewidmete Studie, Die Uhr (W 4:
45-46; vgl. Kiefer 2015: 151), datiert 1915, sowie die 1918 verdffentlichte
Titelgeschichte Der unentwegte Platoniker (BA 1: 292-294), die sich um
Laurenz Ehmke als Hauptfigur dreht, kénnen als erste Fortsetzungsversuche
gelten.?” Laurenz Ehmke, der im Bebuquin als ,,diinner, ziemlich durch-
sichtiger Herr* (BA 1: 110) — weil Platoniker — aufgetreten war, tbernimmt

2 Kurt kann von Ahrensmeyers Selbstmord, der in BEB Il in mehreren Varianten
durchgespielt wird, allerdings nicht bestétigen.

2% Der Spur C.G. Jung ist meines Wissens noch niemand nachgegangen; Einstein zitiert
immerhin den Jung’schen Begriff des ,,Animus* (BA 3: 178).

% Noch in einem Brief an Kahnweiler aus Spanien, Sommer 1938, &uert er als einziges
Ziel nach dem Krieg: ,,[...] c’est d’essayer d’écrire de la bonne prose” (EKC: 97).

% Einstein an Tony Simon-Wolfskehl, undatiert (1922/23): ,Die bildenden Kunst-
schmarren, das ist meine Rente. die anderen Sachen publiziere ich kaum* (E 10/8). Der
Geliebten Tony gegeniiber spricht er auch ungeniert von seinem ,,Saukunstgeschreibe” (E
10/17).

2" Andere Prosatexte wie G.F.R.G. (BA 1: 315) und Die Madchen auf dem Dorfe (BA 1:
346) waren ,konventioneller” als Einsteins Erstling, und Bebuquin spielt in ihnen keine
Rolle; vgl. auch die unveréffentlichten Prosa-Fragmente in W 4.
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als Sohn von Daniel Ehmke, Einsteins Vaterfigur (B 11, 20), haufig die
Rolle Bebs/ Bebuquins.?® Auf jeden Fall sucht Einstein, wie Briefe an
Ewald Wasmuth, zuletzt vom 24. September 1932, belegen (DLA),?® immer
noch nach einem Abschluss seines Romanprojekts, aus dem er auch Kahn-
weiler Passagen vorgelesen haben soll (laut Liliane Meffre, EKC: 18). Es
kann sich nur um BEB 11 oder Teile davon gehandelt haben.

Als ,Fragment eines Romans“ verdffentlicht Einstein 1930 in der
Zeitschrift Front (vgl. Kroger 1996: 125-134) einen Prosatext mit dem
etwas anruchigen Titel ,,Schweil3fuB klagt gegen Pfurz in triiber Nacht* (BA
3: 175-177). Der Protagonist heil3t hier freilich wieder Laurenz, nichtsdesto-
trotz war der Text wohl ein Probestiick aus BEB 1l. Der Text bezeugt
zumindest das Stilniveau, das der Prosaist Einstein um 1930 erreicht hatte:
eine Radikalisierung des Bebuquin in jeder Hinsicht. Es ist hochst wahr-
scheinlich, dass er von Eugene Jolas, einem leidenschaftlichen James Joyce-
Verehrer (vgl. Kiefer 2008b: 141-159; Kiefer 2008a: 153-172), auf Ulysses
und das ,work in progress“, spater: Finnegans Wake,*® aufmerksam

8 Der Wechsel zwischen Beb und Laurenz, oft in einem Abschnitt, kann nicht erklart
werden.

% Der Roman sollte, so Einstein um 1930 gegeniiber ,,Soki“ Wasmuth (DLA), in Amerika
erscheinen — wie aber héatte eine ,SchweilRful“-Prosa ins Englische (bersetzt werden
kénnen? Man vergleiche die Ubersetzungen von Ulysses und Finnegans Wake ins
Deutsche! Einstein hat mehrfach erste Verlagskontakte schon als vollendetes Produkt
gesehen.

% Ulysses erschien 1922 und Finnegans Wake seit 1924 in Fortsetzungen in
verschiedenen Zeitschriften und seit 1927 in Jolas® Zeitschrift transition, an der Einstein
bekanntlich (s.0.) mitarbeitete; als Buch verdffentlicht1939. Einstein hatte schon 1924
wegen der Ubersetzung einer Novelle aus Dubliners brieflichen Kontakt mit Joyce aufge-
nommen (Kiefer 1996: 174-175). Ob er ihm etwa durch Jolas’ Vermittlung selber in Paris
begegnete (vgl. Rabaté 2004, 49-66) und/ oder ihn in franzésischer oder deutscher Uber-
setzung las, da er nicht gut in Englisch war, ist unbekannt. Die ihm zugénglichen
Ubersetzungen waren: Joyce: Ulysse, zus. mit Stuart Gilbert ins Frz. iibers. v. Auguste
Morel, vollig rev. Ubers. v. Valery Larbaud, Paris: La Maison des Amis des Livres 1929;
ders.: Ulysses, ins Dt. Ubers. v. Georg Goyert, Zirich: Rhein Verlag, 1930 (u.a. Nachdr. in:
Sonderreihe dtv, Minchen 1966). Von Samuel Beckett tbernahm ein sechskopfiges Team,
darunter der dreisprachige Jolas, unter Mitwirkung des Autors die frz. Ubersetzung von
Anna Livia Plurabelle (aus Finnegans Wake); der Text erschien am 1. Mai 1931 in der
Nouvelle Revue Frangaise (Jg. 19 [1931], Nr. 212, 637-646 [Vorwort: Philippe Soupault,
633-636); es ist miiBig zu spekulieren, ob diese Ubersetzung Einstein ggf. einen Eindruck
des Originals vermitteln konnte. Goyerts deutsche Ubersetzung, die schon 1933 fertig-
gestellt war, konnte erst 1946 verdffentlicht werden (jetzt in: Joyce (1989): Finnegans
Wake. Deutsch, hrsg. v. Klaus Reichert u. Fritz Senn, Frankfurt/Main: Suhrkamp, ed.
suhrkamp 1524, 159-177). Auf jeden Fall schétzt Einstein Joyce offenbar auf3erordentlich.
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gemacht wurde (Abb. 3). Vor allem zum Gebrauch des ,interior
monologue* (Farnoli/ Gillespie 1996: 108) und zur traum- oder nach Jolas:
»hachtsprachlich* (Jolas 1932: 140-161) freien Kombinatorik der Zeichen
konnte ihn Joyce ermutigt haben.

Moty L 1
3831

| ES b it
Abb. 3: James Joyce und Eugene Jolas, 19

Doblin, dem Einstein 1923 ,eine Masse Talent* (an Simon-Wolfskehl, E 10/42)
bescheinigt, erscheint ihm spater gegeniiber Joyce provinziell: ,,Joyce a travers Zille* (um
1930 an Wasmuth, DLA). Ob sich Einstein und Joyce stilistisch aufeinander zu bewegt
haben, kann hier nur als Frage formuliert werden. Unter dem Einfluss von Freund Jolas
misste Einstein Joyce als der ,,Romantischen Generation®, mithin als dem européischen
Surrealismus, zugehorig betrachtet haben; (vgl. Kiefer/ Rumold 2009: 377-379). McMillan
(1976: 192-193) hat den Zusammenhang aufgezeigt, in dem Einsteins Goethe-Polemik,
Obituary: 1832-1932 (BA 3: 209-211) zu sehen ist. 1932 jahrte sich nicht nur Goethes
Todestag zum hundertsten Mal, sondern auch James Joyces funfzigster Geburtstag sowie
der zehnte Jahrestag der Ulysses-Publikation: ,,Carl Einstein thought Goethe a bad
influence on German literature and could not bear to let the predictable flow of platitudes
about Goethe go unquestioned, so he conceived the idea of an issue of ‘transition’ in which
Joyce would be praised at Goethe’s expense.“ Dieser habe auf Anregung von Einstein hin
einige Goethe-Parodien in Finnegans Wake montiert; etwa die Contrastations with
Inkermann in Anspielung auf Goethes Gespréche mit Eckermann (vgl. Joyce 1971: 71,
283, 344).

31 http://ww.google.de/imgres?imgurl=http%3A%2F%2F3.bp.blogspot.com%2F-uFJY-
hQghLM%2FUqB4YxBO9kI%2FAAAAAAAAAD0Y2FzAfIGYrSCj4%2Fs1600%2FSCA
N1245.JPG&imgrefurl=http%3A%2F%2Fpeterchrisp.blogspot.com%2F2013%2F12%2Fth
e-cult-of-unintelligibility.html&h=1084&w=1600&tbnid=5qHvGz98rSSa4M%3A&docid
=OIfSiOHfrS_JLM&ei=3bMWVrqjMsGpyQO9hrflCQ&tbm=isch&iact=rc&uact=3&dur=1
12&page=1&start=0&ndsp=17&ved=0CCQQrQMwAWoVChMI-oWuOL6zyAlIVwWV Ry
Ch09ww2Z.
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Einsteins Erz&hlhaltung sei kurz gekennzeichnet: Eingebettet in eine
auktoriale, aber vollig konfuse, so triebhaft wie depressive Grundhaltung:
eine ,,wilde” Collage von inneren Monologen des Protagonisten und wider-
hallenden Sprachfetzen anderer Figuren ,,— ja wer mochte nicht — aber das
kostet —* (BA 3: 177); dazu Textfragmente aus Werbeslogans, Gassen-
hauern und Gedichten — im wahrsten Sinn des Wortes: eine ,,Worthurerei*
(BA 3: 175).% Die wiederum ,prahistorisch infizierte* (BA 3: 182) Szene
ist offenkundig nicht Paris, sondern Berlin (z.B. ,,Laurenz stand an der Ecke
des Wittenbergplatzes [...]%, BA 3: 176). Der Erzéhler agiert mitten im
Geschehen, so wie es Einstein im Kahnweiler-Brief gefordert,®® sogar
schematisiert (W 4: 162; Abb. 4; CEA) und in seinem Erstling schon
lyrisch und szenisch zugleich realisiert hatte.

ik Q‘Maw, als clilfenon in e ""““’”“’""“" o Er"
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Abb. 4: Zum Kahnweiler-Brief (Auszug)

f%

Der lyrische Roman — auch die nicht-mimetische, freie kubistische Formen-
sprache wurde als ,,Lyrisierung“ bezeichnet — ist Einsteins bevorzugtes
Muster seit Bebuquin:

man muss [...] im geschehen selber sein, somit nur der lyrische roman kann
dynamisch geschehnishaft sein. da hier die identifikation ermoeglicht wird statt des
beobachtens [...]. (B 11, 30)

Wenn diese Form aber BEB 11 von A bis Z prégen sollte, kann man sich die
gestalterischen Probleme Einsteins nur allzu lebhaft vorstellen. Befand sich
der Erzéhler in beiden Prosaexperimenten, 1906-1912 und 1930, gewisser-
maflen auf Augenhohe seiner ,Erlebnisgestalt”, so war bzw. ist dies
hinsichtlich seiner Kindheits- und Jugenderinnerungen schwer moglich.

%2 Der Ausdruck passt zur penetranten Sexualmetaphorik des Textes; maglicherweise soll
aber auch die These André Bretons Ubertrumpft werden: ,,Les mots [...] ont fini de jouer. /
Les mots font I’lamour* (OC 1: 286).

33,,[...] man muss Geschehnisse durch arbeiten, sowie sie innerlich vorgestellt verlaufen
(EKC: 146-147 = W 4: 160). Am unteren Seitenrand die Bemerkung ,,Réalisme surreatiste
spirituelle [sic] intérieur* (ebd.), die eine friihe Rezeption surrealistischer Ideen bezeugen.
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Einstein postuliert zwar eine ,,Kindersprache* (B 11, 8), und er will sie ,,am
ENDE" auch selber sprechen (B Il, 42), aber kann man sich das fur die
,neolithische Kindheit” des wilden Karlsruher Beb-Buben vorstellen? Auch
die maschinenschriftlich ausgefiihrten Erzahlfragmente aus der Berliner
Revolution legen eine epische, anekdotische, mitunter beschauliche Distanz
an den Tag. Das widerspricht Einsteins stilistischer Absichtserklarung:
»hicht mehr Betrachter sondern mitten rein“ (B Il, 4) diametral. Einstein
schreibt horribile dictu Inhaltsangaben, er interpretiert, was er plant — aber
noch nicht gestaltet hat. Thanatographische Poetik und narrative Praxis
klaffen weit auseinander. Freilich wei3 man nicht, wie die Quellen zu
~Schweil3fulR klagt gegen Pfurz“ oder gar zu Bebuquin ausgesehen haben
(Kleinschmidt 1985: 53-55) und man weil} auch nicht, mit welcher
Geschwindigkeit und Energie sie dieser narrativen Rosskur unterzogen
wurden, deren Resultate wir vor uns haben. — Oder wollte Einstein den
Stilbruch in Kauf nehmen?

Was er noch im Kahnweiler-Brief begrifflich schwer zu erfassen
vermochte, aber an den kubistischen Gemélden sah und zudem im
Bebuquin schon selber ,,unsicher und zaghaft”“ (EKC: 140) erprobt hatte,
kommt ihm erst mit seiner surrealistischen Wende voll zu Bewusstsein: Im
Medium des Traums und in der diesem nachempfundenen ,écriture
automatique* und auch in Laurenz’ oder Bebs Taumel durch das Berliner
Nachtleben, l6sen sich Signifikant und Signifikat, und das gilt fir Wort und
Bild. Aus Identitat wird Intertext, das Ego ,,vernebelt” im ,,wolkenmeer der
zeichen® (FF: 152). Auch Malen wird nun ,.ein Dichten“,** nicht nur weil
damit eine neue Realitat erschaffen wirde, sondern weil auch der Maler —
z.B. Braque — frei Uber ikonische Zeichen verfiigen kann, die lange ja im
Dienst der Nachahmung standen: ,,Das Wort ahmt nicht nach, es [...] ist
zeichenhaft [...].“ (FF: 236; vgl. auch W 4: 252). Zu dieser semiotischen
Bewusstwerdung haben Einsteins Reflexionen zum mythischen oder
magischen Sprachgebrauch der ,,Wilden*, aber eben auch der ,,Kinder* bei-
getragen. Statt Feldforschung Erinnerungsarbeit! Wéhrend seine Kkritischen
Bemerkungen zum ,,furchtbaren Schock der Kolonisation* (BA 2: 401) eher
pauschal bleiben, zeigt er in BEB |1 detailliert, wie das Kind missioniert
und kolonisiert wird (B 11, 19), so dass er notieren kann: ,,Kaput [sic] — das

% Einstein postuliert in ,,Georges Brague*: ,,Nun aber gilt es, das Schauen als Schopfung zu
retten; damit Malen nun heif3t ein Dichten; denn dichtend erschafft man Realitat” (BA 3:
326). Dieser Sprachgebrauch steht nicht vereinzelt (vgl. BA 3: 387), ja Einstein publiziert
1933 einen scheinbar paradox betitelten Aufsatz: ,.Braque der Dichter” (BA 3: 246-248).
Schon 1926 spricht er von ,,Kleescher Dichtung” (K 1: 142).
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ErIB%rnen des Alphabets* (B 11, 8) oder ,EXAMEN Genickbruch* (B Il,
9).

5. ,,Lingua*

Einsteins zum Teil narrative, zum Teil reflexive Ausfihrungen zum so auch
genannten Thema ,,Lingua“ in BEB 11*® sind insofern tiberraschend, als er
bis etwa Mitte der 1920er Jahre sprachtheoretisch wenig geboten hatte;*’
das gilt aber auch fur andere Autoren, sei es nun Hugo von Hofmannsthal
oder Hugo Ball (vgl. Kiefer 2011: 182; Kiefer 2005: 302). Dieser ,,linguistic
turn“ konnte unter dem Einfluss Ernst Cassirers entstanden sein, dessen
Philosophie der symbolischen Formen mit Band 1: Sprache und Band 2:
Das mythische Denken 1923 und 1924 erschien. Aber warum sollte
Einstein gerade Cassirer seine Aufmerksamkeit schenken? Wie aus einem
Brief an Fritz Saxl vom 7. Februar 1929 hervorgeht (vgl. Joyce 2003: 233),
hatte Einstein in Berlin beim damaligen Privatdozenten Cassirer und
nunmehrigen Hamburger Ordinarius studiert (wie und was auch immer) und
suchte sowohl diesen als auch Saxl, den (von Cassirer in seiner Philosophie
eigens bedankten) Mitarbeiter der Warburg-Bibliothek in Hamburg, fir
einen Documents-Beitrag zu gewinnen. Der ursprungliche Zusammenhang
von Sprache und Mythos wird auch in BEB Il behandelt, und der
hervorstechende Begriff einer ,,Fixierung“ durch Sprache findet sich bei
Einstein wie bei Cassirer; um zundchst diesen letzteren zu zitieren:

Der Akt der begrifflichen Bestimmung eines Inhalts geht mit dem Akt seiner
Fixierung in irgendeinem charakteristischen Zeichen Hand in Hand. So findet alles
wahrhaft strenge und exakte Denken seinen Halt erst in der Symbolik und Semiotik,
auf die es sich stitzt. (Cassirer 1977: 18)

Diesen Akt der Fixierung wertet Einstein freilich anders als der Philosoph,
namlich als ,,todlich, und er demonstriert das Phanomen am jungen Beb/

*HeiBerer (1992: 165) hat herausgefunden, dass Einstein immerhin sein Abitur in einem
,Landgymnasium® in Bruchsal nahe Karlsruhe, wo er durchgefallen war, nachholte.

% Es sollte vier Kapitel bilden! — Aber kann man dieses Thema in Kapiteln isolieren?

" Vgl. seine Unzufriedenheit hinsichtlich der Behandlung des Sprachthemas bei seinen
Referenzautoren bis 1923 wie etwa Bergson oder Mach (EKC: 144). Seine stilistischen
Experimente weisen auf die Theorebildung voraus. Zu SprachbewuBtsein und Poetik in
der literarischen Moderne (Untertitel), neben Broch, Déblin, Musil u.a. auch zu Einstein
hat Kleinschmidt (1992) einige wertvolle Beobachtungen beigesteuert, die eine
monografische Behandlung des Einstein’schen Sprachbegriffs nicht ertibrigen.
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Bebuquin. Kinder wie Primitive leben sprachlich in einem mythischen,
fluiden Ambiente und gebrauchen die Sprache ,,magisch®. Kindersprache
und deren erfundene Geheimsprache grenzen diese utopische Welt gegen
die Erwachsenen ab, die irritiert nur erkennen, dass (der vierjahrige) Beb/
Bebuquin liigt oder nicht ,,vernunftig“ sprechen will (B 11, 8). Dieser muss
freilich einsehen, dass die Sprache doch ,,starker” ist als er (B II, 8). Seine
sprachliche Sozialisation spaltet sich dabei in zwei Tendenzen, eine
wsachliche® bzw. eine ,,damonische®: Zum einen wird das Weltbild durch
Begriffe ,fixiert* (B IlI, 30, 42; FF: 198), wobei die Schule und
insbesondere der Deutschlehrer Sallwiirk (der historisch ist)® ihre Autoritat
ausspielen — was Cassirer als wissenschaftliche Uberwindung des Mythos
fortfuhrt:

[...] Erkenntnis wird des Mythos nicht Herr, indem sie ihn einfach auRerhalb ihrer
Grenzen verbannt. Fir sie gilt vielmehr, dafl sie nur das wahrhaft zu berwinden
vermag, was sie zuvor in seinem eigentiimlichen Gehalt und nach seinem
spezifischen Wesen begriffen hat. (Cassirer 1977: XI)

Zum anderen aber bewahrt Beb/ Bebuquin aus seiner Kindheit das (im
Grunde) mythische Bewusstsein, dass in der Sprache die Toten mitsprechen
(B 11, 8). In der Fabrikation der Fiktionen bringt Einstein das Problem
selber auf den Begriff:

Unsere Sprache ist metaforisch durchkreuzt und birgt zahlreiche Archaismen. Die
Dichter verteidigen sich miihsam gegen die Hereditat der Sprache (FF: 300).

Die kritische Einsicht in die ,reaktionare Tddlichkeit der Sprache* (FF:
252) bietet jedoch keinen Halt, denn im universellen ,Drama der
Metamorphose” (BA 3: 612) verwandelt sich auch diese negative
Gewissheit. Der ,dauernde Selbstmord durch Verwandlung“ (B 11, 28)
kennt kein ,,Prinzip Hoffnung“.* Der (riickwértsgewandte) ethnologische
und der kritische (marxistisch inspirierte) Diskurs Einsteins erscheinen
unvereinbar.

®Auf einem Karlsruher Dachboden gefunden: Gedichtsammlung, hrsg. v. Dr. Edmund
von Sallwirk. Seminardirektor in Karlsruhe i. B. Im Anschluf? an das Deutsche Lesebuch
fur Hohere Lehranstalten. Neue Ausgabe fur das GroRherzogtum Baden, Frankfurt/Main:
Diesterweg 1918 (Kriegsausstattung) u. Gedichtsammlung, hrsg. v. Dr. Edmund von
Sallwirk. Seminardirektor in Karlsruhe i. B. Im AnschluB an das Deutsche Lesebuch fur
Héhere Lehranstalten Badens, Frankfurt/Main: Diesterweg °1923.

% Einsteins ,,Selbstmordtendenz“ (B 11, 27), die sein gesamtes Denken durchzieht und auch
Beb/ Bebuquin prégt, bediirfte einer eigenen Darstellung.
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[...] die Technik der &sthetischen Metamorphose liefen die Individuen social
unfallbar werden — ihre gehetzte Verwandlung machte sie social unfixierbar. (FF:
132)

Je mehr er aber Typenbildung (FF: 117) fordert, ,,Bindung* (B 11, 27) und
»Gebrauchskunst”, desto mehr liefert er sich der Konvention, d. h. aber der
todlichen Fixierung, aus. Dieser Widerspruch von ,regressiver* und
»progressiver” Utopie ist unauflésbar und als Problem konstitutiv fir den
spaten Einstein — aber schon im Selbstmord des ,,Beb-bouquin® angelegt.
Hier beginnt ,,die kette der bestéandigen suicide” (B 11, 12). Im Kahnweiler-
Brief von 1923 duBert Einstein die Absicht, die ,,Geschichte eines Mannes
[zu] schreiben [...], der die tote Sprache wie eine wirklich tétende Sache
empfindet gegenuber seinen Erlebnissen” (EKC: 144). Er betont zwar, dass
es sich dabei um keinen ,,Intellektuellen“ handle,*® aber was auch immer ein
»Intellektueller sein mag: hier geht es ohne Zweifel um die Geschichte
Beb/ Bebuquins oder auch Laurenz’.

Cassirer dagegen entwickelt eine Philosophie der symbolischen
Formen (Heusden 2003: 121) und nicht eine Semiotik, d. h. an das, was
Einstein ,Primat der Zeichen* (FF: 260) — den die Intellektuellen
beanspruchen — nennt, ruckt er nicht ndher heran. Cassirer erwahnt in
seinem dreibandigen Werk Ferdinand de Saussure nicht — wohl aber kdnnte
Einstein den schon 1916 veroffentlichten Cours de linguistique générale
zur Kenntnis genommen haben, sicher erst ab Mitte der 1920er Jahre und
sehr selektiv, ja oberflachlich,** wie es aber bei ihm immer der Fall ist. Auf
diese Spur fuhrt nicht nur die Uber Cassirer hinausgehende zeichen-

0 Im maschineschriftlichen Brief sowie bei dessen Weiterverwendung im ,,Kahnweiler-
brief* ist zweifelsfrei ,,keines ,Intellektuellen** zu lesen, gleichwohl kann die AuRerung auf
Beb/ Bebuquin bzw. auf Laurenz bezogen werden, die Einstein vielleicht intellektuell nicht
ernst nahm. Sie waren eher nur ,,Geistmannequins® (FF: 209).

' Zentrale Termini de Saussures, wie z.B. ,langue” und ,,parole” oder ,synchronie* und
wdiachronie* interessierten Einstein dagegen nicht. Franke-Gremmelspacher (1989) hat auf
»Parallelen” zwischen ,,Einsteins Formulierung des Charakters des sprachlichen Zeichens*
und dem ,,Zeichenmodell des Sprachwissenschaftlers Ferdinand de Saussure* hingewiesen.
Sie vermutet auch eine Wirkung der Schriften Fritz Mauthners (vgl. Franke-
Gremmelspacher 1989: 182). Ich will das nicht ausschlieRen, allerdings fehlt ein
philologischer ,link* zwischen den beiden Autoren (a la ,,wolkenmeer* und ,,nébuleuse®).
Man sollte die Einflussgeschichte gerade bei Einstein nicht (berbewerten. Aulerdem:
Autoren wie nicht nur Mauthner driicken haufig auch nur Gedanken aus, die im Publikum
umlaufen, die gewissermalien ,,in der Luft* liegen (etwa Ideen zur Kindheit). Wichtiger ist,
was Einstein selber aus den Zitatbausteinen macht.
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theoretische Vertiefung der BEB I1-Materialien, sondern vor allem eine
auffallige Metapher: ,Die Tatsachen vernebelten im Wolkenmeer der
Zeichen und Meinungen [...]* (FF: 152). Damit spielt Einstein auf die
bekannte Definition de Saussures an:

[...] sans le secours des signes, nous serions incapable de distinguer deux idées
d’une fagon claire et constante. Prise en elle-méme, la pensée est comme une
nébuleuse ol rien n’est nécessairement délimité“. (Saussure 1976: 155)*

De Saussures Visualisierung der ,amorphen Masse* der wogenden
Gedanken ahnelt in der Tat auch einer Wolke (Abb. 5).

Abb. 5: Ferdinand de Saussure: Wolkenmeer der Zeichen®

Einstein durfte das sprachwissenschaftlich bestéatigte Wechselspiel zwischen
Arbitraritat und Fixierung zu seiner Intellektuellen-Kritik in der Fabrikation
der Fiktionen durchaus zupass gekommen sein. Auf jeden Fall erstrecken
sich Einsteins Sprachreflexionen mit nur geringer (kritischer) Akzent-
verschiebung auch in die Fabrikation der Fiktionen hinein und trotz seiner
Primitivismus-Kritik verfolgt er das Geschehen bis in die 1930er Jahre mit
dem ,,Auge* des Ethnologen.

Als Konvergenz seiner Projekte erscheinen im literarischen Schaffen:
das unerreichbare VVorbild James Joyce, im kunsttheoretischen Schaffen: ein
»-Handbuch* der Weltkunst und der Kunstwahrnehmung, in sprach-

*?Hermann Lommel (ibersetzt mit ,,Nebelwolke* (vgl. Saussure 1931: 133). Einstein konnte
das Buch bei seinem Berlin-Besuch 1931 erworben haben.
*3Abb. 5: Saussure: Cours de linguistique générale, 156.
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philosophischer Hinsicht: eine semiotische Theorie, eingebettet in eine
anthropologische Konzeption mit der Dominante der Verganglichkeit des
Menschen.

Abgekurzt zitierte Texte und Quellen

Angaben bzw. Signaturen des Einstein-Nachlasses divergieren schon
zwischen Penkert und Oehm, und auch meine eigenen (und auch die der
unten angegebenen Sekundarliteratur) basieren auf dem Zustand des
Nachlasses im Carl-Einstein-Archiv vor 2002. Alle Angaben sind also
mittels des aktuellen Findbuchs (bearb. v. Carsten Wurm: Carl Einstein
1885-1940, Berlin: Stiftung Archiv der Akademie der Kinste 2002) nicht
nachvollziehbar.

AWE = Kiefer, Klaus H. (Hrsg.) (1986): Avantgarde — Weltkrieg — Exil. Materialien zu
Carl Einstein und Salomo Friedlaender/ Mynona, Frankfurt/Main/ Bern/ New
York: Lang (Bayreuther Beitrége zur Literaturwissenschaft, Bd. 8).

B Il = BEB IlI-Materialien im CEA (die Zahl hinter dem Komma bezeichnet hier die
Mappe) — Zahlung vor der Neuordnung.

BA 1, 2, 3 = Einstein, Carl (1994, 1996): Werke. Berliner Ausgabe, Bd. 1: 1907-1918
hrsg. von Hermann Haarmann/ Klaus Siebenhaar unter Mitarb. von Katharina
Langhammer u.a.; Bd. 2: 1919-1928 hrsg. von Hermann Haarmann/ Klaus
Siebenhaar unter Mitarb. von Steffen Damm u.a.; Bd. 3: 1929-1940 hrsg. von
Hermann Haarmann/ Klaus Siebenhaar unter Mitarb. von Steffen Damm [u. a],
Berlin: Fannei & Walz.

CEA = Carl-Einstein-Archiv, Berlin: Akademie der Kiinste.

CEM 1 = Baacke, Rolf-Peter (1990): Carl Einstein-Materialien, Bd. 1 (mehr nicht
ersch.): Zwischen Bebuquin und Negerplastik, unter Mitarb. von Gerti Fietzek,
Berlin: Silver & Goldstein.

DLA = Deutsches Literaturarchiv, Marbach am Neckar.

E 10 = Carl Einstein/ Tony Simon-Wolfskehl-Briefwechsel im CEA — Z&hlung vor der
Neuordnung.

EKC = Meffre, Liliane (Hrsg.) (1993): Carl Einstein — Daniel-Henry Kahnweiler.
Correspondance 1921-1939, tibers. u. mit Anm., Marseille: Dimanche.

FF = Einstein, Carl (1973): Die Fabrikation der Fiktionen, Gesammelte Werke in
Einzelausgaben, Bd. 4 (mehr nicht ersch.), eingeleitet von Helmut Heil3enbuttel,
hrsg. von Sibylle Penkert, mit Beitr. von ders. u. Katrin Sello, Reinbek/H.: Rowohlt.

HdK = Handbuch der Kunst, Entwiirfe, CEA.

K 1, 2, 3 = Einstein, Carl (1926, 1928, *1931): Die Kunst des 20. Jahrhunderts.
Propylden Kunstgeschichte, Bd. 16, Berlin: Ullstein (2. u. 3., jeweils verand. u.

erw. Aufl.).
OC = Breton, André (1988-2008): (Euvres complétes, 4 Bde., hrsg. von Marguerite
Bonnet u.a., Paris: Gallimard (Bibliotheque de la Pléiade) — ,,Br“ nur in

Zweifelsfallen hinzugefugt.
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STA = Freud, Sigmund (1974): Studienausgabe, 10 Bde., hrsg. von Alexander
Mitscherlich/ Angela Richards/ James Strachey, Frankfurt/Main: Fischer (Conditio
humana).

W 4 = Einstein, Carl (1992): Werke, Bd. 4: Texte aus dem NachlaR I, hrsg. von Hermann
Haarmann/ Klaus Siebenhaar, Berlin u. Wien: Fannei & Walz.
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Simona Olaru-Posiar
Temeswar

Die Pathologie als Gesellschaftskritik in Alfred Doblins Die
Ermordung einer Butterblume

Abstract: An important text for the analysis of insanity in German expressionist literature
is Alfred Doblin’s Die Ermordung einer Butterblume (Killing a daffodil) who studied
medicine and practised psychiatry in a clinic in Berlin. The story represents, first of all, a
coded self-representation of D&blin, who was influenced during his studies by the strange
relation of the city man with nature. In this case, Doblin’s text expresses the typically
expressionist critic of civilization that, by technique and industrialization, destroyed the
natural initial relation between man and his environment. Secondly, the short-story can be
interpreted as a satirical parable to the bourgeois. However, it seems that the best method to
approach the text is the psychological and psycho pathological. If one starts from a period,
in which it was written, that is during the study of neurology and psychiatry by D&blin, we
are not appalled that the writer describes with an almost clinical precision the behaviour of
a personality that suffers by obsessive-compulsive disorder. Because the author presents the
protagonist’s madness by the rupture between the structure of the normal bourgeois and the
murderer, the social implication of the text is evident.

Keywords: medicine, literature, pathology, obsessive-compulsive disorder, satirical
parable, Alfred Doblin.

Neben den Birgern und Kiinstlern, Vatern und Séhnen, Kranken, Tieren
und Gefangenen betrachtet Thomas Anz auch die Irren als Schlusselfiguren
der expressionistischen Literatur (Anz 2002: V11I).

Die Figur des Irren ermdglicht es den expressionistischen
Schriftstellern, ihren Protest und Hass gegen die wilhelminische Gesell-
schaft dadurch auszudriicken, dass der Irre als ,extremster Kontrast zur
Normalitdt des verhassten Burgers* (Anz 2002: 83) aufgefasst wird.
Zusammen mit Kranken, Verbrechern, Mordern, Selbstmdrdern,
Gefangenen, Dirnen, Bettlern und Krippeln gehort der Irre zu den Rand-
figuren der Gesellschaft, zu den sozialen AuRenseitern, denen die
Expressionisten Sympathie entgegenbrachten. Ihre Sympathie mit den
sozialen Randgruppen ist ein Indiz fur ihre Identitatskrise, von welcher
ausgehend sie sich mit den AuBenseitern identifizieren.
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Auch der Wahnsinn erscheint daher ,als negatives Gegenbild zu
burgerlichen Tugenden wie Selbstdisziplin, Arbeitsfreude, Ordnung, soziale
Anpassungsféhigkeit, Pflichtbewusstsein, Affektkontrolle* (Anz 2002: 83).
Dieses kritische Potenzial wohnte dem Motiv des Wahnsinns schon in der
Romantik inne, jedoch gelingt es den Expressionisten dieses weit radikaler
auszubauen. Das Wahnsinnsmotiv und der Irre stellen daher fiur die
expressionistischen Schriftsteller eine provokante Maoglichkeit dar, ihre
Gegenpositionen zu den herrschenden Normen und Werten der wilhelmi-
nischen patriarchalischen Gesellschaft zu artikulieren. Daher kommen den
literarisch gestalteten Verriickten, den Irrenanstalten, die in den Texten
auftreten sowie den beschriebenen Wahnsinnszustanden vor allem
metaphorische Funktionen zu. Mittels der Probleme der Irren veranschau-
lichen die Expressionisten die Schwierigkeiten ihrer eigenen Existenz.

Wie Anz feststellt, wird die existenzielle Metaphorik des Wahnsinns
vom Expressionismus in recht unterschiedlichen, zum Teil gegensétzlichen
Bedeutungsvarianten kultur- und gesellschaftskritisch ausgelotet (siehe Anz
2002: 84-85). Der Wahnsinn kann als rauschhafte Glickserfahrung
erscheinen, die in der alltdglichen Lebenswelt nicht mehr moglich ist. Auch
die Irrenanstalt erscheint dann als Zielpunkt der Flucht aus einer
unertraglichen Realitat. Der Wahnsinn kann aber auch im Gegensatz dazu
das Leiden eines Menschen veranschaulichen, dessen Deformation und
Beschadigtsein auf eine kranke und krank machende Gesellschaft zuruck-
zufihren ist. In Paul Zechs Gedicht Der Idiot z. B. wird der Protagonist zu
einer Metapher des Leidens an einer enthumanisierten Welt.

Anz hebt hervor, dass der Wahnsinn flr den Expressionismus nicht
nur ein Thema war, sondern von ihm auch formal simuliert wurde, um die
Normen der burgerlichen Kunst zu hinterfragen. Zum Beleg dieser These
zitiert er eine Passage aus dem 1916 erschienenen Lehrbuch der
Psychiatrie von Eugen Bleuler, in welcher dieser Grundsymptome der
Schizophrenie skizziert:

Die normalen Ideenverbindungen biiRen an Festigkeit ein; beliebige andere kdnnen
an ihre Stelle treten. So koénnen aufeinanderfolgende Glieder der Beziehung
zueinander ganz entbehren, so dass das Denken unzusammenhéngend wird (Bleuler
zit. nach Anz 2002: 86).

Anz stellt die Ahnlichkeit der von Bleuler beschriebenen Schizophrenie-
Symptome, ndmlich der Zusammenhangslosigkeit und der Inkoharenz des
Denkens mit den expressionistischen Stilmerkmalen heraus, indem er
behauptet, die Expressionisten versuchten den Wahnsinn mit Hilfe
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bestimmter Stilmerkmale wie dem Reihungsstil, der Parataxe oder der regel-
losen Sprache nachzuahmen, die sich Uber die Regeln der Syntax, der
Rechtschreibung, der Zeichensetzung und Wortbildung hinwegsetzte. Damit
war auch der Wandel von &sthetischen Wertvorstellungen verbunden. So bot
der Wahnsinn den Expressionisten nicht nur die Madglichkeit einer
Opposition zur Normalitat des Burgers, sondern gleichzeitig auch zu den
Normen burgerlicher, d. h. vor allem klassisch-realistischer Kunst.

Anz verweist auch auf einen bezeichnenden Nebeneffekt des mit der
kinstlerischen Darstellung des Wahnsinns verbundenen Wandels
asthetischer Wertvorstellungen. Das Interesse der Autoren an der
Psychiatrie und Psychoanalyse bewirkte umgekehrt auch das Anwachsen
des Interesses der Psychiatrie am Zusammenhang von Kunst und Patho-
logie. Dies filhrte dazu, dass die literarischen und bildnerischen AuRerungs-
formen der Geisteskranken deutlich aufgewertet wurden (Anz 2002: 88).

Der Wahnsinn kam auch der Vorliebe der Expressionisten fir das
Groteske entgegen. Die Vorliebe der Expressionisten fir den Wahnsinn und
dabei vor allem in seinem negativen Aspekt des Leidens an der Welt ist auf
autobiografische Erfahrungsgrundlagen der Autoren zurtickzuftihren. In
Georg Heyms Tagebtichern finden sich oft Bemerkungen wie, dass er nahe
daran sei, wahnsinnig zu werden (zit. nach Anz 2002: 88). Jakob van
Hoddis zeigte 1912 erste Anzeichen von Schizophrenie und kam kurz vor
Ausbruch des Ersten Weltkrieges in eine Heilanstalt. Georg Trakl litt unter
schweren Depressionen, wurde demzufolge alkohol- und drogenabhangig.
Ein Jahr vor seinem Selbstmord, angesichts der Grauel bei der Schlacht von
Grodek, schreibt er in einem Brief an Ludwig von Ficker von seiner Angst,
wahnsinnig zu werden und von dem Geflhl, dass ihm die Welt
entzweibricht (zit. nach Anz 2002: 89).

Alfred Doblin (1878-1957) war zugleich Arzt und Schriftsteller. Nach
seinem Medizinstudium und der Promotion im Jahre 1905 zum Dr. med. bei
dem Psychiater Alfred Hoche arbeitete er als Nervenarzt in verschiedenen
Stadten Deutschlands: in Regensburg, Freiburg im Breisgau und Berlin. Im
Jahre 1911 ergffnete er eine Kassenpraxis fur Nervenkrankheiten in Berlin.
In dieselbe Zeit, in das Jahr 1910, fallt auch der Beginn seiner literarischen
Tatigkeit, als er Mitarbeiter an Herwarth Waldens neu gegriindeter
expressionistischen Zeitschrift Der Sturm wurde.’

Die Erzahlung Die Ermordung einer Butterblume ist 1904, ein Jahr
vor dem Abschluss des Neurologie- und Psychiatrie-Studiums entstanden,

'Siehe http://de.wikipedia.org/wiki/Alfred_Déblin [20.01.2014].
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welches Doblin 1902 begonnen hat und wurde in den frihen Prosaband Die
Ermordung einer Butterblume und andere Erzahlungen (1913)
aufgenommen. Sie wird als,,die berlihmteste expressionistische Groteske*
(Bark/ Steinbach/ Wittenberg 1989: 413) aufgefasst, weil in ihr zwei
heterogene Vorstellungsbereiche miteinander verbunden werden. Darauf
deutet schon der Titel, wo zwar von einem Mord gesprochen wird, aber sich
dieser Mord an einer Butterblume vollzieht. Das Missverhaltnis zwischen
dem ,,psychologisch konsequent entfalteten Schuldbewusstsein und dem
Mordopfer* (Bark/ Steinbach/ Wittenberg 1989: 413) zieht sich durch den
ganzen Text. Gleichzeitig wird dieses Missverhaltnis auch durch das
traditionelle, objektive und realistische Erzéhlen einer absurden Handlung
verstérkt. Die traditionelle auktoriale Erzahlperspektive verbindet sich mit
der personalen Erzahlperspektive, in welcher mit Hilfe der erlebten Rede
der Wahn der Gestalt deutlich wird. Die auf den ersten Blick absurde
Handlung erweist sich aber als sinnvoll, wenn sie auf einer symbolischen
Ebene betrachtet wird. So schlagen Joachim Bark, Dietrich Steinbach und
Hildegard Wittenberg mehrere Deutungsmaoglichkeiten des Textes vor.

Auf einer ersten Bedeutungsebene ware die Erz&hlung als
verschlisselte Selbstdarstellung Doblins zu lesen (Bark/ Steinbach/
Wittenberg 1989: 413), der in der Zeit seines Medizinstudiums auch von
dem zwiespaltigen Verhaltnis des Stadters der Natur gegentber gepragt war.
In diesem Falle wirde sich in der Erzédhlung Ddblins typisch expressio-
nistische Kritik an der Zivilisation ausdriicken, welche durch Technik und
Industrialisierung das urspriingliche, natdrliche Verhaltnis des Menschen zu
seiner Umgebung zerstort hat.

Eine zweite Moglichkeit wére die Geschichte als satirische Parabel zu
deuten, ,,auf den Birger, dessen Lebensinhalt, die Ordnung, durch einen
Einbruch der Natur gestort und verwirrt ist, was alle mdglichen
Mechanismen der Selbstberuhigung auslost” (Bark/ Steinbach/ Wittenberg
1989: 413).

Jedoch scheint die Lesart, die sich dem Text am meisten néhert, die
psychologische und psychopathologische zu sein. Geht man von der
Entstehungszeit dieser Erz&hlung wahrend Doblins Neurologie- und
Psychiatrie-Studiums aus, so ist es nicht verwunderlich, dass der Schrift-
steller seinen Lesern in ihr mit fast klinischer Prézision die Verhaltensweise
einer Personlichkeit vorstellt, die unter einer Zwangsstorung leidet.

Das Lexikon Literatur und Medizin weist darauf hin, dass
Représentationen von Neurose und Psychose in der Literatur immer auch
eng an Angst, Zwang und Wahn geknipft sind (Jagow/ Steger 2005: 572).
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Das gleiche Lexikon ordnet die Zwangsstorung in den Bereich der Angst-
stdrungen ein und grenzt sie von der zwanghaften Personlichkeitsstorung
ab. Wahrend bei der Zwangsstérung entweder Zwangsgedanken oder
Zwangshandlungen auftreten, die von den Betroffenen zumeist als
ubertrieben oder unbegriindet erkannt werden, zeichnet sich die zwanghafte
Personlichkeitsstorung durch Ordnungsliebe und Ausdauer mit einem
ubertriebenen Interesse fur Details aus (Jagow/ Steger 2005: 868).

Ein weiterer Grund sich dem Text aus der psychologischen
Perspektive zu n&hern, ist die um 1900 auftretende Freudsche Psycho-
analyse, welche durch das Aufdecken der Triebstruktur des Menschen das
Thema zu dieser Erzéhlung geliefert hat.

Aus der auktorialen Perspektive werden zunachst das AuBere des
Herrn Michael Fischer und seine Handlungen beschrieben. Diese
Beschreibungen sind aber so angelegt, dass sie den Leser gleichzeitig auch
uber das Innere der Gestalt in Kenntnis setzen und damit den Widerspruch
zwischen seinem Inneren und dem AuReren, d. h. zwischen Sein und Schein
deutlich werden lassen.

Die Tatsache, dass sich der Herr elegant gekleidet: im schwarzen
Anzug, mit weilen Manschetten, mit einer Goldkette und mit einem steifen
Hut, sowie mit einem dinnen Spazierstockchen auf einen Spaziergang
durch den Wald begibt, deutet auf sein Missverhaltnis zur Wirklichkeit und
auf seine krankhafte Pedanterie. Darin ist schon ein Anzeichen seines
Wahns zu sehen. Wéhrend des Aufstiegs durch den Fichtenwald z&hlt er
zuerst seine Schritte und wiegt sich bei jeder Bewegung mit den Huften
stark nach rechts und links, bis er es vergisst. Dies zeigt sowohl seine
krankhafte Pedanterie als auch seine Inkonsequenz in seinen Handlungen
auf. Die hellbraunen freundlichen Augen passen nicht zu der jahzornigen
Art, auf welcher sich der Herr einige Augenblicke spater auf die Blumen
stirzt, um sich zu réchen, dass er von ihnen auf seinem Weg aufgehalten
worden ist.

Der nun folgende Vorfall, der das Leben des Kaufmanns
einschneidend verdndert, wird vom Autor zunéchst objektiv, realistisch
beschrieben: Das diinne Spazierstockchen, das der Herr achtlos nach sich
zieht, bleibt an dem Unkraut am Wegrand hangen und ist nur mit grolRem
Kraftaufwand zu befreien. Dies erbost Herrn Michael Fischer derart, dass er
sich auf die Blumen sturzt und mit dem Stock auf sie losschlagt. Diese
Verhaltensweise l&sst auf die angestaute Aggressivitdt in seinem Inneren
schliel’en, gemal’ der um 1900 auftretenden Psychoanalyse, die menschliche
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Handlungen als symbolischer Ausdruck unbewusster innerer Antriebe,
Wiinsche und Angste versteht.

Nach dem Vorfall setzt der Autor die dul3erliche Beschreibung des
Kaufmanns fort und ruckt sein ,plattes bartloses Gesicht, ein &ltliches
Kindergesicht mit sufem Mundchen“ (Doblin 1996: 32) in den
Vordergrund, wie um seine Harmlosigkeit zu unterstreichen, auf die man
von seinem AuReren schlieBen kann. Erneut wird die Diskrepanz zwischen
Sein und Schein hervorgehoben.

Der erste Gedanke Michael Fischers nach diesem Vorfall gilt der
Befurchtung, dass ihn jemand von seinen Geschéftsfreunden oder eine
Dame nach seinem Zornesausbruch sehen konnte. Angesichts dieser
Vorstellung lachelt er verschamt:

Vor die Blumen war er gesprungen und hatte mit dem Spazierstdckchen gemetzelt,
ja, mit jenen heftigen aber wohlgezielten Handbewegungen geschlagen, mit denen
er seine Lehrlinge zu ohrfeigen gewohnt war, wenn die nicht gewandt genug die
Fliegen im Kontor fingen und nach der Grof3e sortiert ihm vorzeigten (Doblin 1996:
32).

In diese Darstellungen des Vorfalles in der erlebten Rede werden zwei
wesentliche Merkmale der Zwangsstérung eingebaut: einerseits die
aggressiven Impulse des Protagonisten, der seine Lehrlinge im Kontor
ohrfeigt und andererseits das Bedurfnis, Dinge in einer bestimmten
Ordnung zu haben, ndmlich die Fliegen nach GroRe zu sortieren.

Er versucht seine Handlungen dadurch zu rechtfertigen, dass man in
der Stadt nervos werde. Es wird somit deutlich, dass fir den Protagonisten
das Wahren des Scheins von entscheidender Bedeutung ist.

Er sieht nun den ganzen Vorfall noch einmal vor seinen inneren
Augen ablaufen. Er sieht sich selbst, wie er vor die Blumen tritt und einer
Butterblume den Kopf abschlagt. Diesmal wird das Blumengemetzel aus der
Perspektive Michael Fischers beschrieben. Aus dieser krankhaft verzerrten
Perspektive wird der Vorfall ins Groteske (bersteigert und als Mord
aufgefasst.

Der Protagonist sieht sich selbst wie in einem Film, als ob er ein
anderer wére, auf die Blumen stiirzen:

Plétzlich sah Herr Michael Fischer, wahrend sein Blick leer tber den Wegrand

strich, wie eine untersetzte Gestalt, er selbst, von dem Rasen zuriicktrat, auf die
Blumen stiirzten und einer Butterblume den Kopf glatt abschlug (Déblin 1996: 32).
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Der Mord zieht gleichzeitig auch die Angst vor der Rache mit sich. In seiner
Schreckensvision sieht Michael Fischer wie das weille Blut gegen seine
FiRe anbrandet:

Und von oben, aus dem Kdorperstumpf, tropfte es, quoll aus dem Halse weil3es Blut,
... erst wenig, wie einem Geldhmten, dem der Speichel aus dem Mundwinkel 1auft,
dann in dickem Strom, rann schleimig, mit gelbem Schaum auf Herrn Michael zu,
der vergeblich zu entfliehen suchte, nach rechts hupfte, nach links hupfte, der driiber
wegspringen wollte, gegen dessen FiiBe es schon anbrandete (Ddblin 1996: 33).

Ausgehend von dieser Mordvision nehmen die Gedanken der Gestalt ihren
freien Lauf und lassen sich immer schwerer der Logik des Bewusstseins
unterordnen. Der Herr versucht noch den Schein zu wahren, indem er den
Hut auf seinen schweil3bedeckten Kopf setzt und sich fragt, was geschehen
sei. Er versucht sich seiner Logik zu vergewissern:

Ich bin nicht berauscht. Der Kopf darf nicht fallen, er muss liegen bleiben, er muss
im Gras liegen bleiben. Ich bin (iberzeugt, dass er jetzt ruhig im Gras liegt. Und das
Blut --. Ich erinnere mich dieser Blume nicht, ich bin mir absolut nichts bewusst
(Ddblin 1996: 33).

An dieser Stelle taucht auch die Denkstorung auf, jene typische Erscheinung
des Wahnsinns, welche sich durch das Abreilen eines Gedankens im Rede-
fluss &ulert. Um die Schuld von sich abzuwalzen, gibt Michael Fischer vor,
sich an die Blume nicht mehr zu erinnern. Das VVorgeben eines mangelnden
Erinnerungsvermogens riickt das Verhalten des Protagonisten nach Bark/
Steinbach/ Wittenberg in die Nahe ,,spielbirgerliche[r], ja faschistoide[n]
Rechtfertigungsmuster* (Bark/Steinbach/Wittenberg 1989: 414). Dieses
lasst sich auch an den folgenden AuRerungen und Gedanken Michael
Fischers ablesen:

Nach Kanossa gehen wir nicht (Ddblin 1996: 35).

Es war sein Recht, Blumen zu téten (Ddblin 1996: 38).

Es konnte ihm niemand etwas nachsagen (Déblin 1996: 43).
Er konnte morden, so viel er wollte! (D6blin 1996: 44)

Die Zwangsvorstellung beginnt Macht (ber ihn zu ergreifen. Er wird von
zwei unterschiedlichen Kréaften zerspalten: einerseits wird er von der Idee
beherrscht einen Mord verlbt zu haben und diese ldee zwingt ihn dazu, wie
ein Mdorder zu handeln, andererseits wehrt er sich gegen diese Wahnidee,
glaubt sie durch seine Logik bezwingen zu kénnen. An dieser Stelle tritt die
im Lexikon Literatur und Medizin vertretene Auffassung zum Vorschein,
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dass die Zwangsgedanken ungewollt sind und inneren Widerstand hervor-
rufen (Jagow/ Steger 2005: 868). Vorerst versucht Herr Michael Fischer
noch krampfhaft seine absurden, aus dem Unbewussten auftauchenden und
daher als ich-fremd erlebten Gedanken zu beherrschen. Er sieht sein
Bewusstsein als den Chef seiner Firma, das den Mangel an Gehorsam
seitens seiner Untergebenen bestrafen muss. Jedoch kann er seinem
Unbewussten nicht wie seinen Untergebenen in der Firma befehlen. Dieses
halluziniert gegen seinen Willen die Bekanntmachung des Mordes in der
ganzen Stadt mittels roter Plakate. Er empfindet die Notwendigkeit, die
Pflanzenleiche zum Verschwinden zu bringen, wie ein Morder, der sein
Mordopfer verstecken muss. Obwohl er das Umkehren als lacherlich
auffasst, kann er seinen FiRen, die ihn zum Tatort zurlcktragen, nicht
befehlen. Er versucht noch Herr Giber den Wahn zu werden, indem er sich in
den Zeigefinger beilt und mit dem Mdorder in sich selbst ein Zwiegespréach
fuhrt:

»Pass auf, du, ich sag dir‘s, pass auf, Lump, verfluchter.“ Zugleich warf sich
hinterriicks Angst riesengrof? tiber ihn (Ddblin 1996: 35).

Dass er seine aus dem Unbewussten aufsteigenden Gedanken nicht
beherrschen kann, erzeugt ein Angstgefiihl, das er mit Aggressivitat zu
bezwingen versucht. Er sto3t das Messer, mit welchem er seine Fue zum
Stehen bringen will, in einen Baum. Der Satz: ,,Er schloss ungliicklich die
Augen“ (DOblin 1996: 36) markiert seine Unterordnung unter die
irrationalen Impulse seines Unbewussten, die er nicht mehr beherrschen
kann. Er versucht, sich selbst zu beliigen, indem er durch den Wald spaziert,
»als wére nichts geschehen® (DoOblin 1996: 36) und sein friiheres sorgloses
Schlendern nachahmt. Er kann aber die Butterblume, deren Tod er
verschuldet hatte, nicht mehr finden. Er malt sich aus, dass er fir diesen
Mord verurteilt werde, und erfindet eine Reihe von Entschuldigungen, die
ihn von seiner Tat reinwaschen kénnten. Er redet sich ein, dass es sein gutes
Recht sei, Blumen zu toten. Doch seinem Gewissen kann er nicht entrinnen.
Seine Flucht aus dem Wald gestaltet sich zu einer Rache der Natur fur die
Unordnung, die er in ihr durch den Mord gestiftet hat.

Am néchsten Tag nach diesem Vorfall versucht er sich einzubilden,
dass er alles bloR getraumt habe, aber es will ihm nicht gelingen. Um seine
Schuldgefihle abzubiRen, legt er ein Konto fur die Blume an. Er opfert ihr
auch von Speise und Trank, indem er ihr ein eigenes Gedeck bereitstellt.
Seine Schuldgefiihle rauben ihm die Freude am Leben, er beginnt an
Selbstmord zu denken. Doch eines Tages, an dem er wieder in den Wald
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nach St. Ottilien spazieren geht, kommt ihm die ldee, eine Butterblume
auszugraben und sie zu Hause in einem Topf zu pflegen. Indem er dieser
Blume ,,das Leben rettet”, kompensiert er den Tod der alten Butterblume.
Mit dieser Handlung ordnet er sich in das Gesetz ein, denn, wie er sich
erinnert, gibt es einen Paragrafen uUber Kompensation der Schuld. Von
diesem Zeitpunkt an, da er sich vom Gesetz geschutzt weil3, verlassen ihn
seine Gewissensbisse und sein Leben verlauft so heiter wie nie zuvor.

Eines abends, als er aus dem Kontor nach Hause kommt, teilt ihm
seine Wirtschafterin mit, dass das Tischchen mit der Butterblume beim
Reinemachen umgesturzt und der Topf zerbrochen sei und dass sie ,,das
gemeine Mistzeug” in den Miilleimer habe werfen lassen. Uberschwang-
liche Freude erfasst ihn bei dieser Nachricht, da er die Butterblume durch
das Zutun eines anderen, fir den sie nichts bedeutet hatte, losgeworden ist.
Gliicklich geht er in den Wald mit der Uberzeugung, nun so viele Butter-
blumen morden zu konnen, wie viele er will. Zu dieser Uberzeugung
gelangt er, da der Mord an der Butterblume fiir ihn schliellich und endlich
keinerlei Konsequenzen mit sich gezogen hat und es ihm gelungen ist, das
Sthnen der Schuld in einen gesetzlichen Rahmen zu stellen.

Gleichzeitig lassen diese AuBerungen auch deutlich werden, dass die
Einordnung in das Gesetz und somit in eine hohere, als absolut aufgefasste
Macht die Beruhigung des Protagonisten mit sich bringt. So hat Doblin in
dieser Erzahlung mit erschreckender Klarsicht jene psychologischen
Mechanismen aufgedeckt, welche viele Jahre spéter den Aufstieg des
Faschismus begiinstigt haben. Die aufgestauten Angste im Zeitalter der
Industrialisierung und Verstadterung fiuhrten zu Aggressionen, die sich im
Morden kanalisierten. Silvio Vietta, der nach den Grunden fir die
Héufigkeit des Wahnsinns- und Selbstmordmotivs im Expressionismus
sucht, kommt auch zu folgender Schlussfolgerung:

Die Auflosung von Metaphysik und die damit verbundene Zerstérung eines
,absolut® gesicherten Weltbildes musste auf eine Generation, die an einem solchen
Weltbild noch orientiert war, zerstérerisch wirken. In diesem Sinne sind die Motive
Wahnsinn, Selbstdestruktion und hdufig auch Mord in erster Linie Ausdruck der
Erfahrung einer ,zerrissenen Zeit“ und nicht etwa nur individualpsychologisch zu
interpretieren (Vietta 1997: 183-184).

Dadurch, dass Doblin seine Gestalt im Wahn eine Spaltung zwischen
normalem Birger und Morder erleben lasst, wird die gesellschaftliche
Implikation dieser Erz&hlung deutlich. Doblin geht es demnach nicht blof3
um die literarische Aufarbeitung eines pathologischen Falles, sondern es
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gelingt ihm am Beispiel des Kaufmannes Michael Fischer den Zustand der
wilhelminischen Gesellschaft aufzuzeigen, in welcher Sein und Schein weit
auseinanderklaffen. Hinter dem Schein der Wohlanstandigkeit und einer
geordneten und gesicherten Existenz verbirgt sich die Existenzangst, die zu
Aggression, Kriminalitat und Wahnsinn fuhrt.
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Das ,,Heilige Experiment* — ein totalitares Experiment?

Abstract: The subject of Fritz Hochwélder’s successful (but now forgotten) play (in
German: Das heilige Experiment) of 1943, written in exile in Switzerland, is the end of
the Jesuit state in Paraguay in 1767, which was suppressed by the Spanish King and by the
general of the Jesuit order in Rome. Hochwalder concentrates the action in a few hours and
writes a play corresponding to classicist rules. While it was often taken as a contribution to
neo-Catholic literature in the years after the overthrow of national socialism, it should
rather be understood as a text on conflicts between individual conscience and politics.
Although the author sympathizes with the Jesuits, who are treated unjustly, he insists on
totalitarian features of their religious state and in fact presents a conflict between two forms
of totalitarian rule.
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Einem Irrtum dirfen die Leser oder der Zuschauer von Fritz Hochwalders
Heiligem Experiment nicht, zumindest heute nicht mehr unterliegen: Das
Stiick ist kein religioses Drama — obwohl ,,heilig” im Titel steht und obwohl
es seine groRen Erfolge in den spaten vierziger und den flinfziger Jahren
feierte, in denen Claudel, Graham Greene, Gertrud von Le Fort und der
junge BOIl als katholische Dichter im Mittelpunkt des Interesses einer
literaturinteressierten Offentlichkeit im deutschen Sprachraum standen. Zu
Hochwaélders Funktion als &sterreichischer ,Staatsdramatiker’ der 1950er
und 1960er Jahre hat die Mdglichkeit einer religidsen Deutung seines ersten
und erfolgreichsten Dramas gewiss viel beigetragen, passte sie doch in das
stark von der Kirche mitgepragte Klima der kulturpolitischen Restauration
der friihen Zweiten Republik.

In der Tat steht Das Heilige Experiment 1963 in dem von niemand
Geringerem als Reinhold Schneider mit dem Essay Theologie des Dramas
eingeleiteten, in einem programmatisch katholischen Verlag (Hegner in
Kd6In) erschienenen Sammelband von 6 Dramen mehrerer Autoren (neben
Hochwalder Peguy, Wilder, MacLeish, Dirrenmatt und Edzard Schaper)
Homo viator. Modernes christliches Theater (Band 2); Hochwélder muss
mit der Aufnahme seines Stiicks in diese Anthologie einverstanden gewesen
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sein. Dazu passt, dass eine Hochwalder-Gesamtausgabe — zu Lebzeiten des
Autors — im katholischen Grazer Styria-Verlag erschienen ist und dass er im
Werk von Charles Moeller (1961)" tiber Literatur und Christentum im 20.
Jahrhundert, mit einer sehr eigenwilligen Zusammenstellung von Autoren,
behandelt wird.

Dennoch — und trotz den Schlussszenen — ist eine christliche Deutung
des Heiligen Experiments eine Fehldeutung, ist das Thema des ,,Schau-
spiels* ein anderes. Viel mehr als um die Bewahrung des Christen in der
Welt geht es hier um Urspriinge und Elemente totalitdrer Herrschaft,
wie der deutsche Titel von Hannah Arendts politikwissenschaftlichem
Klassiker (1951, deutsch 1955) lautet, oder noch allgemeiner um ,die
moralische Disqualifikation des Politischen* (Bolterauer 1999: 244).

Ein Blick auf die Entstehungsumstdnde des Dramas ist dabei
erhellender als die Rezeption, zumal als die osterreichische Rezeption nach
dem Ende des Zweiten Weltkriegs. Der Emigrant Hochwalder (1911-1986)
hat das Drama ab etwa 1940 in der vom ndrdlichen Nachbarn bedrohten
Schweiz (vgl. Scheichl 2008) geschrieben, zu einem Zeitpunkt, zu dem die
Auseinandersetzung mit dem Nationalsozialismus auch fur dieses Land
existenziell gewesen ist. Einer der wenigen Zurcher Gespréachspartner des in
Zirich nach eigener Aussage ,,in volliger Einsamkeit” (Hochwalder 1966)
lebenden Hochwalder war Jean Rudolf von Salis (1901-1996), Historiker an
der Eidgendssischen Technischen Hochschule und als Publizist ein
expliziter Kritiker Hitler-Deutschlands. Eine erste Fassung des Heiligen
Experiments war Ende 1940 abgeschlossen, unter dem Titel ,,Die Jesuiten
in Paraguay“. Sie scheint sich von der uns bekannten, am 24. Marz 1943 am
Theater Biel-Solothurn, einer kleinen Bihne, uraufgefuhrten Fassung nicht
unwesentlich zu unterscheiden (liber dieses Stiick bzw. diese Fassung vgl.
Baker 2001: 18-19, 136-137).2 (Der scheinbar christliche Charakter des
Stlicks mag schon bei der Urauffiihrung wichtig gewesen sein, denn der von
diesem Theater bediente Kanton Solothurn ist mehrheitlich katholisch.)

Schon die Wahl des Sujets ist wohl mit der politischen Situation zu
erklaren: Allein ein historischer Stoff gestattete eine halbwegs ungeféahrliche
und von der Schweizer Zensur zugelassene und zulassbare Anspielung auf
das aggressive Nachbarland und sein politisches System. Das etwas aul3er
Mode gekommene Genre des ,historischen Dramas’ (dazu Muller Salget
2000, der den ,Nachzugler’ Hochwélder nicht erwahnt) war freilich flr den

1 Von mir nicht eingesehen.
2 Hochwalders Nachlass befindet sich in der Wien Bibliothek im Rathaus.
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Autor nichts Neues, der sich schon in seinen (unveroffentlichten) Stiicken
aus den 1930er Jahren darin versucht hatte; dass Dramen mit historischen
Stoffen wie die von Hans Sassmann und Josef Wenter sich im Hochwalder
vertrauten Wiener Theater der 1930er Jahre groRer Beliebtheit erfreuten,
mag ihm die Entscheidung fiir diese Form zusétzlich erleichtert haben.?

Aber wie kommt ein im protestantisch gepragten Kanton Zurich — der
vielleicht in der Figur des calvinistischen Mynheer Cornelis eine Spur
hinterlassen hat — lebender, politisch links stehender 6sterreichischer Jude
auf das doch entlegene Thema des stidamerikanischen Jesuitenstaats? Eine
sentimentale Erinnerung an das stark von den Jesuiten gepréagte katholische
Osterreich wird man angesichts von Hochwilders Biografie wohl aus-
schlielen konnen. Das wenig demokratische Jesuitenverbot in der
Schweizer Bundesverfassung von 1847 mag Hochwalder an den Orden
erinnert haben, zumal im Dezember 1938 und im Mérz sowie im August
1939 Schweizer Zeitungen, darunter die vom Autor moglicher Weise
gelesene sozialdemokratische Tagwacht gegen eine allzu freundliche
Aufnahme der von Hitler aus Osterreich vertriebenen Jesuiten durch die
Schweiz polemisierten (Imhof et al. 1999: 107, Anm. 451; 135, Anm. 537).
Auf jeden Fall wusste Hochwalder, dass der Orden dem National-
sozialismus besonders verhasst, eine beliebte Zielscheibe der nationalsozia-
listischen Propaganda gewesen ist; eine grundsatzlich positive Sicht auf die
Jesuiten — mit der wir es hier zweifellos zu tun haben — war daher von
vornherein auch antinationalsozialistisch.

Eine denkbare Quelle ist René Fulop-Millers erfolgreiches,
Hochwaélder vielleicht noch aus Wien bekanntes Sachbuch Macht und
Geheimnis der Jesuiten (Leipzig: Grethlein 1930 bzw. Berlin: Knaur
1932).

Definitives uber die Stoffwahl l&sst sich derzeit nicht sagen, doch kam
dem Jesuitenorden eine gewisse Aktualitdt zu. Von den deutschen Jesuiten
im Widerstand dirfte man 1943 in der Schweiz noch nichts gewusst haben,
zumal ein n&herer Kontakt Hochwaélders zu christlichen Gegnern des
Nationalsozialismus eher unwahrscheinlich ist. (Die Rezeption des Schau-
spiels in Deutschland und besonders in Osterreich nach 1945 diirfte
hingegen durch das Thema ,Jesuiten’ beeinflusst worden sein; noch 1991
lieR der dezidiert katholische Intendant des Tiroler Landestheaters Das

® Reinhold Schneiders Wahl eines historischen Stoffs filr sein explizit kirchliches Drama
Der grofBe Verzicht (1950; uraufgefiihrt 1958) ist wohl kaum ein Zeugnis der Wirkung
von Hochwaélder, doch eine interessante Parallele.
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Heilige Experiment inszenieren, anlasslich des 500. Geburtstags des HI.
Ignatius von Loyola, des Grinders des, fur Innsbruck sehr wichtigen,
Ordens, vielleicht die bisher letzte Auffiihrung von Hochwélders Drama.)

Selbst wenn diese Anregungen flr das Stuck durch die damalige
Situation der Societas Jesu zu konstruiert sein sollten, beweisen jedenfalls
einige sprachliche Details die Verankerung des Dramas in der politischen
Aktualitat. Gleich zu Beginn mussen die Kaziken den Jesuiten Gehorsam
versprechen, mit den Worten: ,Wir wollen den Vatern in allen Dingen
Gefolgschaft leisten“ (1, 1; 86).* Dass Hochwalder hier, an der exponierten
Stelle der ersten Szene des ersten Akts, durch die Wortwahl aktualisierend
auf den nationalsozialistischen Sprachgebrauch anspielt, in dem ,Gefolg-
schaft’ eine besondere Bedeutung hatte, scheint schon deshalb wahr-
scheinlich, weil er beim anfanglich gebrauchten Synonym ,Gehorsam’, das
keine politischen Konnotationen hat, hétte bleiben kénnen.

»,Gefolgschaft* gehdrt in dem Drama zur Sprache der Jesuiten, doch
auch die Spanier gebrauchen, kaum verhullt, ein Wort aus der Sprache der
Nationalsozialisten. Der spanische Visitator de Miura zitiert am Ende des
I. Akts seinen Befehl: ,,Fir die Dauer der Verhandlung hat der Visitator die
Jesuiten in schiitzende Haft zu nehmen!* (I, 10; 95) Diese nicht geldaufige
Wendung soll offensichtlich an die nationalsozialistische ,Schutzhaft’
erinnern, die wie die Verhaftung der Jesuiten ,,ohne Grund* (95) erfolgen
konnte und erfolgte; vielleicht wird ,,schiitzende Haft“ statt ,Schutzhaft’ aus
Rucksicht auf die Zensur gebraucht, um die politische Anspielung auf die
deutschen Verhaltnisse ein wenig zu verhullen. Ein drittes Wort aus dieser
Sprachwelt fallt wiederum bei den Jesuiten, in I, 1 (86): ,,Eigennutz®, eine
Anspielung auf den oft zitierten Absatz 24 des nationalsozialistischen
Parteiprogramms: ,,Gemeinnutz geht vor Eigennutz®.

Fir die aktualisierende Funktion dieser Stellen spricht, dass
Hochwaélder seinem Schweizer Publikum eine gewisse Informiertheit Gber
die im Nachbarland gebrduchlichen Schlagworte zutrauen konnte, auch die
Kenntnis nationalsozialistischer Praktiken wie der ,Schutzhaft’ und des
Féllens von Urteilen vor der Ermittlung der Fakten (1, 1; 96f.) bzw. der
Konstruktion von Fakten zur Rechtfertigung von widerrechtlichem
Handeln, nicht zuletzt — schon in der zweiten Hélfte des Weltkriegs — die
Praxis der Geiselerschielungen, von denen am Ende die Rede ist (V, 1;
137).

* Die Seitenzahlen beziehen sich auf Hochwalder 1975.
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Zuerst noch einige Bemerkungen zur Form des Dramas, um
traditionell philologisch von den &ulReren Merkmalen des Werks her seine
thematischen Schwerpunkte zu erarbeiten. Das Schauspiel, auf das die
Bezeichnung ,klassizistisches Ideendrama®“ (so der treffende Titel von
Vogelsang 1956)° recht gut zutrifft, ist der Tradition gemaR fiinfaktig.
Hochwalder, der hier jede formale Innovation vermeidet und Illusions-
theater schreibt, halt sich streng an die (pseudo-)aristotelischen Regeln,
deren Wirkung kalkuliert eingesetzt wird. Die Wahrung der Einheit von Ort
und Zeit verdichtet die Kette der Ereignisse; auch die Einheit der Handlung
ist gegeben, obwohl in Rickblenden die Fabel bis zu den von Philipp 111. zu
Beginn des 17. Jahrhunderts den Jesuiten erteilten Privilegien zurlickreicht
und vor allem die anderthalb Jahrhunderte der Missions- und der sozialen
Arbeit in Paraguay zur Fabel gehdren. Der Autor montiert in den Dialogen
ohne Riucksicht auf die historische Abfolge Episoden aus verschiedenen
Zeiten der Jesuitenmission in Paraguay, die jedoch durchwegs nicht
erfunden sind. Dramentechnisch ist ihm mit Verfahrensweisen der Tradition
ein Meisterstuck an Konzentration und Geschlossenheit gelungen.

Die Handlung, der Ereignisse aus dem Jahr 1767 zugrunde liegen,
besteht darin, dass aus — zum Teil unterschiedlichen — politischen Griinden
der spanische Konig, der Papst und der Jesuitengeneral den Beschluss, den
stidamerikanischen Jesuitenstaat aufzulosen, durchsetzen wollen, ganz
unabhéngig davon, dass die gegen den Orden und insbesondere gegen die
stidamerikanischen Patres erhobenen Vorwirfe sich als Verleumdungen
erwiesen haben. Die Patres in Buenos Aires wollen sich gegen diesen
Beschluss auch im Interesse der ihnen vertrauenden Indios zur Wehr setzen,
doch ein Legat des Jesuitengenerals erinnert sie an den unbedingten
Gehorsam, den sie als Angehorige des Ordens geschworen haben. Alle
auftretenden Figuren sind auf diese Handlung bezogen (weshalb es keine
Frauenfiguren gibt).

Da schon sehr bald aus dem Munde Cornelis’, des Geschaftspartners
aus den Niederlanden, die erste Vorausdeutung féllt: ,,Ihr seid verloren.*
(1,8; 93), wird die Spannung frih von der Entscheidung Uber das
Fortbestehen des Jesuitenstaats umgelenkt auf die Reaktionen der Patres
gegenuber dem ungerechten Urteil. Die Zuschauer erwartet bald nicht mehr
eine Antwort auf die (ohnehin schon von der Geschichte beantwortete)

® Der (von mir nicht eingesehene) Aufsatz Vogelsangs erschien in einem Jahresbericht des
Gymnasiums, das Hochwalder besucht hatte, allerdings hat er den Schulbesuch vor der
Matura abgebrochen.
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Frage: Wird der Konig aufgrund der Fakten die Fortfilhrung des ,Heiligen
Experiments’ in Paraguay gestatten? Vielmehr missen sie sich fragen:
Werden die Jesuiten dem Konig gehorchen oder zur Verteidigung ihrer
Utopie und der ihnen vertrauenden Indios (vergeblichen) Widerstand
leisten? Dieses Thema wird durch die Technik der Spannungserzeugung mit
den Mitteln des Dramas in das Zentrum des Schauspiels geriickt.

Zu dessen Klassizistischer Struktur gehort ferner, dass — mit
Ausnahme der Kaziken — alle Figuren der gleichen sozialen Schicht an-
gehdren und dass sie alle die traditionelle Literatursprache gebrauchen, mit
wenig Differenzierung zwischen den Figuren; beim Wiederlesen ist man
geradezu Uberrascht, dass das Stiick doch nicht den Blankvers verwendet,
sondern Prosa. Manchmal gerét der Stil der Repliken sogar recht steif; etwa
in 11,1 (120), wo der niederlandische Kaufmann zum Provinzial sagt:
»~ochade nur, daB Ihr — kein Calvinist seid!“ Der Sinn fur sprachliche
Doppeldeutigkeiten, der im wenig spateren Offentlichen Anklager (1947)
zu spuren ist — etwa in der Szene zwischen Fouquier-Tinville und dem
Henker Sanson (I, 5) mit ihren aus Sansons Beruf bezogenen Wortspielen —
und noch mehr in spateren Stucken wie dem Himbeerpflicker (dazu
Scheichl 1993), in dem Hochwélder auch mit dem Wechsel der Stil-
schichten spielt, ist in diesem ersten erfolgreichen Drama des Autors noch
kaum bemerkbar; unter den wenigen Ausnahmen sind die eben zitierten
vorsichtigen Anspielungen auf die Sprache der Nationalsozialisten und de
Miuras letzte Replik im IV. Akt (135). Variationen der Stilschicht sind
uberhaupt nicht festzustellen. Es kommt eben nicht auf realitatsnahes
Sprechen an, sondern auf die Ideen.

Die Figurenkonstellation stellt der relativ homogenen Gruppe der
Patres um den Pater Provinzial (zu der auch der Handelspartner aus
Rotterdam gehort) zwei antagonistische Gruppen gegenuber: einmal den
vom Konig entsandten Visitator Don Pedro de Miura mit seinen Begleitern
und den Legaten des Jesuitengenerals, Querini, die als gleichwertige Gegner
der Jesuiten von Buenos Aires gezeichnet sind. Hochwaélder, der in seinen
Dramen nie ,,Recht und Unrecht schematisch einzelnen Kontrahenten des
dramatischen Prozesses* zuordnet (Weigel 1959: 16), unterstreicht diese
Gleichwertigkeit dadurch, dass er den kultivierten de Miura als einen alten
Freund des Provinzials einfuhrt. Die andere Gruppe der Feinde der Jesuiten
in Paraguay ist freilich eindeutig negativ dargestellt: die spanischen Guts-
besitzer, die aus rein materiellen Grunden den Untergang des sozialen
Experiments der Jesuiten fordern. Diese Karikaturen bdswilliger
Kapitalisten — wiederum im Gegensatz zum calvinistischen Geschéaftsmann
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aus den Niederlanden — werden durch diesen ironisch als ,,Die Sieger*
(V, 2; 137) charakterisiert und damit auch explizit-figural abgewertet. Hier
kann man anders als bei der Darstellung des Visitators von Schwarz-Weil3-
Zeichnung sprechen — da dieser Gegner (wie der Legat des Jesuitengenerals)
sich der Ungerechtigkeit seines VVorgehens bewusst ist, sich aber h6heren
politischen Zielen unterordnen muss, wahrend die ,,Sieger* nur in brutalem
Eigeninteresse handeln.

Cornelis, der zum Teil die Funktion einer Kommentatorfigur hat (und
vielleicht deshalb als konfessioneller und nationaler AuRRenseiter eingefiihrt
wird), hélt freilich gegen Ende eine anti-spanische Tirade (V, 2; 137-138),
in der er die blutriinstige Geschichte des spanischen Weltreichs unterstreicht
und das Ende der spanischen Macht in Lateinamerika prophezeit — eine
Tirade, von deren eigentlicher Funktion noch die Rede sein wird, die im
Stlick zunéchst die Sympathie fir die Jesuiten in Paraguay intensiviert und
das Bild der spanischen Politik noch disterer macht.

Zwei weitere Details zur Figurenkonstellation: Hochwalders Drama
ist ein reines Méannerstiick. Soll das, aus der Perspektive der vierziger Jahre
mindestens, bedeuten, dass Machtfragen, Fragen der politischen Moral reine
Mannerfragen sind? Nachzudenken wére dariber.

Das zweite Detail: Schon aus den Namen im Personenverzeichnis
geht die Internationalitat des Ordens hervor; die auftretenden Angehotrigen
des Ordens sind offenbar spanischer, deutscher, ungarischer und irischer
oder englischer (nicht aber indianischer) Herkunft. Im Zeitalter des
Nationalismus erzeugt Hochwalder auch dadurch Sympathie fur die
Jesuiten. Aber selbstverstandlich ist kein einziger der Patres indianischer
Abstammung.

Zur Figurendarstellung ist abschlieBend zu sagen, dass die Figuren
relativ wenig individualisiert sind, in erster Linie als Angehdrige der
jeweiligen Gruppe auftreten. Auch das ist auf die Thematik des Stiicks
abgestimmt: Die Zuschauer sollen nicht so sehr auf individuelle Probleme
einzelner Figuren achten, sondern die Figuren als Reprasentanten der
antagonistischen Positionen sehen. Vielleicht ist dieses Absehen vom
personlichen Schicksal zumal des Pater Provinzials der Grund dafiir, warum
Hochwalder als Gattungsbezeichnung ,,Schauspiel* und nicht ,Trauerspiel’
oder ,Tragodie’ gewahlt hat.

Dass die Sympathielenkung fur die Jesuiten in Stidamerika dadurch,
dass sie Opfer manifester Ungerechtigkeit sind, ein christliches, ja
katholisches Verstdndnis des Dramas geférdert hat, ist nicht weiter
verwunderlich. Dazu kommen der Titel, der Schluss des Dramas mit der
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Franz Xaver-Symbolik, den an das Ende von Grillparzers Bruderzwist
erinnernden Schuldbekenntnissen, der Aktschluss des IV. Akts — de Miura
resimiert: ,Ja. Wir sind am Ziel. [...] Das Reich Gottes ist beim Teufel!*
(IV, 8; 135) —, das Zitat aus dem Matthdus-Evangelium am Ende. Querinis
Worte:

[...] wir haben uns um &uReren Erfolges willen selbst in die Netze der Macht
verstrickt [...] Diese Welt aber ist ungeeignet zur Verwirklichung von Gottes Reich.
(11, 2; 122)

lassen das Schauspiel in der Tat auf den ersten Blick als ein christliches
erscheinen. (Ich kann mich bei diesen Szenen ubrigens des Eindrucks
mangelnder Authentizitat der religidsen Sprache nicht erwehren.)

Dennoch erscheint mir diese christliche Deutung nur partiell richtig,
zumindest unvollstandig. Gewiss: Dadurch dass er das Unrecht gegenuber
der friedlichen Utopie der Jesuiten in den Mittelpunkt rickt, zwingt uns
Hochwalder fast dazu Partei zu ergreifen fur die Patres — umso mehr als er
unsere Kenntnis der grausamen Praktiken der Spanier in ihrem sid-
amerikanischen Kolonialreich voraussetzen kann. ,,Der Staat der Jesuiten,
der im Recht ist, muss zerstort werden, weil er das Unrecht der anderen
offenbart.” (Bolterauer 1999: 244) Wir sind so geneigt die gleichwohl
deutlich hervorgehobenen unheimlichen Ziige der Sozialutopie in Paraguay
zu Ubersehen, die eben nicht nur ,.christlich orientierten Praxis uneigen-
nitzig operierender Kommunen* (so Bolterauer 1999: 242) ist.

Gewiss bedroht — so Pater Oros — ,,die weltliche Macht“ ,,unsern [!]
Staat in Paraguay* (I, 3; 89); aber Auslibung von Macht ist auch den Patres
in ,ihrem Staat’ nicht fremd. Was Villano (I1, 2; 101) tber die Organisation
des Jesuitenstaates sagt:

Der ganze Staat wird regiert von hundert Patres. Hundert Jesuiten herrschen tber
hundertfinfzigtausend Indios. [...] Zwei Jesuiten herrschen. [...] Die Indios sind
nichts — eine Herde von Unmindigen. Die Patres sind alles: Beamte, Richter,
Antreiber, Lehrer, Befehlshaber. Der Indio ist ganzlich unfrei. [...]. (101)°,

kommt zwar aus dem Mund einer Figur, die in der Konstruktion des Sticks,
uberhaupt an dieser friihen Stelle, auf der falschen Seite steht, die aber doch
bereits in der vorhergehenden Szene als sachlich urteilend eingefihrt
worden ist. Zudem werden Villanos Aussagen durch den Provinzial der
Jesuiten im Grunde bestétigt: Hochwalder lasst diesen zwar — euphemistisch

® Hervorhebungen von mir.
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— nicht ,herrschen®, sondern ,gebieten” sagen und aus der Liste der
Funktionen der Patres die ,,Antreiber®, die ,,Befehlshaber* und die ,,Lehrer*
streichen, um sie durch ,,Handwerker* und ,,Bauern“ zu ersetzen, aber den
Sachverhalt bestreitet er letztlich nicht, auch er spricht von ,unserer
absoluten Herrschaft“ (ebenda). Dass mehrfach von der wachsenden Aus-
dehnung des Jesuitenstaats die Rede ist (11, 2; 102 und Il, 8; 116) — der
damit ein wesentliches Merkmal mit imperialistischen Staatsgebilden
gemeinsam hat — und dass dieses friedliche Land auch eine von einem
ehemaligen Teilnehmer an den Turkenkriegen, dem Pater Oros, geflhrte
Armee hat, ein straff gegliedertes (I1, 7; 112) Volksheer, unterstreicht die
Parallelen zwischen dem ,Heiligen Experiment’ der Gesellschaft Jesu und
weltlichen Staatsgebilden.

Die Verhdltnisse in Paraguay spiegeln zudem die Organisation des
Jesuitenordens mit seiner Hierarchie und seiner im Drama mehrfach
erwéhnten absoluten Gehorsamspflicht. Am Ende muss der Provinzial, der
sich gegen die Forderungen Madrids wehren kdnnte, die Befehle aus Rom
mit dem gleichen Gehorsam befolgen, den er von seinen Patres und von den
Indios in Paraguay fordert.

Immerhin: Auf dem, was die Jesuiten in Paraguay tun, ruht das Licht
einer sozialen Utopie; das Wort ,,Utopia®“ kommt in dem Schauspiel auch
vor, freilich mit negativer Bedeutung, im Munde des Bischofs von Buenos
Aires, eines Gegners der Jesuiten: ,,Man hat unter dem Vorwand der
Religion eine Utopia aufgerichtet, [...]* (I1, 3; 105). Es gibt in Paraguay
keine Todesstrafe; es gibt keine Geldwirtschaft; auch keine ,,Schulden-
wirtschaft“ (1, 6; 91); jeder bekommt, was er braucht; die Indios arbeiten in
diesem Staat gern, weil sie nicht ,als Sklaven unter der Peitsche* arbeiten
mussen (I1, 6; 111). Diese ,absolute Herrschaft” qualt — anders als die
spanischen Vizekonige — die ihr unterstellten Menschen nicht und beutet sie
nicht aus, sondern will ihnen helfen. Gerade dadurch ist Ubrigens der Staat
der Jesuiten auch 6konomisch erfolgreich; Cornelis kauft gern dessen gute
Produkte. Insofern empfinden die Zuschauerlnnen selbstverstandlich
Sympathie fur dieses andersartige Staatsgebilde, zumal auch mit weiteren
Mitteln, etwa dem Motiv des bereits vor der Untersuchung gefallten Urteils,
das Unrecht der anderen Seite nachdriicklich unterstrichen wird. Fur die
Zuschauer hat ,,Utopia* dann doch eine positive Bedeutung, anders als fur
den, der es ausspricht.

Dieser anderen Seite fehlen solche mildernden Zige: Das Regime des
fernen spanischen Konigs ist autoritdr und ungerecht, obendrein wird uns
vor Augen gefihrt, wie sehr es sich in den Dienst der Interessen brutaler
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Ausbeuter stellen lasst. Papst und Jesuitengeneral entscheiden im Interesse
kurzfristiger politischer Interessen und im Sinne von Abstraktionen, ohne
jede Rucksicht auf die Betroffenen: ,,Es geht um den Bestand des Ordens —
und Ihr sprecht von hundertfiinfzigtausend Menschen!* (111, 2; 124), sagt
Querini, der scheinbar so sanfte Legat des Jesuitengenerals. Zweifellos
haben wir fur diese Vorgangsweise, die die bestehenden Verhéltnisse vor-
behaltlos akzeptiert, weniger Sympathie als fir den Zukunftsentwurf der
Jesuiten, die sich fir ,hundertfunfzigtausend Menschen* in Paraguay
verantwortlich fuhlen, sie gut behandeln und sich fir sie einsetzen; aber
manches in dem Schauspiel zwingt uns dazu die spanischen Interessen und
die Position der Ordensleitung (kurz vor dem Verbot des Ordens) ernst zu
nehmen.

Deren Vertreter sind ja nicht die geldgierigen Gutsbesitzer und
Geschéftsleute von Buenos Aires, die uns drastisch vor Augen gefihrt
werden, sondern der redliche Villano und vor allem der Visitator Don Pedro
de Miura, der Studienfreund des Jesuitenprovinzials; Vertreter der Kirche ist
nicht nur der eifersichtig auf seine Rechte und seine Macht pochende
Bischof, der sich auf die uns bereits als geldgierig bekannten ,,angesehenen
Spanier® (I1, 3; 104) stitzt (und dessen Urteile Uber den Jesuitenstaat sich
nicht als ganz falsch erweisen), sondern die Kirche, genauer: Der
Jesuitengeneral ist auch durch den Legaten Querini vertreten, der die harten
Entscheidungen Roms ,,ganz sanft“ (111, 2; 121) ausspricht und, anders als
die Vertreter der anderen Machte, moralisch begriindet.

Der Jesuitenprovinzial hat so mit seinem Experiment nicht einfach
Recht, wie man zunédchst zu glauben geneigt ist. Wenn man die durch die
harten Urteile am Schluss noch verstarkte emotionale Parteinahme fiir die
zu Unrecht verfolgten Patres zuriickstellt und den Konflikt rational zu
analysieren versucht, beginnt man zu ahnen, dass auch die andere Seite
Recht, zumindest einige richtige Argumente haben konnte, so unsauber ihre
Bundesgenossen erscheinen mdgen.

Wir haben es im Grunde nicht mit zwei totalitdren Systemen zu tun,
dem des Papstes und dem des fernen spanischen Kénigs, sondern mit drei.’
Ein viertes totalitdres System wird immerhin erwéhnt, von dem Jesuiten
Querini: ,,Wodurch unterscheidet sich noch der Staat der Jesuiten von der
Genfer Republik des Erzketzers Calvin?“ (111, 2; 123). Dieser Hinweis ist

" Baker (2001: 134) fordert eine Unterscheidung zwischen dem autoritéren System der
Jesuiten und dem totalitdren des spanischen Kolonialismus; dem kann man zustimmen,
soweit Paraguay betroffen ist, doch ignoriert diese Position die auf Gehorsam und
Unterwerfung beruhende Struktur des Jesuitenordens als Ganzen.
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mehr als eine Konzession an das Schweizer Publikum; Stefan Zweig hatte
1936 in Castellio und Calvin oder ein Gewissen gegen die Gewalt, einem
Hochwaélder vielleicht bekannten Werk, die Genfer Verhaltnisse als
Inbegriff des Totalitaren dargestellt, durchaus mit Blick auf die politische
Aktualitat.

Nicht anders als der Konig einer-, der Papst und der Jesuitengeneral
(sowie Calvin) andererseits fordern auch die Jesuiten in Paraguay absoluten
Gehorsam. Hochwalder flihrt uns bereits in der 1. Szene die Aufnahme der
beiden Kaziken in den Jesuitenstaat vor, bei der sie dem Pater Provinzial
vor allem — noch vor dem Verzicht auf den Gotzendienst und die Viel-
weiberei — Gehorsam versprechen massen: ,,Wir wollen den Vatern in allen
Dingen Gefolgschaft leisten.” (I, 1; 86) Auch von seinen Ordensbriidern
fordert der Provinzial absoluten Gehorsam, wenn er ohne Ricksicht auf
personliche Umstande Pater Berendt in eine ,,neue Siedlung* versetzt (I, 2;
87). Vom ,,Gebieten* der Jesuiten in Paraguay war schon die Rede. Dass
das Jesuiten-Collegio in Buenos Aires eine ,,Negerwache*® (1, 2; 87. IlI, 3;
125) hat, mag schlieBlich ein diskreter Hinweis darauf sein, dass auch die
Jesuiten Sklaven hatten. Ich erinnere an das Vorkommen von ,,Gefolg-
schaft“ und ,,Eigennutz* in der Sprache der Patres.

Absoluten Gehorsam im Sinn der Ordensregeln fordert dann der Legat
Querini seinerseits vom Provinzial, der, das sollte man nicht Ubersehen,
seine todliche Verletzung erleidet, als er in Erfullung dieser Gehorsams-
pflicht versucht dem Kampf ein Ende zu machen — und der von jenen
verletzt wird, die im Widerspruch gegen diese Gehorsamspflicht das
zumindest auf den ersten Blick so sympathisch dargestellte Heilige
Experiment des Jesuitenstaates mit der Waffe in der Hand verteidigen.

Diese Gehorsamspflicht ist nicht vereinbar mit dem Gewissen der in
Paraguay wirkenden Patres. Am Beginn des Ill. Akts fordert der Jesuiten-
provinzial:

In solchem Fall Widerstand zu leisten ist Forderung der Religion. [...] Ausgespien
wdren wir aus Gottes Mund, wenn wir zdgerten, unseren freien Willen zum
Widerstand anzuspornen! (111, 1; 119)

Man beachte das Wort ,Widerstand“ und die Betonung des ,freien
Willens®. Pater Oros, der ehemalige Soldat, argumentiert selbst nach dem
Befehl des Legaten aus Rom am nachdricklichsten fur den Widerstand ,,an
der Seite der Armen, der Schwachen und Unterdrtickten* (1V, 3; 132) — der

8 Das Wort ,Neger hatte 1943 im Deutschen noch keine abwertende Stilfarbung.
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Provinzial hort noch sterbend ,,die Stimme des Widersachers in meinem
Herzen“ (V, 3; 139), die Stimme des Gewissens (das wir nicht als
»~Widersacher®, also als Teufel, verstehen kénnen) gegen das Gellibde des
Gehorsams.

Am Ende des Schauspiels bricht auch Don Pedro de Miura
zusammen, weil er dem Befehl des Konigs gefolgt ist und nicht der Stimme
seines Gewissens, die mit Mt 16, 26 spricht: ,,Was hiilfe es, wenn ich die
ganze Welt gewonne, und ndhme doch Schaden an meiner Seele” (V, 4;
140). Auch er leistet keinen Widerstand, obwohl er weil}, dass er das
Unrecht vertritt. Diese Analogie zu seinem einstigen Freund, dem Pater
Provinzial, ist fur die Thematik des Dramas hdchst wichtig, in dem es mehr
um Gewissensentscheidungen geht als um eine durch Willkir und durch
Intrigen der Reichen vernichtete christliche Sozialutopie. Sowohl das eine
totalitdre System — das des Jesuitenordens im Allgemeinen und das der
Jesuiten in Paraguay im Besonderen — als auch das andere, das des Konigs,
fordern absoluten Gehorsam; die integren Vertreter beider Systeme zer-
brechen an dem Widerspruch zwischen diesem Gebot und ihrem Gewissen.
Der Parallelismus zwischen de Miura und Pater Fernandez wie die Um-
lenkung der Spannung von der Frage nach dem Fortbestand des
Jesuitenstaates hin zum Umgang der Ordensménner mit dem ungerechten
Urteil sind starke Argumente fur diese Deutung, zu der die bewundernde
Haltung des Calvinisten Cornelis gegentiber dem zunéchst zu Widerstand
bereiten Pater Provinzial passt (,,Schade nur, daB Ihr — kein Calvinist seid!*,
11, 1; 120).

Als der Fluchtling Hochwalder am Heiligen Experiment schrieb,
kampften rund um die Schweiz die Armeen eines Regimes, das von seinen
Soldaten eben diesen absoluten Gehorsam forderte und ihnen einredete, sie
taten ihre Pflicht, wo sie in Wabhrheit, oft gegen ihr Gewissen, himmel-
schreiendes Unrecht taten — um fur ihren Diktator ,die ganze Welt zu
gewinnen’. Es ist schwer vorstellbar, dass der Verfolgte Hochwaélder nicht
das Gewissen iber den Gehorsam gestellt haben sollte.

So rlckt tber die Frage der Moglichkeit oder Unmdglichkeit einer
religios fundierten Utopie hinaus auch vom Entstehungskontext des Werks
her die 1943 brennend aktuelle Frage des individuellen Gewissenskonflikts
(und damit des Widerstandsrechts) ins Zentrum des Stuicks (vgl. Baker
2001: passim). Es pléadiert bei aller Bewusstheit der moralischen Probleme
eindeutig fur die freie Entscheidung des Gewissens gegentiber einem noch
so wohlwollenden totalitdren System. Ein solches ist auch ein Orden, in
dessen Mittelpunkt nicht die freie Entscheidung des Gewissens steht,
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sondern das Prinzip ,,Gehorcht!”, mit dem noch der sterbende Pater
Provinzial nicht fertig wird (V, 3; 139). Am Prinzip von ,,Gehorsam* und
»Gefolgschaft* scheitert das utopische Experiment der Patres im Grunde
mehr als an den Intrigen der spanischen Sklaventreiber. Zur Aktualitét
dieses Themas im Jahre 1943 habe ich bereits einiges gesagt. ,,Nicht im
miBverstandenen Ewigkeitswert der dargestellten menschlichen Probleme,
sondern in ihrer aktuellen zeitgendssischen Beziehung zur Gegenwart der
Kriegs- und Nachkriegszeit lag die besondere Wirkung“ des Heiligen
Experiments (Schol} 1988: 485).

Fur ein solches Verstandnis spricht schliellich der schon erwéhnte
Ausbruch des calvinistischen Kaufmanns Cornelis gegen den sehr gereizt
reagierenden de Miura (V, 2; 137-138) in einer der letzten Szenen. Er hohnt
uber die Siege der Spanier ,,mit dem Schwert“ — von denen nicht mehr viel
geblieben sei und noch weniger bleiben werde:

Eure ostindischen Besitzungen — wo sind sie geblieben? Wir Niederlander sind eure
Lehensherren geworden — wir, die ihr zu Tausenden verbrannt habt, [...] wir haben
euch beerbt! (138)

Die Stelle drickt ein realistischeres Zukunftsszenario aus, als es die
paraguayanische Utopie ist: Das spanische koloniale System kodnnte
uberwunden werden durch eine halbwegs demokratische Nation, wie es die
— calvinistischen — Niederlande ansatzweise im 18. Jahrhundert gewesen
sind. (Dass die zitierte Calvin-kritische Formulierung Querini in den Mund
gelegt und dadurch als Figurensprache relativiert wird, stutzt die Bedeutung
dieser Replik Cornelis’ fur die Deutung des Dramas.)

Die karikierende Zeichnung der spanischen Kolonialherren und das
manifeste Unrecht, das den Jesuiten geschieht, auch die Faszination durch
die soziale Utopie haben einen strukturellen Widerspruch im Drama zur
Folge, der zu dessen religioser Deutung beigetragen hat: Uber unserer
Anteilnahme am Schicksal der Patres im Collegio zu Buenos Aires nehmen
wir die unheimliche Seite des Gehorsamsprinzips zu wenig wabhr.

Legitimer als eine kirchliche Interpretation von Hochwalders Stiick
scheint mir das demokratische Verstandnis des Werks, das eher vom
Gewissen als von der christlichen Utopie und ihren Gegnern handelt.

Trotz seiner Sympathien fir die Linke durfte dem Dramatiker bewusst
gewesen sein, dass die stalinistische Sowjetunion, der entscheidende Gegner
des nationalsozialistischen Deutschen Reichs, entgegen dem humanen
Programm des Kommunismus ein totalitdrer Staat gewesen ist. Die
Hypothese, dass der Konflikt zwischen dem totalitdren Handeln der
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spanischen Partei und dem totalitdren System der Patres in Paraguay diese
grof3e politische und militarische Auseinandersetzung spiegeln kdnnte, mag
zu gewagt sein; ganz ausschlieRen mdchte ich ein solches Verstandnis des
auf Aktualitat zielenden Schauspiels nicht. Eine biografische Erfahrung des
Autors konnte ebenfalls eine Spur im Drama hinterlassen haben: 1938 war
er ja nicht aus einem demokratischen Staat geflohen, sondern aus einer
Diktatur, die sicherlich weniger brutal als die Hitlers, gleichwohl eine
Diktatur war; obendrein berief sie sich auf die katholische Kirche.
Hochwaélder kannte also die Auseinandersetzung zwischen zwei totalitdren
Systemen, von denen das eine ein bisschen weniger inhuman war als das
andere.

Mehr als das ,heilige Experiment’ des 17. und 18. Jahrhunderts
werden in diesem Drama aus der Zeit des Zweiten Weltkriegs auf jeden Fall
Probleme menschlichen Verhaltens in totalitdren Systemen verhandelt. Dass
mein Beitrag fur das Programmheft zu einer Innsbrucker Auffihrung des
Stiicks (Scheichl 1991), in dem ich &hnliche Uberlegungen zum eben auch
totalitaren Charakter des Jesuitenexperiments in Paraguay wie in diesem
Aufsatz anstellte, von der Intendanz zensiert wurde, beweist die
Verfestigung der katholischen Lektiire des Stlicks. Aber bei allem Respekt
vor den Jesuiten, den Hochwaélder hier an den Tag legt — eine Hommage an
den Orden ist dieses Schauspiel (iber die Verstrickung der Menschen, auch
der Jesuiten, in die Mechanismen der Macht nicht. Wie immer man den
konkreten Bezug zur Zeitgeschichte verstehen will, Hochwalder dient auch
die Gesellschaft Jesu des 18.Jahrhunderts als Exempel fir seine
~moralische Disqualifikation des Politischen“ (Bolterauer 1999: 244) °

Der Widerspruch zwischen der géngigen Lektiire seines bekanntesten
Werks als eines katholischen Stiicks und dessen eigentlichem Thema hat der
Rezeption Hochwalders nicht genltzt. Mit dem Ende des restaurativen
Klimas in Osterreich war fir die vermeintlich christliche Thematik des
Heiligen Experiments kein Platz mehr und damit auch nicht fur den Autor,

® Als erste Einfilhrung in das Werk des Dramatikers leistet Hagestedt (1994) gute Dienste.
Die bisher umfangreichste literaturwissenschaftliche, den Nachlass einbeziehende Unter-
suchung zum Autor, Baker (2001), behandelt einen speziellen, aber fur ihn signifikanten
Aspekt. Der Sammelband mit Aufsitzen von Richard Thieberger (1982), dem Schulfreund
und spiteren Ubersetzer von Hochwalder ins Franzosische, enthilt mehrere wertvolle
Beitrdge uber den Autor. Als zeittypischen Text stellt das Stick Schmidt-Dengler (1995)
auf einigen bemerkenswerten Seiten vor. Zu nennen sind ferner der von Hermann Bohm
(1991) zusammengestellte Katalog der Wien Bibliothek und Schof (1988). In jungster Zeit
widmet Grafenstein (2015) Hochwélder einige wenige Seiten, zu seinem Helmbrecht-
Drama.
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den man vor allem mit diesem ,,Schauspiel* identifiziert hat. Dazu kommt
der Sieg innovativer Verfahrensweisen in der Literatur und besonders im
Drama, der das Interesse an dem formal konservativen Werk Hochwaélders
trotz dessen Qualitdten rasch hat schwinden lassen. Er ist geradezu der
Inbegriff der literarischen Formen geworden, die vom schnellen Wandel der
Literatur in Osterreich um 1965 marginalisiert worden sind. Seit den
achtziger Jahren wird er so gut wie nicht mehr gespielt, auch die Literatur-
wissenschaft interessiert sich kaum fur ihn."® Zu seinem 100. Geburtstag
2011 fand eine kleine Tagung statt™, doch kein Theater konnte sich zu einer
Auffihrung eines Dramas von ihm entschlielen. Auch die Entdeckung des
in den 1930er Jahren geschriebenen Romans Donnerstag im Nachlass und
seine Veroffentlichung (1995) hat das Interesse am Autor nicht wieder-
beleben konnen.

Doch ein Blick auf Werke, die nicht mehr im Kanon sind, kann sich
lohnen; dass Das Heilige Experiment in einer schwierigen Zeit als eines
der Meisterwerke der neuesten Literatur in Osterreich galt, ist so
bezeichnend flr die Literaturgeschichte und die Geschichte dieses Landes
wie sein Verschwinden aus dem Offentlichen Bewusstsein. An dem im
Ubrigen dieser Aufsatz nichts andern wird.
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Im Steingarten deutscher Dichtung. Glnter Eichs lyrische
Zwischenraume

Abstract: Due to his sinology studies, Glnter Eich is one of the few important German
writers who had direct access to the Chinese literature and the Asian cultural space. The
influence of Chinese and Japanese thinking on his work has early been remarked and
analysed by the literary critics, especially emphasising the reception of Zen Buddhism,
Daoism and haiku in his poetry. This study sets out to demonstrate that the German writer
is more a researcher of the intermediary, hybrid spaces, in which the personal synthesis of
the European spirit — active, critical, scientist — and that of the Asian conception on the
world, with its contemplative wisdom, that may lead to new forms of literature, mirror the
oscillation between sense and nonsense, different genres and cognitive structures — between
epigram and haiku, ,,definition* and ,,meditation*— and the ingenious mergers of these.
Keywords: hybrid spaces, European spirit and Asian cultural space, ,definition®,
»meditation®, epigram, haiku.

Mit seinem Gedicht Inventur gilt der Kahlschlagdichter Giinter Eich als
einer der radikalsten Erneuerer deutschsprachiger Nachkriegslyrik. Sein viel
gelobter Lakonismus liel} sich zundchst als ein quasi manifestartiger
Ausdruck des Engagements lesen, Dichtung nach Auschwitz neu zu
definieren. Und tatsachlich forderte Eich, zusammen mit anderen
dichterischen Stimmen der 1940er Jahre', ,Wahrheit“ statt ,,Schénheit* in
der Literatur. In einem 1947 verfassten Text meinte Eich diesbeziglich,
dass der Dichter zwar nicht zum Journalisten zu werden bréuchte, aber
»alles was er schreibt, sollte fern sein jeder unverbindlichen Dekoration,
fern aller Verschonerung des Daseins®, denn: ,,Ich will nicht sagen, dass es
keine Schonheit gibt, aber sie setzt Wahrheit voraus. Der Zwang zur
Wahrheit, das ist die Situation des Schriftstellers* (Eich 1973: 393-394).
Zur dichterischen Gestaltung der ,,Wahrheit* gehort, laut Eich 1949, eine

! vgl. Wolfgang von Weyrauchs postulierende Aussage im Nachwort seiner 1949
herausgegebenen Anthologie: ,,Die Schonheit ist ein gutes Ding. Aber Schénheit ohne
Wahrheit ist bose. Wahrheit ohne Schonheit ist besser.” (Zit. nach Alexander von
Bormann. In: Barner 1994: 78)
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auf Wirkung abzielende Genauigkeit und die starke Komprimierung der
lyrischen Sprache. Beziiglich der letzteren antwortet der Dichter auf eine
Frage nach dem Einfluss seines Sinologiestudiums auf seine Lyrik wie
folgt:

Ja, auch ich empfinde eine gewisse Verwandtschaft Gberhaupt des Gedichts zu
einem chinesischen Schriftzeichen, worin also der Sinn konzentriert ist, wo nicht
alphabetisch oder lautlich das Wort ausgedriickt wird, sondern durch ein Sinnbild;
also in &uBerster Komprimierung. (Eich 1973: 397)

Gunter Eich gehort zu den wenigen deutschsprachigen Schriftstellern, die
chinesische Lyrik im Original lesen und sogar kunstvoll ins Deutsche
ubersetzen konnten. Mitte der 20er Jahre fing Eich ein Sinologiestudium in
Berlin an, das er in Paris fortsetzte, doch nie abschloss. Die Beschaftigung
aber mit der chinesischen Sprache und Dichtung blieb und fiihrte zu einer
betréchtlichen Anzahl von 95 Ubertragungen chinesischer Lyrik aus einem
Zeitraum von tausendfunfhundert Jahren (Kraushaar 2002: 240-248).
Trotzdem sprach sich Eich in einem 1927 verfassten und eindeutig betitelten
Essay, Europa contra China, gegen die kontemplative chinesische und fur
die aktive européische Kultur aus:

Der Chinese will sich anpassen, der Européer zwingt der Natur sein Werk auf, das
ist der einzige, der notwendige, wenn vielleicht auch resignierte Standpunkt. Denn
zurtick kénnen wir nicht. Dies kann nur Sehnsucht sein: Nichts zu wissen, wie ein
Baum zu blihen, wie ein Tier namenlos zu sterben. Wir sind Menschen und haben
nichts zu schaffen damit, wir kénnen nicht bliihen und mit im grofRen Strome sein,
wir sind uns selber anderes schuldig. [...] Europas Weg ist die Tapferkeit im
Sinnlosen. Vielleicht ist das wenig, aber das Chinesentum und alles andere ist noch
weniger. (Eich 1973: 313)

Diese klare Positionierung — die kategorische Parteinahme flir Europa und
vor allem die scharfe Kritik der asiatischen Kultur — sollte sich in den 60er
Jahren, nach mehreren Lesereisen nach Indien, Thailand, Hongkong und
Japan, wo er einige Wochen blieb, &ndern. Allerdings ist dieser Wandel in
der Wertung der Zivilisationen nicht so radikal, wie von der Forschung
angenommen wird®. Er filhrte vielmehr zu einer Suche und Gestaltung von

2 Das Gedicht FuBnote zu Rom ist fir viele Forscher der eindeutige Beweis fiir Eichs
Abwendung von der europdischen und Zuwendung zur asiatischen, vor allem japanischen
Kultur. Auf die Beziehung seiner Dichtung inshbesondere ab 1962 zum Zen-Buddhismus,
zur Zen-Meditation und jene der Gedichtformen zum japanischen Haiku wurde
diesbeziiglich mehrfach verwiesen. Siehe: Yamane (1983); Alber (1992); Kraushaar
(2002).

160



hybriden poetischen Zwischenrdumen, wie wir in der vorliegenden Arbeit
zeigen wollen. Der Unterschied zwischen der europdischen und der chinesi-
schen Kultur spiegelt sich besonders offenkundig in Sprache und Schrift,
uber welche Eich 1950 in einem verhalten-lehrenden Ton meint:

Wer von der Sprache spricht, spricht vom Geiste eines Volkes. [...] Wollen wir den
Gegensatz zwischen unseren abendlandischen Sprachen und der Sprache Chinas,
zwischen unserem und dem ostlichen Geist auf eine Formel bringen, — wobei wir
uns klar sind, daf solche Formeln der verwirrenden Vielfalt der Erscheinungen nicht
vollig gerecht werden, — so kénnen wir sagen: Unsere Sprache zerlegt, — wir sind
geneigt die Welt zu analysieren, der dstliche Mensch bewahrt die Einheit, ihm liegt
alles Zergliedern fern; unsere Sprache zielt auf den wissenschaftlichen Menschen,
die chinesische auf den weisen. (Eich 1973: 316)

Eine derartige Feststellung hat fir den Schriftsteller Eich eine sicherlich
auch poetisch relevante Bedeutung®. Dass beispielsweise Wissenschaft und
das logisch-analytische Denken von eminenter Wichtigkeit fir Eichs
Dichtung sind, kann man bereits seinen verschiedenen Umschreibungen und
Definitionen der Literatur und besonders der Lyrik entnehmen. So schon die
sehr explizite Erklarung moderner Genauigkeit in einem Essay aus dem
Jahre 1949:

Jedes echte Buch der Gegenwart schlielit, ohne dal3 auch nur mit einem Wort die
Rede davon sein mifite, Ergebnisse der Psychologie, der Physik, der
Geschichtsbetrachtung usw. mit ein, gleichgltig, ob es sich um einen Roman oder
einen Gedichtband handelt. Wo gibt es die ,allgemeinversténdliche® Sprache daftr?
Entscheidend scheint mir die Genauigkeit. Valéry ist genau und unversténdlich,
ghnlich wie ein Lehrbuch der Atomphysik. (Eich 1973: 395)*

Damit lobt Eich nicht eigentlich die wissenschaftlichen Inhalte, deren
Ergebnisse allerdings immer in der Literatur mehr oder weniger bewusst
prasent seien, sondern vielmehr das exakte Erfassen verschiedenster
Phanomene der Realitdt. Oder, mit Eich gesprochen, die genaue Art und

® In dem Text Der Schriftsteller vor der Realitat (1956) bekennt Eich in einer
Selbstdefinition als Schriftsteller: ,,Ich bin Schriftsteller, das ist nicht nur ein Beruf,
sondern die Entscheidung, die Welt als Sprache zu sehen.” (Eich 1973: 441)

* Fur Korte gehért die von Eich schon in seiner frilhen Lyrik angestrebte und dichterisch
umgesetzte Prédzision zur besonderen Qualitat seiner Kahlschlag-Lyrik: ,Nicht der
unpratentidse Sprachduktus an sich und die im Sujet der Gedichte vermittelte Alltaglichkeit
bestimmen Eichs Kontrafakturen, sondern die Prdzision, mit der der geschichtliche
Moment des Jahres 1945 aus vereinzelten, isolierten Erfahrungen aufscheint. Im
bewulRtgemachten Umgang mit ihnen entfaltet sich Eichs kritische Perspektive.” (Korte
1989: 14)
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Weise, ,,Echtes zu erkennen®, auch wenn das meinen wirde, ,den Mut
auf(zu)bringen auch gegen den Leser zu schreiben” (Eich 1973: 395). Das
Beschreiben der Lyrik durch wissenschaftliche Begriffe verstérkt sich beim
deutschen Kahlschlagdichter in den 1950er Jahren, in denen die Ideen der
Reduktion und Prazision zum Tenor seiner poetologischen Uberlegungen
avancieren. Gedichte betrachtet Eich in der Rede Der Schriftsteller vor der
Realitat (1956) ,,als trigonometrische Punkte oder als Bojen, die in einer
unbekannten Flache den Kurs markieren* (Eich 1973: 441), mit der
Schlussfolgerung: ,,Fur diese trigonometrischen Zeichen sei das Wort
,Definition® gebraucht™ (Eich 1973: 442). Wissenschaft und wissen-
schaftliches Denken bleiben stets in seiner Dichtung, bis zu den
»~Maulwirfen“, durch mehr oder weniger diskrete Verweise prasent. Diese
vermehren sich sogar ab den 1960er Jahren. Das Einsetzen wissen-
schaftlicher Fachsprache: ,Einsichten aus Pervitin® (Die Herkunft der
Wabhrheit, ZdA), ,,Mein Cortisongesicht®, ,,mein Elektroschock* (Gemischte
Route, AuS), ,,Schlieffenplan“ (Und, AuS), ,.eine Primzahl“, ,Renaissance-
treppen” (Alte Postkarten, AuS), ,,Morphiumtraum* (Sein Buch und seinen
Tod lesen, AuS), ,,Relais einbauen“ (Entwicklung, AuS), ,,Geometrischer
ort* (AuS), ,Aquinoktium®, ,Indogermanisch usw.; die namentliche
Erwédhnung von Forschern und wissenschaftlichen Theorien oder Werken
wie die Naturforscherin und Kinstlerin Maria Sibylla Merian (Alte
Postkarten, ZdA), die Arzte John Cheyne und William Stokes (Ryoanji,
AuS), den Philosoph und Mathematiker Leibniz, ,,Meyers Lexikon* und
»Brehms Tierleben“ (Abschliessend, AuS) wu.a.; die Nennung von
historischen und kulturellen Personlichkeiten: Napoleon und seine
Josephine, Madame Pompadour, Clausewitz, ,,meine Kennedys / meine
Chruschtschows® (Rauchbier, AuS), Bakunin, Laotse, Marx, Wittgenstein,
Schiller, Holderlin, Lenau, Catull, Chandler, Dashiell Hammett, Hart Crane,
Johann Gottfried Seume, Huchel, H&ndel, Beethoven, Schubert, der
Schachmeister Aljechin usw.; das Erwahnen von wissenschaftlichen Fach-
bereichen: ,,Regenlachen, gefillt / mit Biologie* (Bankette nicht befestigt,
ZdA), ,Meteorologie beendet” (Pfeffers Ernte, AuS), ,,Geologie betreiben
in den verworfenen / Ablagerungen des Augenblicks / die Abfolge Zeit
wiederherstellen / aus der 16slichen Chemie* (Des Toten gedenken, AuS),
,»Ornithologie, Schonschreiben* (Ryoanji, AuS), ,,Optik* (NSP), Geometrie
und Algebra, Chirurgie (Unsere Eidechse), Kybernetik etc.; oder von
wissenschaftlichen Bezeichnungen von Krankheiten: ,,die Welt geht / ohne
Verwaltung zugrunde / und an ungel6sten / urologischen Problemen*
(Pfeffers Ernte, AuS) zeigen den Dichter Eich als ,wissenschaftichen
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Menschen*. Und auch wenn diese Verankerung im européischen
szientifischen Geist bei Eich nicht ungebrochen ist>, so reicht sie doch
nachweislich bis in sein Spéatwerk hinein.

Eine Konstante ist gleichfalls die Dimension des Engagegements.
Hatte er in den 1920er Jahren Europas aktive, konstruktive Welt-
anschauung, dessen ,, Tapferkeit im Sinnlosen* gelobt und sich implizit im
Namen dieser Gesinnung ,contra China* gestellt, so verlangt er in den
1940er Jahren Stil als ,,Explosivstoff“ (Eich 1973: 395-396). Ende der
1950er Jahre fordert Eich in einer der kritischsten Biichner-Preis-Reden eine
Dichtung, die sich der gelenkten Sprache und der vielfaltigen Manipulation
durch die politische Macht entziehen sollte. Die Rede endet mit einem
resoluten Auftrag an die Literatur:

Wenn unsere Arbeit nicht als Kritik verstanden werden kann, als Gegnerschaft und
Widerstand, als unbequeme Frage und als Herausforderung der Macht, dann
schreiben wir umsonst, dann sind wir positiv und schmiicken das Schlachthaus mit
Geranien. (Eich 1973: 454)

Auch das Driften zum ,Blodsinn“ in den 1960er Jahren, nach seiner
Asienreise, verbindet Eich mit einem klaren Engagement. In einem
Interview aus dem Jahre 1967 sagt der sich nun als eine Art Nonsensdichter
»im dadaistischen Sinne* begreifende Autor:

Ich sehe meine politische Funktion in der Moglichkeit, eine Zementierung zu
verhindern. Das scheint mir im politischen Sinne eine wichtige Sache zu sein, dal
die Sprache im FluR bleibt, daf sie nicht fiir reaktiondre Parolen verwendet werden
kann. [...] Gerade weil ich finde, dal3 Sprache unbenutzbar sein sollte, halte ich diese
ganz extremen Dichtungsformen, die mit Buchstaben und sonstwas arbeiten, heute
fur ungeheuer wichtig und komischerweise auch fir politisch wichtig. (Eich 1973:
409)

® Die temperierte Meinung Frank Kraushaars zu Eichs doppelt verankerter dilemmatischer
Erkenntnisproblematik ist u.E. zu begriuBen. In Bezug auf das Gedicht Verspatung aus
dem Band Anlé&sse und Steingérten (1966), in welchem die Verse: ,,Laotse begegnete mir
/ friher als Marx. / Aber eine / gesellschaftliche Hieroglyphe / erreichte mich im linken
Augenblick, / der rechte war schon vorbei* erscheinen, meint Kraushaar: ,,Hinter dem
zunéchst eher dufleren Gegensatz zweier Kultur- und zeitfremder Namen verbirgt das
Gedicht vielmehr den Kontrast — Konflikt? — zweier Erkenntnisweisen: der wissen-
schaftlichen Gesellschaftskritik des Marxismus und der kontemplativen BewuRtseinskritik
des philosophischen Daoismus. Allerdings war diese Scheidung von &uferer und innerer
Wirklichkeit in Eichs Poetik niemals konfliktlos, auch wenn die ironische Selbstgewil3heit
des obigen Textes aus den sechziger Jahren dartiber hinwegtiuschen kénnte.” (Kraushaar
2002: 238)
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Und etwas weiter redet er alles andere als das Wort eines kontemplativen
Buddhisten:

Ich weil? nicht genau, ob ich eine Funktion habe in der Literatur, aber ich habe eine
gewisse Absicht, und zwar die Absicht des Anarchischen, denn mit allem was ich
schreibe, wende ich mich im Grunde gegen das Einverstdndnis mit der Welt, nicht
nur mit dem Gesellschaftlichen, sondern auch mit den Dingen der Schopfung, die
ich also ablehne. (Eich 1973: 410)

Diese Option fur den Widerspruch wird Eich noch in einem seiner letzten
Gespréche 1971 mit fast den gleichen Worten bestérken: ,,Ich bin engagiert
gegen das Establishment; nicht nur in der Gesellschaft, sondern in der
ganzen Schopfung* (Eich 1973: 414). Bezeichnenderweise antwortet er im
selben Interview auf die Frage, ob es einen Sinn hétte, sich gegen die Natur
zu wenden, mit der Aussage: ,Wahrscheinlich keinen. Aber ich
beanspruche das Recht auf Opposition. — Jeder ist doch heute
einverstanden!* (Eich 1973: 415). Bis zum Ende will auch Eich seinen
eigenen (europdischen) Weg der Tapferkeit im Sinnlosen gehen. Allerdings
ist Eichs Wahrnehmung der asiatischen Kultur nicht konstant geblieben und
das hat ebenso deutliche Spuren in seiner Dichtung und Poetik hinterlassen.

Bereits im Band Botschaften des Regens (1955) erscheinen das
kleine Gedicht Japanischer Holzschnitt, das den diskreten Humor des
Haikus spiegelt und sich in der zweiten Fassung auch der Form japanischer
Lyrik nahert®, und das 1950 entstandene Frankisch-Tibetische(r)
Kirschgarten, bei dem der Titel auf eine Suche nach hybriden Rdumen
verweist. Mit dem Interesse fur Haikus steht Eich allerdings auch in einer
gewissen Tradition moderner deutscher Lyrik, denn fur die japanische
Kurzdichtung, das altjapanische flinfzeilige Tanka, vor allem aber fir das
dreizeilige Haiku begannen sich deutschsprachige Dichter schon Ende des
19. Jahrhunderts, im Zuge der Rezeption des franzdsischen
Impressionismus, zu begeistern’, darunter Paul Ernst, Peter Altenberg,

® Vgl. Sekiguchi 2010:  http://www.inst.at/trans/17Nr/1-12/1-12_sekiguchi%2017.htm
[30.12.2013]

" In einem diesheziiglich zusammenfassenden Aufsatz bemerkt Sabine Sommerkamp, dass
die Kenntnis dieser Dichtung und direkte Einflusse bei einzelnen deutschen Lyrikern seit
etwa 1890 nachgewiesen werden kdénnen, vor dem Hintergrund der politischen Etablierung
Japans: ,,Der Impressionismus, der von Frankreich seinen Ausgang nahm und sich in allen
Bereichen der Kunst manifestierte, die allgemeine Japan-Begeisterung um 1900 und nicht
zuletzt die politische Lage nach dem Sieg Japans im russisch-japanischen Krieg 1904/05
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Alfred Mombert oder Arno Holz. In den 20er Jahren des vergangenen
Jahrhunderts entdeckte Rainer Maria Rilke das Haiku mit der ,,in ihrer
Kleinheit unbeschreiblich reife(n) und reine(n) Gestaltung” (Zit. nach
Sommerkamp 1992: 79). Franz Blei, Klabund und Iwan Goll bemiihten sich
ebenfalls in den 1920er Jahren das Haiku dem deutschen Publikum
naherzubringen. 1925 definiert Franz Blei das Haiku als ,.ein Bildchen im
kleinsten Raum mit einem pointierten Akzent in der dritten oder auch schon
in der zweiten Zeile* (Zit. nach Sommerkamp 1992: 81). lwan Goll erwéhnt
es indirekt in einem Aufsatz aus dem Jahre 1921 und empfiehlt es als
Modell fiir die Lyrik einer neuen Zeit und eines neuen Tons. Die Rezeption
der japanischen Kurzlyrik sollte die Wendung vom pathetischen Ton des
expressionistischen Gedichts zum einfachen, verstandlichen und selbst-
verstandlichen, welcher in den 1920er Jahren, den Jahren der Neuen
Sachlichkeit, dominant werden sollte, herbeifiihren (Anz/ Stark 1982: 616).
1926 wird Iwan Goll in einem dem Haiku gewidmeten Aufsatz auf diese
Kleinform japanischer Lyrik zuriickkommen. In einer Zeit, die, so Goll, den
Bauunternehmern gehort, ebenso wie der Technik, der schwedischen
Gymnastik oder den Weltrevolutionen (Kaes 1983: 440), die also
pragmatisch, fortschrittlich, robust, aber auch skeptisch ist, erklart er das
Haiku als eine Blitzdichtung der ,,neuen Nerven*, eine Art angreifende und
ergreifende lakonische Dichtung, die vielmehr dem Geist des Epigramms
als jenem der japanischen Kurzdichtung nahekommt (Kaes 1983: 440).
Trotzdem bleibt die Beschaftigung mit dem Haiku Ende des 19. und Anfang
des 20. Jahrhunderts eher auf wenige Autoren und Texte beschrénkt. Sie ist
aber symptomatisch fur die lakonische Ausrichtung der Lyrik im
Expressionismus und hat einen signalhaften Charakter in der Entwicklung
des deutschsprachigen Gedichts zur kleinen und konzisen Form (Cheie
2010: passim).

Im Falle Eichs wird der Wandel zu einem neuen Ton und einer stark
verknappten Form der Dichtung im 1964 erschienenen Band Zu den Akten
geortet, worin das Gedicht FuBnote zu Rom quasi manifestartig fur eine
alternative (japanische) Kultur zu werben scheint. ,Eine Absage an das
bisher Gewesene und eine Anspielung auf den Neuansatz sind mit
charakteristisch lakonischer Knappheit vereinigt in dem Gedicht FulRnote zu
Rom*, meint Egbert Krispyn (1970: 88-89). Diese Absage an das Gewesene
ist, laut Muller-Hanpft, nicht nur poetologisch, sondern auch historisch und

weckten in Deutschland ein Geflhl geistiger Affinitat und Identitat, das unter anderem zur
literarischen Nachahmung anregte” (Sommerkamp 1992: 80).
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kulturell zu betrachten, als Ausdruck eines nachexpressionistischen Kultur-
pessimismus und der Suche nach einem Kulturkreis, ,,der fiir den Européer
neu und historisch unbelastet ist. Dieses kulturelle Mil3trauen komprimiert
Eich nun in der Formel: ,Lachreiz vor Saulen‘.”, so Muller-Hanpft (1972:
153).2 Vom bleibenden Eindruck des japanischen Steingartens, den Eich
1962 in Kyoto erlebt hat und dem er in seinem néchsten Band, Anlasse und
Steingarten (1966), ein Gedicht (Ryoanji) widmen wird, soll, laut Hans
Mayer, die ausgesprochene Artistik seiner neuen Dichtungen und der
Wandel seines Naturgefiihls herriihren®’. Auch Heinz F. Schafroth
interpretiert die FuBnote zu Rom als einen wesentlichen Textzeugen fur
Eichs neue Einstellung zum West-Ost-Gefalle und flir seine Faszination vor
der ferndstlichen ,,Anti-Natur“ als Ort der Meditation®®. Das eroffnet die
Perspektive auf ein meditatives lyrisches Ich im Sinne des Zen-
Buddhismus, wie von Keiko Yamane eingehend dargestellt (Yamane 1983:
passim). Die Geste der Verweigerung beherrscht tatsachlich Eichs Gedicht
Fullnote zu Rom und die lakonische Form verleiht ihr eine zusétzliche,
sentenzartige Harte:

Fufinote zu Rom

Ich werfe keine Miinzen in den Brunnen,
ich will nicht wiederkommen.

® Im Gegenteil spricht in der jingeren Eich-Forschung Sigurd Martin von einem
chinesischen Einfluss auf Eichs Formeln: ,,Dem chinesischen Einzelwort entsprechen am
ehesten die nur aus einem Wort bestehenden Formeln, wenn auch alle {brigen eher als
Wort, denn als Satz aufzufassen sind. Alle vier Einwort-Formeln (Nr. 16, 17, 21, 22) sind
wie das Zeichen fir ming Komposita“ (Martin 1995: 255) Eigentlich spiegeln die
konkurrierenden Einfllsse auf die Eichschen ,,Formeln* ihre doppelte VVerankerung in der
europdischen und asiatischen Kultur.

°® _Wenn Eich, wie er bekannte, an jenen japanischen Gebilden vor allem die hohe
Kinstlichkeit bewunderte, ndmlich das Schaffen von Gegennatur mit Hilfe von Natur, doch
so, dal dieser Natirlichkeit blof3 die Lieferung von Material zugebilligt blieb, wéhrend
alles andere dem subjektiven Schopfertum gedankt werden mufte: dann sollten wohl auch
seine eigenen Texte als hochst artistische Erzeugnisse verstanden werden.” (Mayer 1973:
106-107)

10" Die abendlandische Kultur ist erlebt als das unreflektiert, unmeditiert Tradierte und
Ubernommene. Dem gegenilber die japanischen Steingdrten kunstvolle Anlagen
verschiedener Steinsorten und —formen. Auch sie bedeuten Verfestigung, aber eine, hinter
der Meditation steht. Sie anzulegen ist bereits ein Akt der Meditation, und sie sind gedacht
als Orte einer Meditation, die auf das Ganze der Welt zielt, wahrend in der ,versteinerten®
Kultur des Abendlandes ,zuviel Welt ausgespart® ist.” (Schafroth 1976: 35-36)
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Zuviel Abendland,
verdéchtig.

Zuviel Welt ausgespart.
Keine Mdglichkeit
fur Steingdrten. (Eich 1991: 136)

Doch beim genauen Lesen des Textes merkt man, dass die Verweigerung
Abschied und Warnung meint, wobei die Warnung vor der selbstherrlichen
Einseitigkeit européischen Kultur- und Weltbildes die ausgeprégtere
Botschaft ist. Die Kritik an der die asiatische Welt aussparenden
Perspektive lasst zugleich den Schluss zu, dass Eich nicht fur einen
radikalen Wandel im Sinne der wiederum einseitigen Zuwendung zur
japanischen Kultur eintritt, sondern vielmehr die Berucksichtigung beider
Kulturen anstrebt. Nach seiner Asienreise 1962 und der Entdeckung vor
allem der japanischen Kultur sucht Eich vielmehr nach poetisch gestaltbaren
Zwischenrdumen, in welchen Paradoxa und verschieden verankerte Bilder
und Strukturen umgewertet und kreativ eingesetzt zu neuen poetischen
Formen fihren sollen. Neben den (europdischen) Ideen des Engagements
und des Gedichts als ,,Definition* beginnen sich (asiatische) Gedanken zur
insbesondere poetischen Bedeutung des Schweigens und der Dichtung als
Meditation zu etablieren. ,Aber zum Dialog gehort die Pause, zum
Sprechen das Schweigen. [...] Ich muf3 also schreiben, daf} die Worte das
Schweigen einschlielen®, schreibt Eich 1962 (Eich 1973: 306). Und 1968
lautet eine seiner Vorstellungen von Dichtung in den ,, Thesen zur Lyrik*:
»,Gedichte, die meditiert, nicht interpretiert werden mussen* (Eich 1973:
413). In dem Interview aus dem Jahre 1971, in dem er erneut seinem
kampferischen Engagement gegen das Establishment in der ganzen
Schopfung und seinem Anspruch auf Opposition einen kategorischen
Ausdruck verleiht'!, heit es gleichzeitig: ,Meine neueren Texte geben
keine Gedanken mehr wieder. Sie sind bereits Meditationen“ (Eich 1973:
414). Dass sich fur den spaten Eich entgegengesetzte Haltungen nicht
ausschlieBen, dokumentieren seine , Thesen zur Lyrik“: ,Elfenbeinerner
Turm und Engagement, Simplizitdt und Experiment schlielen sich nicht
aus®, meint Eich, und auf Gedichte bezogen mdéchte er solche schreiben, ,,in
denen man sich zugleich ausdriickt und verbirgt” (Eich 1973: 413). Dies

11 Zu den Bekenntnissen dieses Gesprachs gehort auch jenes, dass ihm Provokation
durchaus sympathisch sei: ,Sie kdnnen naturlich sagen: ,Eich ist ein ganz schlechter
Schriftsteller.* — Aggression ist mir sympathisch.* (Eich 1973: 415)
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mag als Oszillation zwischen gegenlaufigen Konzepten angesehen werden,
fur den Dichter der ,,Anlasse und Steingérten“ und der ,,Maulwirfe* ist es
der Weg durch hybride Zwischenrdume — die gerade dadurch nichts
aussparen wollen — zu neuen Formen der Dichtung, die ihre mehrfache
Verwurzelung zugleich zeigen und verbergen oder vielmehr verfremden.

Symptomatisch diesbeziiglich ist der ironische Kleinzyklus von
Kurzgedichten mit dem Titel Lange Gedichte, im Band Anlasse und
Steingarten. Eich reagierte damit zunéchst auf eine Lyrikdebatte der 60er
Jahre um die poetische und politische Legitimitat des langen vs. kurzen
Gedichts (Vgl. Cheie 2010: 67-69). Von den neun zwei- bis sechszeiligen
Gedichten des Zyklus n&hern sich vor allem drei dem japanischen Haiku.
Vorsicht, Zwischenbescheid fir bedauernswerte Baume und Ode an die
Natur sind Dreizeiler, die jene fir klassische Haikus traditionelle Bindung
an Natur und Jahreszeiten aufweisen, allerdings die vorgeschriebene Anzahl
von 17 Silben, verteilt nach dem Schema 5 — 7 — 5, nicht einhalten.
Aullerdem sind diese Texte von einem ironischen Humor getragen, der auf
aktuelle Debatten, europdische Genres oder Denkstrukturen Bezug nimmt.
Vorsicht kommt der Form und dem japanischen, spielerisch-nachdenklichen
Humor des Haikus am néchsten.

Vorsicht

Die Kastanien blihn.
Ich nehme es zur Kenntnis,
aullere mich aber nicht dazu. (Eich 1991: 173)

Das Gedicht verweist zugleich lakonisch-schmunzelnd auf eine Debatte um
die als eskapistisch eingestufte Naturlyrik'? und zeigt sogar, laut Korte, eine
gewisse Art von Engagement, das nicht auf Appell und Aufritteln, sondern
auf Verweigerung ausgerichtet ist®. Deshalb betrachtet Korte einen Text
wie Vorsicht eher als Epigramm (Korte 1989: 87) oder genauer als ein
epigrammatisches Zeitgedicht (Korte 1989: 123). Tatséchlich bemiht sich
Eich in diesem eingedeutschten Haiku einen poetischen Zwischenraum fir

2 Muller-Hanpft (1972: 165) setzt dieses Gedicht mit Brechts Kritik am fehlenden
Engagement der Naturlyrik in Zusammenhang, ,weil es (das Naturgedicht laut Brecht,
L.C.) ein Schweigen Uber so viele Untaten einschlie3t!

3 Engagiert ist diese Dichtung nicht in dem Sinne, daR sie fir etwas streitet, also
appellieren, warnen, aufritteln will. Eichs Engagement bleibt auf VVerweigerung gerichtet
und hat keine Appellstruktur wie jene gegen Ende des Jahrzehnts aufkommende
Agitpropliteratur.” (Korte 1989: 87)
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Engagement und Meditation zu gestalten. So setzt Eich die fur die
japanische Kurzdichtung typische meditative Lakonik der Sprache ein, um
zeitbezogene, deutsche Inhalte anzudeuten, in einem Gedicht, in dem ,,man
sich zugleich ausdrickt und verbirgt” (Eich 1973: 413).

Einer noch komplexeren Erklarung bedarf die Struktur des Gedichts
Zwischenbescheid fur bedauernswerte Baume, bei dem schon der Titel auf
Fachsprache der Verwaltung oder Geschéaftskorrespondenz verweist (vgl.
Spillner 2005: 179):

Zwischenbescheid fir bedauernswerte Baume

Akazien sind ohne Zeitbezug.
Akazien sind soziologisch unerheblich.
Akazien sind keine Akazien. (Eich 1991: 174)

Dieser Dreizeiler fihrt die Idee des Gedichts als Definition ad absurdum,
gleichzeitig aber auch die angedeutete Struktur eines Syllogismus (Vgl.
Cheie 2010: 114-117). Offensichtlich ist fiir Peter Horst Neumann die
satirische Dimension dieses Textes, den er als Beitrag zur Debatte um die
Funktion der Literatur, genauer um den ,politisch-emanzipatorischen®
Gebrauchswert des Asthetischen in den 60er Jahren interpretiert (Neumann
1981: 14). In diesem Sinne sei das kleine Gedicht Eichs eine ironische
Antwort auf die Forderung nach der gesellschaftlichen Relevanz von Natur-
lyrik. Christian Kohlro (2000: 188) hingegen deutet auf eine Parodie der
lyrischen Sprache hin. Keine Kritik, sondern Meditation, meint Keiko
Yamane, genauer erreiche Eich mit der letzten Zeile seines ,,Zwischen-
bescheids* eine Zwischenstufe der Zen-Meditation (Yamane 1983: 156).
Doch auch in diesem Fall baut der Text eher einen hybriden Verweisraum
auf kulturell verschieden verwurzelte Formen und Denkmodelle. In einer
haiku-ahnlichen, meditativen Verknappung und einem diesbeziglich
ironisch gemeinten Zyklus der ,langen Gedichte* einverleibt, versucht der
poetische ,,Zwischenbescheid* Sinn und Unsinn, Provokation und
Meditation konstruktiv zu vereinen. Ende der 60er Jahre bekennt Eich eine
Entwicklung seiner Lyrik vom Ernst zum Unsinn als Ausdruck eines
eigenen, man kdnnte sagen eines engagierten Humors:

14 Yamane geht von einer Anlehnung der Langen Gedichte an das japanische Haiku aus,
dessen Blitezeit mit dem Hohepunkt des Zen-Buddhismus im 17. und 18. Jhd.
zusammenfallt. (Yamane 1983: 133)
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Ich wiirde sagen, ich habe mich vom Ernst immer mehr zum BIlddsinn hin
entwickelt, ich finde also das Nichtverniinftige auf der Welt so bestimmend, dass es
auch in irgendeiner Weise zum Ausdruck kommen muss. Ich kann also den tiefen
Ernst, den ich friiher gepflegt habe, nicht mehr verstehen und kann ihn auch nicht
aushalten, vielleicht kann man das, was ich heute mache, auch Humor nennen, aber
ich wirde es wirklich im dadaistischen Sinne anschauen, ndmlich, dass der Blddsinn
eine ganz bestimmte wichtige Funktion in der Literatur hat, vielleicht auch eine
Funktion des Nichteinverstandnisses mit der Welt. (Eich 1973: 408)

Unsinn wird von Eich vor allem in seiner spéaten Lyrik und in den
»~Maulwirfen“ als Gegenentwurf zur und Schutz vor Manipulation und
(sprachlicher) ,,Zementierung* eingesetzt, ist also stets mit Engagement
verbunden. Literarischer Unsinn hat dabei selbst eine gewisse Ambivalenz,
denn er bedeutet keineswegs das absolute Fehlen des Sinns, sondern
vielmehr seine Verfremdung in unkonventionellen Ausdriicken. Intendierter
Unsinn, wie jener in der Literatur, stellt ,eine Mdglichkeit subjektiven
Widerstandes gegen die Macht der duReren Verhaltnisse dar“ und wird oft
»als Parodie des klassifizierenden Denkens® funktionalisiert, meint Stefan
Horlacher (Horlacher 2003: 301). Also als Parodie einer unzuverlassigen,
weil klischierten oder manipulativen Vernunft und ihrer Ausdrucksweisen.
Literarischer Unsinn kann somit als sprachliches antiautoritares Verhalten
eingesetzt werden, da er zwar mit bekannten Sinnelementen und erkenn-
baren Formen und Strukturen der Vernunft arbeitet, doch diese auf
unerwartete Weise kombiniert und zuordnet. Damit baut auch der
literarische Nonsens einen eigenartigen Zwischenraum der Bedeutung auf,
in dem Verweigerung und Affirmation zunachst das Denken flexibilisieren
und schlieBlich zu einem verdeckten Sinn fiihren kénnen (vgl. Cheie 2010:
116-117). Eichs Artikulation seiner im Unsinn verfremdeten Kritik im
Zwischenbescheid fir bedauernswerte B&ume zielt auf Formen und
Strukturen europdischen rationalen, ja wissenschaftlichen Denkens, auf die
friher gelobten Definitionen und auf das logische Schliel3en, die somit als
problematisch entlarvt werden. Der angebliche ,,Blodsinn® dieses ,,Haikus*
hat eine irritierende und damit provozierende Wirkung auf den Leser. Durch
die wiederholte Nennung von Akazien kann aber der Text zugleich einen
meditativen Impuls auslosen.

Ein deutlicherer Zusammenschluss europdischer und japanischer
Textgattungen bringt die Ode an die Natur:

Ode an die Natur

Wir haben unsern Verdacht
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Gegen Forelle, Winter
und Fallgeschwindigkeit. (Eich 1991: 175)

Mit der Kennzeichnung dieses Textes als ,,Ode* scheint Eich an die
deutsche Tradition dieser Hochstildichtung, beginnend mit Goethe, Schiller
und Holderlin, anzuknipfen. Doch nichts von dem kleinen Gedicht bestétigt
diese Zuordnung zum klassischen Lobgesang. Es ist vielmehr das genaue
Gegenteil eines Hymnus uber die Herrlichkeit der Natur oder die
Ergriffenheit des Ichs angesichts nattrlicher Phanomene. Auch die Kiirze
deutet nicht mehr, wie etwa in Holderlins ,,epigrammatischen Oden®, auf
Erhabenheit, sondern ist, wie Knorrich meint, ein Ausdruck der
Erniichterung.”® In diesem Sinne ist die Bezeichnung ,,Ode“, wie der Titel
des Zyklus, in dem dieses Gedicht steht, eine ironische und der Inhalt des
angeblichen Lobliedes eine verdeckte Kritik, die lediglich von der
verhaltenen Geste der Verweigerung, dem Verdacht gegen Pflanzen-,
Tierwelt und physikalische Gesetze, angedeutet wird. Das lasst sich
verifizieren, wenn man die urspriungliche Fassung des Gedichts heranzieht:

Ich habe meinen Verdacht

vor (Holunder und) Forelle
vor Sommer) und Winter

und vor der Fallgeschwindigkeit.

(Ich will mit Menschen leben.
Noch ihr schrecklichstes Wort
ist besser als die Sprache der Schopfung.)

Ich will leben
ohne Einversténdnis. (Eich 1991: 504)

Deutlich, ja geradezu pathetisch sind hier die Opposition des lyrischen Ichs
gegen das Establishment der Schopfung und seine grundsétzliche
Verweigerung des Einverstdndnisses ausgedriickt. Doch die vehemente

5 vgl. Knérrich zur Ode in der modernen Literatur: ,,Dabei geht es immer nur um die
Parodierung oder Destruierung der Gattung, um den Widerruf ihrer ideologischen
Implikate wie z.B. in der folgenden Ode an die Natur von Gunter Eich [...]. Die
Verdéchtigung der Natur, bei deren Anblick dem zeitgendssischen Skeptiker nicht immer
geheuer ist, richtet sich gleichermaRen gegen ihre Geschdpfe (und seien sie so harmlos wie
die Forelle) wie gegen ihre jahreszeitlichen Abldufe und ihre Gesetze. So kann sie nicht
langer Gegenstand einer erhabenen Schreibweise werden, und Kirze ist nicht mehr deren
,anerkanntes Kennzeichen®, sondern die formale Alternative dazu: Reduktion, Lakonismus
als Erniichterung.” (Knérrich 21991: 278-279)
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Kritik an der verdachtigen Sprache der Natur sowie den heftigen
Widerspruch gegen unreflektierte Zustimmung tilgt der Dichter in der
lakonischen, unterklhlten und verschwiegenen Endfassung der Ode. Diese
nahert sich nun formal dem japanischen Haiku und versucht, durch die
Verkilrzung auf eine bloRe Andeutung des Aufbegehrens, das Schweigen
und die Meditation ber das Ausgesprochene einzuschliel3en. Der Text wird
erneut zu einem Gedicht, in dem sich der Dichter ausdriickt und verbirgt,
das einen trotzigen, rebellischen, eher typisch europdischen Geist mit einer
asiatischen Verhaltenheit zu verbinden versucht.

Einen stdrkeren meditativen, zugleich aber auch befremdlichen
Charakter entwickeln Eichs sogennante ,,Maulwirfe®, die Texte seines
Spéatwerks, die auf eigene Art zwischen Kurzprosa und Lyrik, Sinn und
Unsinn oszillieren. Sieht man sich diese Texte genauer an, so merkt man,
dass sie an den von den Gedichten in Anlasse und Steingérten
angedeuteten Zwischenrdumen weiterbauen. Dass die spate Lyrik Gunter
Eichs und seine ,Maulwurfe* eng verbunden sind, wurde mehrmals
bestatigt, allen voran von Gunter Eich selbst, der diese Texte unter anderem
,Gedichte in Prosa“ nannte'®. Sabine Alber meint ebenfalls, dass ein Vers
wie ,,Akazien sind keine Akazien* bereits die ,,Maulwurfsprache spreche,
d. h. eine Sprache, die von der Erfahrung der Zen-Meditation wesentlich
gepragt sei (Alber 1992: 82)'". Andere hingegen sehen im Widerspruch
gegen die Schopfung einen gemeinsamen Nenner dieser ,,Gegentexte*
(Eggert 1999: 162). Tatséchlich versucht Eich in seinen ,,Maulwirfen* tiber
Sinn in der Form des ,,Blodsinns® zu meditieren und Engagement als
Narrheit zu verfremden, so schon programmatisch 1968, im Text Praambel:

Was ich schreibe, sind Maulwirfe, weile Krallen nach auflen gekehrt, rosa
Zehenballen, von vielen Feinden gern als Delikatessen genossen, das dicke Fell
geschétzt. Meine Maulwirfe sind schneller als man denkt. [...] Andern Nasen einige
Meter voraus. [...] Meine Maulwirfe sind schadlich, man soll sich keine Illusionen
machen. (Eich 1991: 318)

Doch dass die Maulwirfe an dritte, hybride Wege meditieren, nach
Zwischenrdumen des dichterischen Ausdrucks suchen, zeigt deutlich der
Text Dreifache Post mit der Vorstellung eines chinesischen Lenaus:

16'vgl. dazu den Kommentar von Axel Vieregg in: Eich 1991: 430-431.
7 Sigurd Martin (1995: 326-333) spricht auch von einer Anlehnung der , Maulwiirfe* an
die chinesische Emblematik.
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Lenau, der berihmte chinesische Dichter der Sung-Dynastie, hat tief auf mich
gewirkt. Meine Vorliebe fir kurzzeilige Ubelstimmung stammt ganz von ihm, ja,
ich hétte den Nebel ohne ihn nie bemerkt, Lenau hat mir die Augen gedffnet,
wahrend ich vorher nur mit den Ohren sah. (Eich 1991: 412)

Lenau, der beriihmte deutschsprachige Dichter des européischen spét-
romantischen Weltschmerzes, war, wie Eich, ein Naturlyriker, fir den Natur
keinen Trost und keine Hoffnung mehr spenden konnte und dessen Werk
von melancholischer Skepsis und Rebellion zugleich gepragt ist™.
Allerdings, sich Lenau als Dichter des chinesischen Mittelalters vorzustellen
bedeutet eine Engflihrung von Zeiten, Kulturen und Autoren, die zum einen
der ursprunglichen These eines ,Europa contra China“ flagrant wider-
spricht, zum anderen einen poetischen Raum fiir hybride, vermittelnde, ja
paradoxe Denk- und Sprachmdglichkeiten erdffnet. Die ,kurzzeilige
Ubelstimmung* stammt so nicht eigentlich nur vom deutschen Lyriker,
sondern auch von all jenen chinesischen Dichtern der Sung-Dynastie, die
Eich mitdenkt und die er ganz besonders zu wirdigen scheint. Zu seinen
Ubertragungen aus dem Chinesischen gehdren 37 Einzeltexte verschiedener
Autoren der Sung-Dynastie, davon solche, welche diskret an Lenaus
herbstliche Melancholie erinnern. Zum Beispiel das Gedicht Der Herbst des
Dichters Su Schi:

Der Herbst

Sieh, es ist Herbst, denn in die Flamme
stiirzen die Falter nicht mehr,

Kélte und Regen gibt uns die Nacht,

ach, mehr gibt sie uns nicht.

Denn auch das Blut ward trlibe und alt

und die Worte der Liebenden

ténen nicht mehr,

es ist, als ware auch das fur immer gestorben.
Ward nicht schon grau das Haar,

grau wie der Nebel, der die Sterne verdeckt?
Ich glaube nicht an den Frihling,

es wird nur noch Herbst geben fir mich,

und der Winter wird mich mit Eis bedecken.
Ach, ich tradume schon meinen Tod voraus,
wie ein Baum, der trauernd sein Laub abwirft. (Eich 1973: 367-368)

18 Siehe zur Dialektik der Melancholie Lenaus: Schmidt-Bergmann (1984).
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Mit dem chinesischen Lenau kehrt Eich somit zu seinen Anfédngen auf
einem drittem Weg zuriick, der Europa und China, die europdische und die
asiatische Kultur weder durch Opposition noch durch Einseitigkeit erfasst,
sondern zusammendenkt. Dieser hybride Weg bleibt dadurch in einem inter-
kulturellen und poetischen Zwischenraum, in dem eindeutige Fixierungen
vermieden werden, um kreative Ubergdnge und somit neue lyrische Aus-
driicke zu ermdglichen. Zur Eichschen Poetik dieses Zwischenraums gehort,
wie besprochen, die subversive Oszillation zwischen Sinn und Unsinn,
»Definition” und ,,Meditation“, wie auch die doppelte Verwurzelung der
poetischen Vorstellungen und Gattungen in verschiedenen, europdischen
und asiatischen Kulturen. Mit Gedichten, wie jene der Anlasse und
Steingarten oder den hybriden, quasi surrealen Vorstellungen der
»~Maulwirfe* schreibt eigentlich der Dichter weitere ,,Fulnoten zu Rom®,
indem er aber die Kritik an der Aussparung von Welt durch Schépfungen
ersetzt, die an den neuen Fugen der Weltanschauung arbeiten.
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Elin Nesje Vestli
Halden

Grenzerfahrungen als poetische Signatur: Vladimir Vertlib

Abstract: In this essay, | examine how the Austrian author Vladimir Vertlib uses the
concept of the border or border experiences (crossing borders, blurring borders, exploring
borders) in his work. In his writings Vertlib depicts different transitory experiences, e.g.
migration, different discourses of identity and language switches. The border experience is
manifested as theme, motif and metaphor. | also argue that Vertlib uses ,,he border” as a
narrative strategy, by using poly perspective narrators, frame stories with a complex
structure of embedded narratives and metanarration. Using his poetics as a point of
departure (his poetry lecture Spiegel im fremden Wort, 2006) | present a comparative
reading of his earliest works, Abschiebung (1995) and Zwischenstationen (1999), and one
of his recent novels, Schimons Schweigen(2012), in which he reflects upon his early work
and his own poetics through an extensive use of metanarration.

Keywords: Vladimir Vertlib, contemporary literature, Austrian literature, Jewish literature,
migration, migration literature, metanarration, poetics, autobiographical literature,
Adelbert-von-Chamisso-Prize.

Grenzluberschreitendes Schreiben

»Autoren nicht-deutscher Herkunft schreiben die besten Biicher der
deutschen Gegenwartsliteratur (Weidermann 2015: 100), so beginnt Der
Spiegel im Juni 2015 einen umfangreichen Artikel Gber Autorinnen wie
Nino Haratischwili, Abbas Khider, Katja Petrowskaja, Sasa Stani$i¢ und
Feridun Zaimoglu. Diese in die deutsche Literatur eingewanderten Schrift-
stellerInnen ,,bestimmen®, so Volker Weidermann (2015: 100), seit einigen
Jahren die deutsche Gegenwartsliteratur. Sie tragen zur Entwicklung einer
»Kleine[n] deutsche[n] Weltliteratur* (Weidermann 2015: 100) bei, und sie
bedeuten eine postnationale Orientierung der Literaturlandschaft des
deutschsprachigen Raumes. Die vielféltigen Migrationsbewegungen unserer
Zeit spiegeln sich also in der deutschsprachigen Gegenwartsliteratur wider,
etwa im Rahmen autobiografischer Erinnerungsnarrative, postnationaler
bzw. kosmopolitischer Identitadts- und Zugehorigkeitsdiskurse oder im
Rahmen des Sprachwechsels, den viele Autorinnen hinter sich haben, indem
sie ,,in den deutschen Sprachraum eingewandert” (Rakusa 2009:151) sind,
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wie Ilma Rakusa diese sprachliche Grenzlberschreitung beschreibt. Topoi
oder Metaphern wie die Grenze, das Transit und das Dazwischen finden
sich daher sowohl in der Primérliteratur, im 6ffentlichen Gesprach Uber
Literatur als auch im literaturwissenschaftlichen Diskurs. Dazu gehort die
Debatte uber den Adelbert-von-Chamisso-Preis, der durch die 2012 voll-
zogene Satzungsdnderung, in der jetzt die Thematisierung eines Kultur-
wechsels, nicht die Beherrschung der deutschen Sprache, in den Mittelpunkt
riickt.” Mit dieser Satzungsanderung hat sich die Auszeichnung von einem
Preis flir ,Gastarbeiterliteratur® oder ,Migrationsliteratur® zu einem Preis
einer post- bzw. transnationalen Literaturlandschaft entwickelt, in der
weniger die biografischen Bedingtheiten der jeweiligen Autorinnen als
vielmehr deren literarisches Werk im Mittelpunkt steht. Der noch
andauernde Offentliche Diskurs (vgl. etwa Biller 2014, Dath 2014, Meyer
2014)? (ber diesen Preis, der zu den anerkanntesten Literaturauszeich-
nungen des deutschsprachigen Raumes gehort, leistet einen wichtigen
Beitrag zu einer Literaturlandschaft der Grenzuberschreitungen:

Grenzuberschreitendes Schreiben ist kein Prozess, der sich irgendwo auferhalb der
deutschsprachigen Mehrheitsgesellschaft oder an deren Rand abspielt, auch nicht in
einem abgetrennten Reservat beziehungsweise einem luftleeren Raum ,zwischen®
den Kulturen, sondern ist ein dynamischer Faktor der zeitgendssischen deutsch-
sprachigen Kultur dberhaupt. (Meyer 2012: 9)

Ein prominenter Vertreter dieses grenziberschreitenden Schreibens ist
Vladimir Vertlib, 1966 in Leningrad geboren, seit 1981 — nach einer
jahrelangen Migration in Israel, Osterreich, Italien, den Niederlanden und
den USA — in Osterreich ansassig. In seinem umfangreichen Werk, das auch
zahlreiche Essays und poetologische Texte umfasst, stehen transitorische
Bewegungen unterschiedlicher Art im Mittelpunkt: als Thema und Motivik,
als narrative Exploration und als Gegenstand seiner ausgereiften Poetik.
Auch wenn der Autor sich zu seiner Person pragmatisch &uf3ert — er sieht
sich als einen Deutsch schreibenden judischen Russen, der zurzeit in
Osterreich lebt (vgl. Vertlib 2008: 139) —, lasst sich seine literarische Arbeit
als eine komplexe Reflexion gerade uber grenziiberschreitendes Schreiben
lesen.

Lvgl. http://www.bosch-stiftung.de/content/language1/html/14169.asp [30.06.2015].

2 Zu den scharfsten Kritikerlnnen des Preises gehért Maxim Biller, der in seinem
provokanten Essay Letzte Ausfahrt Uckermarck (2014) den Preis als ,,Wohlfthlpreis®
charakterisiert (vgl. Biller 2014). Vgl. dazu die Antwort von Dietmar Dath und Frank
Meyers Interview mit Feridun Zaimoglu (siehe Meyer 2014).
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»Meine schriftstellerische Heimat ist der Grenzbereich, die Gleich-
zeitigkeit und das Nebeneinander* (Vertlib 2008: 59), so formuliert es der
Autor 2006 in seinen Poetikvorlesungen im Rahmen der Dresdner
Chamisso-Dozentur. Unter ,,Grenzbereich* (Vertlib 2008: 59) bzw. ,,Grenz-
uberschreitungen® (Gollner 2005: 129) sind nicht einfach die Landes-
grenzen zu verstehen, die Vertlib in seiner Kindheit oft Gberqueren musste,
sondern eine Erfahrung, zwar auf der eigenen Biografie basierend, in seiner
Literatur jedoch so verwandelt, dass das Erzahlte ,,etwas widerspiegelt, das
uber die eigene Person hinausgeht und in dem sich auch andere Menschen
spiegeln konnen* (Gollner 2005: 131). Mit dem Begriff — oder gar mit der
Metapher — der Grenze weist der Autor auf transitare Erfahrungen hin, etwa
im Kontext der Migration und des Spracherwerbs, aber auch auf Ambi-
valenzen angesichts Kategorien wie Identitat, Zugehorigkeit und Heimat. In
seinem Werk bildet die Erkundung von Grenzerfahrungen thematisch,
narrativ sowie auch im Rahmen seiner ausgereiften Poetik einen Leitfaden
und eine besondere poetische Signatur.

Vor diesem Hintergrund wird im Folgenden den Wechselbeziigen
zwischen Vladimir Vertlibs Poetik und Werk nachgegangen. Im Zentrum
stehen die Verbindungen zwischen seinen ersten literarischen Arbeiten,
Abschiebung (1995) und Zwischenstationen (1999) und seinem 2012
erschienenen Roman, Schimons Schweigen, der an das Frihwerk anknupft
und seine Poetik durch eine metapoetologische Reflexionsebene vertieft.

VVom biografisch Gefarbten zum Universellen — und zurtck

Vladimir Vertlib wurde 1966 in einer judischen Familie in Leningrad
geboren. Als er funf Jahre alt war, gelang es seinen Eltern nach wieder-
holten VVersuchen eine Ausreisegenehmigung fur Israel zu bekommen. Nach
einem knappen Jahr in Israel entschied sich die Familie einen Neuanfang in
Europa zu versuchen und ubersiedelte nach Wien. Es folgten zahlreiche
Migrationsversuche in weiteren L&ndern — Italien, den Niederlanden, den
USA - sowie wiederholte Zwischenstationen in Israel und Wien. 1981
wurde die Familie aus den USA nach Osterreich abgeschoben und lieR sich
permanent in der Osterreichischen Hauptstadt nieder. Vladimir Vertlib, seit
1986 Osterreichischer Staatsburger, lebt inzwischen in Salzburg.

Vertlibs erste literarische Arbeiten, vor allem die Erzdhlung
Abschiebungund der Roman Zwischenstationen, basieren auf eigenen
Erfahrungen und Erlebnissen. Uber die ,,Odyssee” (Axmann 2012) seiner
Kindheit, seine Erfahrungen als Migrant und spater als ,,Auslander (Vertlib
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1999: 191) in Osterreich hat Vertlib bereitwillig in zahlreichen Interviews,
Gesprachen und Lesungen, auch vor Schulklassen, erzahlt, wodurch er viel
zum Verstandnis fur die schwierige Situation der Migrantinnen beigetragen
hat. Allerdings wurde dadurch auch eine autobiografische Lesart angeregt
und seine Texte als Zeugnisse der sogenannten Migrantenliteratur
eingestuft.

Schon in Abschiebung und Zwischenstationen, in denen eigene
Migrationserfahrungen zur Literatur verdichtet (vgl. Vertlib 2008: 22) sind,
wie der Autor selbst sein literarisches Verfahren beschreibt, entwickelt er
eine Poetik, die Grenzerfahrungen thematisiert und narrativ erkundet. Dabei
ist spatestens seit D[em] besondere[n] Gedachtnis der Rosa Masur
(2001) eine klare Verlagerung vom autobiografisch Gefarbten (vgl. Vertlib
2012a: 238) zugunsten des Exemplarischen erkennbar. Mit diesem Roman,
der die sogenannte Gigricht-Trilogie einleitet — es folgen Letzter Wunsch
(2006) und Am Morgen des zwolften Tages (2009) —, kann sich der Autor
vom Verdacht des Autobiografischen befreien. Der Roman, der in der
Vertlib-Rezeption als eine werkinterne Zasur gilt, handelt von der 1907 im
weilrussischen Witschi geborenen Rosa Masur, die im Rahmen eines
geplanten Buchprojektes zur Feier des 750. Jubildums der fiktiven
deutschen Stadt Gigricht, wo sie, ihr Sohn und ihre Schwiegertochter als
russische Juden aufgenommen worden sind, ihre Lebensgeschichte
Lerfundig” (Vertlib 2012b: 196) erz&hlt. Das Oral History Projekt bildet den
Erz&hlrahmen flr das européische Panorama, das sich in ihrer Geschichte
bzw. ihren Geschichten entfaltet. Mit D[em] besondere[n] Gedé&chtnis der
Rosa Masur bewegt sich der Autor allméhlich von seiner eigenen, leicht
erkennbaren Biografie als ,Pramisse seines Erzahlens® (Teufel/ Schmitz
2008: 201) zu Protagonistinnen, deren Schicksal eine ,universelle [...]
Erfahrung von Fremdheit und Heimatverlust® (Teufel/ Schmitz 2008: 212)
darstellen.

Vertlib entwirft transitdre Protagonistinnen, Grenzgéngerinnen,
Reisende und Brucherfahrene, die nicht nur Grenzerfahrungen unter-
schiedlicher Art (er)leben, sondern teils auch selbst explorieren. Denn eine
Gemeinsamkeit des breit gefdcherten Romanpersonals bilden die ein-
gebetteten Reflexionsebenen, Binnengeschichten, die den Haupthandlungs-
strang begleiten und fundieren. Dieses narrative Verfahren wird schon in
der Erzdhlung Abschiebung angewandt, etwa als eingeflochtene
Tagebuchnotizen, die die Figuren und ihre Entwicklung noch vertiefen. Auf
diese Weise zeichnen sich Vertlibs Protagonistinnen durch die Fahigkeit
und das Bedurfnis des Erzéhlens aus, sei es im Rahmen eines mundlichen
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Oral History Projekts (Das besondere Gedéchtnis der Rosa Masur), im
Rahmen von Interviews (etwa in Letzter Wunsch und Schimons
Schweigen), durch eingebettete Tagebiicher oder Notizen (z.B. in
Abschiebung, Zwischenstationen, Am Morgen des zwdlften Tages und
Lucia Binar und die russische Seele) oder als literarische Entwirfe, als
Roman-im-Roman (wie in Schimons Schweigen). Auch wenn die
Erzéhlanlasse variieren und die Figuren in unterschiedlichem Grade
Lerfundig® (Vertlib 2012b: 196) sind: Es handelt sich immer um ,ein
Erzdhlen, das seine Energie aus Entwurzelungserfahrungen gewinnt®
(Weiershausen 2011: 149), um ein Erzahlen, das um transitorische
Erfahrungen kreist.

Die in Vertlibs Werk thematisierte ,,Grunderfahrung von
Entwurzelung und Migration* (Kucher 2008: 179) geht mit Identitats- und
Zugehdrigkeitsdiskursen einher und ist in der européischen Geschichte des
20. Jahrhunderts kontextualisiert. In der Gigricht-Trilogie besonders breit
und komplex ausgelotet, bildet diese Grunderfahrung einen roten Faden bis
hin zu seinem bislang jungsten Roman Lucia Binar und die russische
Seele (2015). Diese Akzentverschiebung bzw. Verlagerung vom Biogra-
fischen zum Fiktiven, in der ,,der Gehalt an Autobiografie abnimmt und der
an Fiktion zunimmt* (Gollner 2005: 129), begleitet Vertlib mit
poetologischen Stellungnahmen. Er arbeitet eine Poetik heraus, die diese
Erfahrungen narrativ reflektiert. Vor allem Spiegel im fremden Wort, die
Sammlung seiner im Rahmen der Chamisso-Poetikdozentur gehaltenen
Vorlesungen, gibt Einblicke in eine verzweigte, jedoch sehr kohé&rente
Poetik.

Poetologische Reflexionen werden allerdings nicht nur in Poetik-
vorlesungen und Essays erdrtert, sondern bilden in mehreren seiner Texte
eine narrative Metaebene, etwa in D[em] besondere[n] Ged&achtnis der
Rosa Masur, in der Vertlib-Forschung schon vielfach ausgeleuchtet, und in
Schimons Schweigen, wo Vertlib auf sein autobiografisch geférbtes
Frihwerk zuruckgreift. Mit diesem Roman geht er in die Warterdume,
Génge und Korridore (vgl. Vertlib 2012b: 183) seiner Jugend wieder
zuruck, allerdings mit der Distanz einer umfassenden narrativen Metaebene:
Aus den Warterdumen werden ,,Erz&hlraume® (Vertlib 2012a: 154), in
denen poetologische Standortbestimmungen sowie Querhinweise zu
friheren Arbeiten Platz finden. Dadurch erkundet Vertlib auch erzahl-
technisch  Grenzbereiche und transitdire Bewegungen, etwa durch
polyperspektivische  Erzahlerinstanzen, Rahmenerz&hlungen, vielfach
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verschachtelte  Binnengeschichten, Rulckblenden und  eingebettete
Textfragmente.

Die Poetik

1999, zeitgleich mit Zwischenstationen, erschien Vertlibs Essay
Schattenbild.® Hier umreiRt der Autor das Grundthema seines Schreibens,
namlich Verfolgung, Fremdbestimmung und nicht zuletzt das Exil, das er
als ,,die zugespitzte Form jener Erfahrung von Fremdsein und Identitéts-
verlust, die zu den wesentlichen Merkmalen unserer Zeit gehort* (Vertlib
2012h: 183) sieht. Angesichts dieses Themas stellt sich der Autor die Frage,
wie man ausgehend von individuellen Lebenserfahrungen, von konkreten
und zeitlich fixierten Erlebnissen, eine Geschichte schreiben kann, die
sowohl das Individuelle vermittelt als auch Allgemeingultigkeit gewinnt.
Seine narrative Strategie umschreibt Vertlib durch die Metapher des
Schattenbildes. Durch den Perspektivenwechsel des Schattenbildes l&sst
sich ,,das Licht [...] drehen, [...] der Blickwinkel [...] &ndern* (Vertlib
2012b: 183), damit neue Bilder entstehen: Das Wesen des Schattens bleibt,
aber seine Form &ndert sich. Auf diese Weise werden (berzeitliche Exil-
erfahrungen, erzwungene Grenzuberschreitungen und aufgezwungene
Heimatlosigkeit zur Sprache gebracht. Jedes seiner Bucher, sagt der Autor,
»beleuchtet dieses Thema von einer anderen Seite, stellt andere Facetten
und neue Aspekte in den Vordergrund“ (Gollner 2005: 129). Die Metapher
des Schattenbildes weist nicht nur auf die thematische Konstante in seinem
Werk hin, sie bezeichnet auch ein narratives Prinzip. So wird das Schreiben
selbst eine Grenzlberschreitung (vgl. Teufel/ Schmitz 2008: 207); im
Schreiben kann das Konjunktivische (vgl. Vertlib 2008: 23) erprobt, die
Perspektiven konnen ausgetauscht werden.

Auch das 2005 erschienene Essay Der subversive Mut zur Naivitat,
das spéter in die 2006 gehaltenen Chamisso-Vorlesungen einfliet,® gehort

® Das Essay erschien zuerst in der Zeitschrift Literatur und Kritik, H. 331/332/1999, 32-
36. Im vorliegenden Aufsatz wird aus Vertlib (2012 b: 179-184) zitiert.

* Zu den aufschlussreichsten Einblicken in Vertlibs Poetik gehort dieses 2004 von Helmut
Gollner gefiihrte, 2005 erschienene Interview, auf das der Autor selbst auch verweist (vgl.
Vertlib 2008: 132).

® Das Essay erschien zuerst in Neumann, Kurt (Hrsg.) (2005): Die Welt, an der ich
schreibe. Ein offenes Arbeitsjournal, Wien: Sonderzahl, 228-236. In diesem Aufsatz wird
aus (Vertlib 2012 b: 196-202) zitiert.

® Das Essay bildet die Grundlage fiir die 4. Chamisso-Poetikvorlesung.
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zu Vertlibs aufschlussreichsten poetologischen Texten. Hier pragt er den
Begriff ,erfindig” (Vertlib 2012b: 196), einen Begriff, der die literarische
Synthese von Fakten und dem Konjunktivischen, von Erfahrung, An-
schauung und kreativer Erganzung (vgl. Vertlib 2012b: 197) bezeichnet.
Auch diese ,,Erflindigkeit* weist auf eine Grenzerfahrung hin, ndmlich die
Gratwanderung zwischen Faktizitdt und Poetizitat, zwischen Erinnerung
und Erfindung, zwischen individueller Erinnerung und offiziellem
Gedachtnis.

Dariiber hinaus werden die mehrfachen Sprachwechsel seiner ersten
Schreibversuche (Russisch, Englisch, erst spater Deutsch) und die noch
immer empfundene ,emotionelle Distanz* (Vertlib 2012b: 198) zum
Deutschen angesprochen, die er ebenfalls in den Chamisso-Vorlesungen
expliziert.” ,Diese gleichzeitige Nahe und Distanz [zum Deutschen] schérft
den Blick* (Vertlib 2012 b: 198); sowohl Vertrautheit als auch eine genaue
Uberpriifung von jedem Wort kennzeichnen seine Beziehung zur deutschen
Sprache. Jeder Sprachwechsel macht einem die Grenzuberquerung bewusst:
~Was Uber Heimat im Allgemeinen gesagt werden kann, gilt fir die
Sprachheimat im besonderen MaRe®, sagt Vertlib (2008: 60).

Die Chamisso-Vorlesungen, 2007 unter dem Titel Spiegel im
fremden Wort erschienen, greifen schon friih entworfene Gedanken auf,
entwickeln sie weiter innerhalb vom Kontext der Alteritdt, des
Dazwischens, der labyrinthischen Spiegel, setzen sie in Bezug zum
literarischen Werk, kontextualisieren sie im Biografischen und im
Historischen, konzipieren einen transitaren Zwischenbereich, einen
kreativen Raum. In der ersten Vorlesung, Die Erfindung des Lebens als
Literatur, erlautert der Schriftsteller sein Konzept des autobiografischen
Schreibens. Die Vorlesung kann als Lektlrehilfe vor allem zu seinem
Frihwerk gelesen werden und bietet Einblicke in den Transformations-
prozess von eigenen Erfahrungen zu literarischen Texten, die ,eine
symbolische und allgemein glltige Dimension®“ (Vertlib 2008: 25)
aufweisen. Wahrend der Autor in der zweiten Vorlesung, Holprigkeiten,
Lugen, Neukreationen, die Metapher der Grenze als poetischer Signatur
ausarbeitet — ,,Meine schriftstellerische Heimat ist der Grenzbereich, die
Gleichzeitigkeit und das Nebeneinander* (Vertlib 2008: 59), wird in der
dritten Vorlesung Das gebrochene Bild des Eigenen. Wie aus Emigrations-
erfahrungen und Familienlegenden ,,historische Romane* entstehen, die
historische Kontextualisierung seines Werkes exemplifiziert. Nach einem

"Vgl. 2. Chamisso-Poetikvorlesung.
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Exkurs uber engagierte Literatur, Der subversive Mut zur Naivitat,
schlieBen die Poetikvorlesungen mit einer kritischen Auseinandersetzung
mit der auf biografischen Befindlichkeiten basierenden Rezeption der
eigenen Literatur: Ein Deutsch schreibender judischer Russe, der zur Zeit in
Osterreich lebt, wie der Titel der finften Vorlesung lautet. Die Dresdner
Chamisso-Vorlesungen, in denen immer wieder zwischen poetologischer
Reflexion und Ausziigen aus den eigenen Texten gewechselt wird, legen die
Schnittstellen seiner literarischen Praxis offen. In diesen Schnittstellen
nisten Grenzerfahrungen unterschiedlicher Art.

Vertlibs Begriff der Grenze ist also eine komplexe Chiffre, die sowohl
die Motivik und Thematik als auch die &sthetische und sprachliche
Ausformung seines Werkes umreif3t, eine schon friih entstandene poetische
Signatur, die durch seine literarische Praxis und seine poetologischen
Uberlegungen weiter gereift ist.

Abschiebung und Zwischenstationen

In Abschiebung, Vertlibs erster Buchpublikation, wird die Erfahrung einer
individuellen und familidren Entwurzelung erzéhlt, aber auch dartber
hinaus auf eine Grunderfahrung unserer Zeit verwiesen, ganz im Sinne des
oben skizzierten Prinzips des Schattenspiels. Die Erzéhlung ist als eine
Rahmengeschichte konzipiert, in die mehrere assoziativ ausgeldste
Erinnerungsschiibe, Tagebuchausziige und Geschichten aus dem Familien-
gedachtnis eingebaut sind. Die Gegenwartsebene bildet das Warten einer
judisch-russischen Familie auf die Abschiebung aus den USA nach
Deutschland im Sommer 1980. Wahrend der Wartezeit im Zimmer 990 im
Governement Center, Landeszentrum flr Einwanderungsfragen, denkt der
vierzehnjahrige Protagonist zurtick an die Bemuhungen in den USA bleiben
zu durfen sowie auch an fruhere Migrationserfahrungen, vor allem in
Deutschland und Israel. Geschichten, die ihm seine Eltern Uber die Zeit in
der Sowjetunion erzahlt haben, dazu gehoren ebenfalls Episoden aus dem
transgenerationalen Familiengedéchtnis, werden eingeflochten; dadurch
wird das individuelle Schicksal in der Geschichte der europdischen — nicht
zuletzt der russischen — Juden verortet. Die nur scheinbar assoziativ
aneinandergereihten Ruckblicke kehren immer wieder zu Signatur-
erlebnissen zuriick: Befragungen durch Behdrden und Anwaélte, die Angst
vor einer Abschiebung und vor wiederholten Absagen; antisemitische
Erfahrungen in der Sowjetunion, Deutschland und in den USA verknipfen
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sich wiederum mit dem Schicksal der Juden dargestellt an der eigenen
Familiengeschichte.

Vertlibs erste Buchverdffentlichung ist ,autobiografisch gefarbt*
(Vertlib 2012a: 238). Obwohl er einige biografische Anderungen (etwa die
Verlagerung der Abschiebung von Osterreich nach Deutschland)
vorgenommen hat, ist der Rekurs auf die Autobiografie des Autors
offensichtlich. Jedoch verweisen die brutale Abschiebung und die entwirdi-
genden Umstdnde auf gesellschaftliche Missstdénde Uber diesen
individuellen Fall heraus. Abschiebung verdichtet Grunderfahrungen ,,von
Entwurzelung und Migration* (Kucher 2008: 179) zu Literatur, koppeln
diese mit Identitats- und Zugehorigkeitsfragen eines jungen Menschen
mitten in der Adoleszenz. Die verwirrenden Gefiihle der Pubertit — auch
dies eine Grenzuberschreitung — mischen sich mit der Angst vor der bevor-
stehenden Abschiebung. Charakteristische Erfahrungen der Adoleszenz —
etwa die Selbstbefriedigung auf der Toilette des Government Centers (vgl.
Vertlib 1995: 14) - stehen neben dem traumatischen Erlebnis der
Abschiebung. Abschiebung ist, wie spédter Zwischenstationen, eine
Familiengeschichte, die ,die Verflechtungen von individueller und
gesellschaftlicher Geschichte im Zuge von Migration aufzeigt® (Kecht
2011: 130).% Die Erzahlweise lasst, nicht zuletzt durch die integrierten Tage-
buchausziige, ,,die Erfahrung von jaher Entwurzelung in den Lebensweg“
(Kecht 2011: 130) des Ich-Erzahlers einflieBen. Vertlibs Buchdebut
verdeutlicht, thematisch und erz&hltechnisch, ausgehend vom traumatischen
Erlebnis der Abschiebung, unterschiedliche Dimensionen der Grenz-
erfahrungen eines jungen Autors.

Funf Jahre spater verdichtet Vertlib nochmals eigene Migrations-
erfahrungen zu Literatur. Der Roman Zwischenstationen, in viele Sprachen
Ubersetzt, wird sein Durchbruch. Hier wird von der Odyssee einer
dreikdpfigen russischen Familie jldischer Herkunft erzdhlt: vom Aufbruch
aus Leningrad 1971 nach Israel, danach nach Wien, Italien, den
Niederlanden, den USA und letztendlich die traumatisierende Abschiebung
von Boston nach Wien, die der fortwéahrenden Migration ein Ende setzt, und
wo der junge Protagonist seinen Schulgang und die Studienzeit weiterfuhrt.
Wie Abschiebung tragt Vertlibs erster Roman sowohl Ziige der Familien-
als auch der Adoleszenzgeschichte. Auch formal kann dieser Roman als
eine Weiterentwicklung vom Debit gesehen werden: Vertlib bettet die

® Regina-Maria Kechts Lesart von Julya Rabinowichs Roman Spaltkopf (2008) lasst sich
in dieser Hinsicht auf Vertlibs Frihwerk applizieren.
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geografischen Zwischenstationen in eine Rahmenhandlung ein. Der Roman
beginnt mit einem Besuch eines Ich-Erzahlers Anfang der 1990er Jahre in
St. Petersburg, wodurch die individuelle Geschichte in einen groBeren,
europaischen Kontext gesetzt wird, und er schlieBt 1993 mit dem Umzug
des inzwischen erwachsenen Protagonisten, der eine Karriere als Schrift-
steller anstrebt, nach Salzburg. Die Rahmenhandlung als solche, auch dies
ein Merkmal des Vertlibschen Werkes, veranschaulicht die vielfachen
Grenzuberschreibungen, etwa durch Raum- und Perspektivenwechsel, durch
Zeitspriinge, durch in der Rahmenhandlung vorhandene riickblickende
Reflexionen, die die Binnenhandlung erlautern und kommentieren. Hier
wird die Rahmenhandlung zu einer Variante des Schattenspiels.

Der Roman zeigt nicht nur die physischen Grenzuberschreitungen und
die vielen Stationen der Migration, sondern auch die emotionale
Ausgrenzung, die noch andauert, als der Ich-Erzahler und seine Eltern
langst in Wien ansassig sind. Hier wird der Protagonist mit Vorurteilen
Ausléandern (vgl. Vertlib 1999: 191) gegenuber konfrontiert, mit
Diskriminierung und Antisemitismus, in ein undefinierbares Dazwischen
gedréangt: ,,Bist du Jugoslawe, oder was? Ich bin das Oder was“ (Vertlib
1999: 170). Ist Abschiebung die Geschichte einer traumatischen Z&sur,
verarbeitet Vladimir Vertlib in Zwischenstationen die Auswirkungen einer
emotionalen Fremdbestimmung als Folge einer jahrelangen Migration, die
noch andauert, als man angeblich langst angekommen ist; das erhoffte
Ankommen findet nicht statt. Der Grenzbereich des Dazwischens bleibt
bestehen. Auchwird hier jene Grenzerfahrung angeschnitten, die Vertlib vor
allem in Letzter Wunsch anhand des deutschen Juden bzw. des judischen
Deutschen Gabriel Salzinger und der anscheinend unmdglichen Doppel-
identitat als Jude und Deutscher aufgreift: ,,Ich selbst trage beide in mir, den
Juden und den Goj. Wie in einem Labyrinth bin ich zwischen den Spiegeln
gefangen (Vertlib 2003: 315-316).

Zwischenstationen endet mit der Abreise des Ich-Erzahlers von Wien
nach Salzburg, wo er eine Karriere als Schriftsteller anstrebt, und mit seiner
auf den ersten Blick optimistischen Feststellung, dass er — weil er die Angst
der Wiener vor der Provinz teilt — doch ,tatsachlich zum Osterreicher [...],
besser gesagt, zum Wiener* (Vertlib 1999: 300) geworden ist. Diese
Behauptung wird allerdings sofort mit einem ironischen Jodeln,
»Hollaraitulijootualiahiii (Vertlib 1999: 301), und einem neuerworbenen
Tirolerhut versehen, was die neugewonnene ldentitat als Maske erscheinen
lasst und in Frage stellt. An diesem offenen Schluss schlie3t der Autor
dreizehn Jahre spater mit dem Roman Schimons Schweigen an.
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Schimons Schweigen

Schimons Schweigen handelt von einer Lesereise eines &sterreichisch-
russischen Autors judischer Herkunft nach Israel, wo er als Kind, nach der
Ausreise seiner Familie aus der Sowjetunion, voriibergehend lebte. Die nur
widerstrebend angetretene Lesereise wird durch das Vorhaben bestérkt,
einen frihen Wegbegleiter seines verstorbenen Vaters wiederzusehen und
im Laufe dieses Treffens herauszufinden, warum sein Vater und dessen
Freund Schimon sich vor vielen Jahren zerstritten haben. Wahrend der
Lesereise arbeitet der Autor — und Ich-Erzéhler — an einem neuen Roman,
den er im Rahmen der Lesungen als work-in-progress vorstellt. In diesem
eingebetteten Manuskript berichtet ein sekunddrer Ich-Erz&hler aus seiner
Kindheit im Exil sowie auch aus seiner Jugend und Studienzeit in Wien.

Der widerstrebende Aufenthalt in Israel — der Autor hat schon
mehrere Einladungen zu Lesereisen nach Israel abgelehnt — flihrt zu einer
Begegnung mit der eigenen Vergangenheit, einer Auseinandersetzung mit
der jidischen Herkunft und seiner Entscheidung als Jude nicht in Israel,
sondern ausgerechnet in Osterreich, in Salzburg, zu leben. Die vielen
Fragen nach seiner Zugehorigkeit und geflhlter Identitdt nerven den Ich-
Erzéhler, ,,Oh nein, nicht schon wieder!* (Vertlib 2012a: 24), &ngstigen ihn
sogar. Reflektiert werden diese Dilemmas nicht zuletzt im Rahmen des
Erzdhlens und des Schreibens; durch den Prozess des Schreibens — gerade
durch die Briche des Erz&hlkontinuums und die dadurch entstehenden
»Erzahlraume* (Vertlib 2012a: 154) — wird die eigene Standortbestimmung
ausgelotet. Aus dem damals verunsicherten ,Migrantenkind® ist ein
arrivierter und international gefragter Autor geworden, allerdings ist das
Gefuhl in einem Zustand des Transits zu leben geblieben: ,,I come from
Klingonia® (Vertlib 2012a: 7).

In Schimons Schweigen verarbeitet Vertlib nochmals die eigene
Biografie zu einem autobiografisch gefarbten Roman. Er rekurriert auf
Abschiebung und Zwischenstationen, exploriert, ausgehend von der
zeitlichen und geografischen Distanz, Grenzerfahrungen im Bereich der
Sprache, Migration, Nationalitat, Staatsangehdorigkeit, Heimat und Religion.
Auch knupft er durch die vielen metapoetologischen Reflexionen, die den
Roman durchziehen, an seine Poetik-Vorlesungen und poetologische Essays
an. Durch den Kunstgriff des Roman-im-Romans, dazu gehdrt u.a. ein
Wechselspiel mit zwei Ich-Erzahlern (vgl. Vestli 2014), wird die Poetik des
autobiografischen Schreibens ausgebaut, Motive aus Abschiebung und
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Zwischenstationen aufgegriffen, die verschachtelte Struktur mit umfang-
reichen metapoetologischen Reflexionen verknupft, die einen Einblick in
seine Schreibpraxis geben. Die werkinternen Reflexionen tber biografische
Grenzuberschreitungen werden narrativ widerspiegelt. Durch den Wechsel
zwischen Rahmen- und Binnenhandlung, zwischen der Gegenwartsebene
und mehreren Vergangenheitsebenen, durch eingebettete Textfragmente
unterschiedlichen  Entstehungsdatums ergibt sich ein  mehrfach
verschachtelter Text. Die Ubergiange zwischen den Ebenen stimmen nur
teilweise mit der Kapiteleinteilung Uberein, es gibt gleitende, aus dem
Vorlese- und Schreibprozess herrithrende Uberbriickungen. Dadurch
werden ,,Erzahlrdume® (Vertlib 2012a: 154), wie sie der primare Ich-
Erzéahler, d. h. der Ich-Erzéhler in der Rahmenhandlung, nennt, geschaffen.
Diese Erzahlrdume konnen als einen ,Dritten Raum®, ,in dem sich
Sprachen und kulturelle Einflisse Gberlagern* (Weiershausen 2011: 147),
verstanden werden.

Der primare Ich-Erzéhler in Schimons Schweigen ist ein arrivierter
Autor. Nichtdestotrotz ist die Ambivalenz angesichts Kategorien wie
Heimat und Zugehdorigkeit nach wie vor vorhanden; immer noch empfindet
er sich als nicht verwurzelt (vgl. Gollner 2005: 137), als permanent im
Transit. Auch in Israel, das er das erste Mal seit seiner Kindheit besucht,
fuhlt er sich nicht zu Hause. Zudem fiirchtet er sich bei jeder Lesung vor der
kritischen Frage, warum er als Jude nicht in Israel lebt. Leitmotivisch zieht
sich die Angst des Erzahlers vor der Konfrontation mit diesem Tabu durch
den ganzen Aufenthalt hindurch, leitmotivisch die vielen Fragen nach
Identitdt, Heimatgeflhl und Zugehdrigkeit, leitmotivisch leicht variiert
ebenfalls seine ausweichenden Antworten — von ,,I come from Klingonia“
(Vertlib 2012a: 7) bis ,,From Salzburg“ (Vertlib 2012a: 165).

Dieses Dilemma, eines der Hauptthemen der Literatur der
sogenannten Zweiten Generation (vgl. Gilman/ Steinecke 2002, Scheidl
2003, Steinecke 2006), das der Schriftsteller schon in Letzter Wunsch
dargestellt hat, wird in Schimons Schweigen in einem autobiografisch
gefarbten Kontext exploriert und im Rahmen einer 6sterreichisch-judischen
kulturellen Selbstreflexion weiterentwickelt. Vertlib setzt sich mit dem
Phdnomen der sogenannten ,,Unmdglichkeitsbedingungen® (Kilcher 2002:
131) auseinander: Wie konnen Autorlnnen judischer Herkunft nach der
Schoah auf Deutsch schreiben und sich zur deutschsprachigen Literatur
zugehdrig fiuihlen? Wie kdnnen sie die ,,Erinnerungsdifferenz* (Braese 2001:
563), die Stephan Braese als eine der grundlegenden ,,Konditionen fiir das
Schreiben judischer Autoren deutscher Sprache® (Braese 2001: 564)
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betrachtet, literarisch zur Sprache bringen? Die Autorinnen der Zweiten
Generation missen, so Kilcher, ,ihre Literatur neu begriinden, mehr noch:
neu erfinden (Kilcher 2002: 133), sich entweder ,,am Rande oder aufRerhalb
der deutschsprachigen Literatur” (Kilcher 2002: 133) situieren, d. h. in der
Emigration, oder durch ein ,,Schreiben vor Ort* (Kilcher 2002: 139). Durch
ein Schreiben vor Ort, in einer nicht-judischen Mehrheitsgesellschaft, nistet
sich die Literatur in dieser ,,Unmdglichkeit* (vgl. Kilcher 2002: 131) ein,
indem der Autor sowohl an der literarischen Offentlichkeit partizipiert als
auch, indem er gerade die Briche in seinem Werk thematisiert: ,Ein
Deutsch schreibender jiidischer Russe, der zur Zeit in Osterreich lebt“
(Vertlib 2008: 139). Auf diese Weise wird die ,,schriftstellerische Heimat*
(Vertlib 2008: 59) von Vladimir Vertlib nicht nur der Grenzbereich, sondern
auch — wie er in seinen Chamisso-Vorlesungen sagt — ,,die Gleichzeitigkeit
und das Nebeneinander” (Vertlib 2008: 59). Dadurch wird auf das
textubergreifende ,,Spiel mit Verfremdungen und mit Masken* (Teufel/
Schmitz 2008: 204) Bezug genommen, auf das Transitorische und die
vielfachen Briche der Spiegelung der Wirklichkeit durch die Literatur:

Ich stehe auRerhalb und bin doch involvierter, als mir lieb ist. Das war in meinem
Leben immer so, und wenn ich sie vermeiden konnte, inszeniere ich die
entsprechenden Situationen selbst” (Vertlib 2012 a: 171),

so heif3t es in Schimons Schweigen.
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Kathleen Thorpe
Johannesburg

,,ES ist alles wie ein grof3es Puzzle* — Anmerkungen zum
Roman Die gestohlene Erinnerung von Ulrike Schmitzer

Abstract: This essay explores some of the concerns raised by Ulrike Schmitzer's auto-
biographical novel which deals with the memories of the so-called German speaking
,Donauschwaben” who had been settled in the VVojvodina of present Serbia for well over
200 years until their expulsion at the end of the Second World War.The narrator, a first
generation Austrian, explores the history of her family. Both the fragmentary structure and
content of the novel point to the impossibility of reconstructing a complete story of what
happened. At the same time the novel asserts the right to individual memory, no matter
how imperfect, against attempts to homogenize memory under the rubric of collective
memory. The narrator also highlights the often subconscious ways in which language and
culture are passed from one generation to the next.

Keywords: Second World War, ,,Donauschwaben”, expulsion, collective memory versus
individual memory.

Die gestohlene Erinnerung (2015)" ist der vierte Roman der 1967
geborenen Salzburger Autorin und Filmemacherin Ulrike Schmitzer. Der
Titel dieses Essays bezieht sich auf das Fragmentarische, nicht nur der
Struktur, sondern auch auf das Luckenhafte im Inhalt des Romans. Gleich-
zeitig wird auf das Recht auf eine individuelle Erinnerung jenseits even-
tueller Homogenisierungsversuche der Kollektiverinnerung hingewiesen.
Mit diesem Buch vergegenwartigt Ulrike Schmitzer das Schicksal der
sogenannten Donauschwaben, die in der Batschka, in der Gegend zwischen
Donau und Theil3, im Norden des heutigen Serbiens, vom 18. Jahrhundert
bis zu ihrer Vertreibung am Ende des Zweiten Weltkriegs anséssig waren.
Von der Kritik positiv aufgenommen, leistet der Roman einen Beitrag zur
Erinnerung an diesen deutschen ,Neustamm“?, der sich im Zuge der
Kolonisierungspolitik der Kaiserin Maria Theresia und verstarkt unter ihrem

! Zitate aus dem Text werden mit der Sigle GE und der Seitenzahl in Klammern angefiihrt.
2 Siehe die ausfiihrliche Darstellung: Deutsche Siedlungsgebiete in Siidosteuropa nach der
Tirkenzeit. Die Donauschwaben als ,deutscher Neustamm‘. Online unter:
http://www.sulinet.hu/orosegtar/data/magyarorszagi_nemzetisegek/nemetek/die_don
[05.10.2015].
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Nachfolger, dem Kaiser Joseph II., in diesem multikulturellen Gebiet
etablierte. Die Vertreibung dieser Volksgruppe am Ende des Zweiten
Weltkriegs wurde nicht nur als Rache an den Deutschstammigen fir die
Verbrechen der Nationalsozialisten, sondern, wie Antonia Kleikamp in
ihrem Artikel ,,Als Millionen Deutsche selber Flichtlinge waren* erklart,
vor allem als politische Lésung fur Konflikte zwischen den verschiedenen
Nationen im Osten, wie auch im Sud-Osten und in Zentraleuropa nach dem
Zweiten Weltkrieg eingesetzt:

Die ,Entflechtung der Volker* war ein Gedanke, den Politiker in der ersten Halfte
des 20. Jahrhunderts fiir die beste Lésung der Nationalititenkonflikte hielten. Sie
hatte entsetzliche Folgen (Kleikamp 2015).

So verloren bis zu 14 Millionen Menschen nach 1945 ihre Heimat, erklart
Antonia Kleikamp weiter, und wenn man — in Anlehnung an Michael
Schwarz — die Zeit vor, im und nach dem Krieg hinzuzahlt, gab es bis zu 60
Millionen Menschen, die vertrieben wurden. So sei es ,die grofite
Volkerwanderung seit der Antike* (Kleikamp 2015).

Auf die Feststellungen von Michael Schwarz rekurrierend, hebt
Kleikamp die Vorgeschichte dieser Ereignisse hervor, weil — im Hinblick
auf die aktuelle Zustromung von Fluchtlingen nach Europa — ,diese
Vorgeschichte nicht unterschlagen* werden darf. Dieser ,,Austausch* von
Menschen fand politische Zustimmung in den USA, wie auch
Grolbritannien und Frankreich, als ,,ein zwar hartes Instrument®, das ,,aber
fur die Zukunft den Frieden sichern* (Kleikamp 2015) soll.

Diese Art zu denken, lag aber etwas weiter zuriick in der
Vergangenheit, erlautert die Autorin und zitiert Michael Schwartz:

Zugrunde lag dieser Dynamik die Mitte des 19. Jahrhunderts entstandene Wahnidee
von ethnisch homogenen Nationalstaaten. Sie sollten an die Seite der feudalistisch
gewachsenen Vielvolkerreiche der vergangenen Jahrhunderte treten. Schon in den
Jahren vor und unmittelbar nach dem Ersten Weltkrieg wurden ,ethnische
Séuberungen® zu einer international akzeptierten Sozialtechnologie groRrdumiger
und umfassender Bevolkerungstransfers. (Kleikamp 2015)

Als Folge dieses Denkens — wie Antonia Kleikamp meint — trete der Frieden
keineswegs mit verheerenden Folgen fur die Betroffenen ein, denn
»Revanchegedanken wurden so geradezu geziichtet, ebenso die Gebietsgier
der Diktatoren“ (ebd.). In diesem Zusammenhang kommt Ulrike Schmitzers
Roman eine groRere Bedeutung zu als nur eine personliche Familienchronik
oder als Darstellung eines Kkleinen Kapitels ,dieser Zeit(geschichte)*
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(Andreas.LiteraturBlog vom 11.09.2015), derer es ja schon viele gibt. Mit
dem Roman Es geht uns gut (2005) von Arno Geiger setzt in der
Osterreichischen Gegenwartsliteratur eine Vielzahl von Zeit- als Familien-
romanen ein. Was Ulrike Schmitzers autobiografischen Roman besonders
auszeichnet, ist — wie die Rezensentin Marina Rauchenbacher feststellt — die
»Zusammenstellung (fragmentarischer) Erinnerungen als notwendige
erzahlerische Taktik [...] — als produktive Verweigerung, eine homogene
Erz&hlung zu erfinden, die eine Vergangenheit beschwart, die ohnehin nicht
gefunden werden kann* (Rauchenbacher 2015). Das Fragmentarische im
Erzahlstil wirkt einer Homogenisierung des Stoffes entgegen, was auf die
Schwierigkeit hindeutet, ein ganzes Bild der Ereignisse, die im Roman
geschildert werden, entstehen zu lassen, was der Intention des Werkes auch
entspricht.?

Der Roman Die gestohlene Erinnerung handelt von einer Reise der
Ich-Erzé&hlerin in die Wojwodina, im heutigen Serbien, in Begleitung ihrer
Mutter, um den Spuren der vertriebenen Familie in der ehemaligen Heimat
nachzugehen. Das Gelingen der Reise wird aber von vornherein wegen der
Anderung der Ortsnamen nach dem Einzug der Serben bezweifelt. Dies ist
quasi als Motto dem Roman vorangestellt:

Im Pass meiner Mutter steht unter Geburtsort ein Ort, den es nicht mehr gibt.
Filipowa. Mein Vater wurde in einem Ort geboren, die es nicht mehr gibt. Sentiwan.
Er lag in der N&he der Geburtsortes meiner Mutter. In einem Land, das es nicht
mehr gibt.

Die Reise wird auch von Kassetten begleitet, die die Erz&hlerin von den
gesprochenen Erinnerungen ihrer Grolmutter aufgenommen hat. Die
Erzéhlerin beabsichtigte auch, die Reise zu filmen, was schliel3lich genauso
misslang wie die Suche nach den Spuren der Vergangenheit, weil sie
versehentlich auf den Pausenknopf driickte und lediglich Wiesen und ihre
eigenen FuRe fotografierte. Der Anlass zur Reise war der Wunsch, ,,mal da
runterzufahren. Dorthin wo alle her waren* (GE 7) und war so ,,eine Suche
nach Erinnerung und vor allem nach Verstehbarkeit des eigenen
Gewordenseins® (Rautenbacher 2015). Das Interesse der GroBmutter wie
auch der Mutter galt der Vergewisserung ihrer ortsgebundenen eigenen

® Siehe zum Beispiel die Kritik von Rudolf Kraus (2015): ,,Etwas schwierig und miihevoll
sind die vielen Perspektivenwechsel, die vielen kleinen Geschichten, die immer wieder
grofien Spriinge, und so kaum eine flieRende Lektlre zustande kommt.*
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Erfahrungen. Bei der Erzahlerin geht es um etwas Anderes — sie sucht
eigentlich nicht nach konkreten Orten, sondern nach Erinnerungen.

Die Ich-Erzahlerin stellt sich namlich als eine Person ohne Erinnerung
vor, also ohne eine eigene Verbindung zur Vergangenheit ihrer Familie:

Als Kind war ich in Jugoslawien gewesen, in dem Haus, in dem sie gelebt haben,
aber ich hab alles vergessen. Vergessen war in unserer Familie nichts
Ungewdhnliches (GE 7).

Das Vergessen scheint also zundchst als Bewaltigungsstrategie der Familie,
um die traumatische Vergangenheit zu verarbeiten. Die Protagonistin teilt
nicht nur den Namen, sondern auch den beruflichen Werdegang mit der
Autorin und der Roman erhebt durchaus den Anspruch der Authentizitat. Es
geht im Buch um den Versuch, das Selbstverstandnis der Erzéhlerin in ihrer
Bestrebung, die Vergangenheit ihrer Familie zu verstehen, um ihren eigenen
Platz zwischen zwei Kulturen zu finden und darin heimisch zu werden. Erst
am Ende des Romans wird dies nachtréglich auch bestétigt:

Ich bin ein Kind von Einwanderern, Osterreicherin der ersten Generation. Ich bin
nicht von hier und auch nicht von dort (GE 181).

Dementsprechend riicken in diesem Roman nicht die historischen Fakten in
den Vordergrund — versehen mit Karten, Dokumenten und Anhang mit
Sekundarliteratur, wodurch der Roman einen dokumentarischen Anspruch
erheben kann —, auch nicht die Erzahlungen und Berichte der Gro3mutter
sowie die Erinnerungen der Mutter, sondern die Spuren, welche die
Erfahrungen der Familienmitglieder, wie fragmentarisch auch immer, auf
die Erzahlerin hinterlieRen und wie sie ihr Leben und Selbstverstandnis
gepréagt hatten. Aus der Perspektive der Tochter und der Enkelin in ihrer
oben schon zitierten Vergesslichkeit beziiglich der Familiengeschichte sind
es die pragenden Einflisse der Sprache und der donauschwabischen Kultur,
wie sie in der Familie erlebt wurden, die ihr Identitatsgefuhl mitbestimmen.
Auch die Erfahrungen der Mutter als Kriegskind im Lager Gakowo, egal
wie sehr sie sich vor allem als Kind und junge Erwachsene dagegen
straubte, wirken auf die Protagonistin.

Der Wunsch der Erzéhlerin als Kind war es, nicht aufzufallen, was
zunéchst in ihrem Sprachgebrauch Ausdruck fand. Im Text berichtet die
Erz&hlerin vom misslungenen Versuch, sich zu integrieren:

Die viel zu laute Stimme, der etwa zu hohe Ton, die nur alte Leute sprachen. Das
war es, was mich als Kind so stérte. Ich kannte das Donauschwébische nur als

196



Kultur der Alten. Und dazu wollte ich auf keinen Fall gehoren. Ich gewdhnte mir an,
extremen Salzburger Dialekt zu sprechen. Ich sprach den &rgsten Dialekt von allen.
Kein Salzburger reichte an mich heran. Ich merkte mir jeden Ausdruck, jede
Stimmlage, jeden Klang. Aber ich ibertrieb es. Bald war ich in der Schule diejenige,
die kein Hochdeutsch sprach, die kein Hochdeutsch sprechen konnte. Ich hatte das
MittelmaR verloren. Und war wieder anders als die anderen. (GE 86)

Wahrend der Protagonistin eine offensichtliche Verbindung zur
Vergangenheit der Familie fehlt, hat sie sich schon unbewusst einiges
angeeignet. Zundchst waren fur sie die Orte, die im Familienkreis immer
wieder erwéhnt wurden, eher marchenhafte Namen, trotzdem sind sie spéter
Teil ihrer Identitat geworden:

Es gab so viele Namen, Ortsnamen, Filipowa, Sentiwan, Apatin, Hodschag. Die
Orte waren mir in Fleisch und Blut Gibergegangen, obwohl ich nie dort war. Es war
vielmehr so, dass ich diese Namen gar nicht als reale Dorfer oder Stadte begriff.
Immer war die Rede von Gakowo, von Apatin, Sombor, ich kam erst sehr viel spater
dahinter, dass diese Orte existiert hatten. (GE 33)

Die donauschwabische Mundart ist ihr auch ins Unterbewusstsein einge-
gangen — der Klang der Worter, manchmal auch unabhéngig von deren
Bedeutung, hinterlassen Spuren in ihrer Identitat:

Genauso ging es mir mit Wortern. Das ist ein Raaz. Was das heil3t? Das war fir
mich ungeféhr so, wie wenn man jemanden fragt: Was heif3t das, das ist ein Auto?
Natlrlich wusste ich, was ein Raaz war. Ein Dings eben. Spéter erst kam ich
dahinter, das raazisch fur serbisch stand. Knottr hiel meckern, Mottr war die Multter,
sonntags ging man in die Kherich, und auch der Pracka war mir bestens bekannt: der
Teppichklopfer. (GE 33-34)

Ebenso ging es mit den andersartigen Speisen, sodass sich in diesem Fall
die Vergesslichkeit der Erzahlerin als Schutzmechanismus enthdillt:

Wir alen Dinge, die die anderen nicht kannten. Sarma, Djevec, Fischgulasch,
serbische Bohnen, Fernandl, ,Sauri Nuudl®. Ich liebte dieses Essen. Wie passen
denn Nudeln und Bohnen zusammen, schmeckt das? Wie passt den ein Karpfen in
ein Gulasch? Fernandl, das Klingt lustig. Ist das nicht irrsinnig fett? Ich gewohnte
mir an, nicht zu erzéhlen, was ich gegessen hatte. Ich hab’s einfach immer gleich
wieder vergessen. Was hast du heute gegessen? Keine Ahnung. (GE 97-98)

Die zunéchst unbewusste Anteilnahme an dem Schicksal von Kriegskindern
und Vertriebenen versetzt die Erzdhlerin in einen groReren Rahmen und
integriert sich auf diese Weise in die aktuellen Debatten Uber eine
Auseinandersetzung mit der Vergangenheit ohne Revisionismus oder
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Verklarung. Die Erzéhlerin meinte zundchst, Themen des Zweiten Welt-
kriegs vermeiden zu kénnen:

An der Universitdt machte ich einen grof’en Bogen um alle Veranstaltungen zum
Thema Nationalsozialismus. (GE 101)

Im Grunde sind es aber die Erfahrungen der eigenen Mutter als
»Kriegskind®, die die Erzahlerin in ihrer Identitdtssuche am meisten
pragten, wie sie erst im Nachhinein feststellen konnte. Im Roman aber wird
die Geschichte der Mutter oft von den begleitenden Kassettenaufnahmen
der GroBmutter Ubertdnt. Die Entdeckung der gréRten ,,Entnazifizierungs-
lager Osterreichs* (GE 102) in der Nahe von Salzburg brach den Bann fiir
die Erzahlerin und danach ,[...] ubten [alle Lager] eine unglaubliche
Anziehungskraft auf mich aus* (GE 102). lhre Reise auf der Suche nach
Lagern und Vertriebenen flihrte sie dann zur Selbstdiagnose des ,,Acting
Out*:

Die né&chste Generation versucht das Kriegstrauma der Eltern fur sich zu
konkretisieren, indem sie es nachzuleben versucht. (GE 105)

Die Reise nach Serbien meinte sie, hatte fiir sie einen Schlussstrich
markieren sollen:

Ich hatte wissen wollen, wo meine Familie herkommt und ob sich meine GroReltern
schuldig gemacht hatten. (GE 101)

Etwas spater wird dies im Text noch préziser formuliert und gleichzeitig
muss sie dabei feststellen, dass das, was fir sie zundchst als eine
individuelle Angelegenheit angefangen hatte, sie wieder zurtick in die
Gesellschaft fuhrte:

Mein Opa war kein Widerstandskampfer, er hat niemanden versteckt und
niemandem geholfen, nur sich selbst. Das Einzige, was ich nach der Reise in die
Vergangenheit sicher sagen kann: Mein Opa war kein Nazi! [...] Ich bin wohl auch
nicht anders al alle anderen. (GE 108)

Durch ihr Interesse fir Kriegskinder begann dann das Interesse fur die
Vertriebenen. Dieses Thema sei aber weitgehend ,,groftenteils den
Vertriebenenverbanden Gberlassen” und folglich sei die Aufarbeitung der
Flucht ,revisionistischen Ideen der rechten Parteien ausgeliefert” (GE 106).
Wahrend ihrer Jugend interessierte sich die Erzahlerin gar nicht fur die
Heimat ihrer Eltern:
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Alle paar Monate flatterten die ,Heimatglocken® in unser Wohnzimmer, das Heft lag
dort einige Zeit und wurde dann weitergereicht. Ich kénnte mich nicht erinnern, das
Heft je aufgeschlagen zu haben. Das interessierte mich einfach nicht (GE 108-109).

Indem die Erzahlerin das Thema der mdglichen Vererbung von Traumata
anspricht (GE 107-108), knipft sie an ein aktuelles und umstrittenes
Thema* an, was die Erinnerung der Juden, wie auch der Nachkommen von
anderen &hnlich traumatisierten VVolksgruppen betrifft. Dieser Gedanke wird
in einer Essaysammlung von Menachem Rosensaft hervorgehoben, der in
dem Internetartikel Descendants of Holocaust Survivors reflect on Identity,
Memory and Faith von Stan Ziv zitiert wird:

We did not experience the Holocaust, we are not survivors. [...] We did not see our
families murdered, we were never cold, we were never starved, we were never
beaten. We grew up in comfort. And what we do have, what sets us apart, is that we
grew up with our parents and grandparents. We absorbed their stories first-hand.
(Rosensaft zit. nach Ziv 2015)

Soziologisch betrachtet ist die Frage der Erinnerung, wie Mathias Berek in
Bezug auf Maurice Halbwachs Ansatz bemerkt, sowohl im Kollektiven als
auch im Individuellen verankert:

[...] das individuelle Gedé&chtnis sei immer in sozialen Gruppen verankert und damit
kollektiv bestimmt, wéhrnd das kollektive Geddchtnis geichzeitig immer des
Individuums als Trégers bedurfe. (Berek 2009: 15)

Somit sind Ulrike Schmitzers Erzahlerin und die im Roman enthaltenen
Erinnerungen von dieser Wechselwirkung abhdngig. Dieser Aspekt
erscheint auch im Titel des Romans, wobei die individuelle Erinnerung aus
dem (eventuell falschlich informierten) Kollektivgedachtnis zurtickerobert
wird. Die Grolmutter, die immer Listen gefuhrt hat, entristet sich tiber den
Missbrauch ihrer personlichen Erinnerungen:

Ich hab alles aufgeschrieben. In dem Notizbuch hier. Ich hab’s immer bei mir
gehabt. Alle Namen und die Todestage. Ich hab mir gedacht, wenn ich es nicht
mach, weil es nachher niemand. [...] Ich hab’s der Nanni dann spéter mal erzéhlt.
Sie wollte es sich aushorgen, damit sie es durchlesen kann. Ich hab’s ihr gegeben.

*Vgl. den Internetartikel von Josh Nathan-Kazis (2015), wo divergierende Meinungen zur
moglichen Vererbung von traumatischen Erfahrungen nicht nur im Holocaust diskutiert
werden, http://forward.com/news/162030/can-holocaust-trauma-affect-third-generation/
[12.10.2015].
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Sie hat es den Donauschwaben fiir ihre Heimatbriefe und die Chroniken gegeben
und behauptet, sie hat das alles aufgeschrieben. [...] Sie hat dann eine Auszeichnung
dafiir bekommen, weil so viele Familiengeschichten damit geklart werden haben
koénnen, dabei war das mein Notizbuch, ohne das sich kein Mensch mehr erinnern
héatte kénnen. (GE 137)

Die Listen der GroRBmutter stimmen nicht immer mit dem U(berein, was sie
erzéhlt, wie aus dem Roman hervorgeht. Es ist die Rede von der Anzahl der
Filipower, die vom ersten Transport der Deportierten nach dem Krieg
starben. Im Erzahltext der GroRmutter lautet es: ,,Am Schluss sind zwanzig
Filipower von unserem Zug tot gewesen® (GE 136), wéhrend nur fiinfzehn
Namen auf der Liste stehen: ,,,Wart mal*, sage ich. ,Wieviel sind das jetzt?*
,Das sind doch nur flinfzehn!*, sagt meine Mutter und &rgert sich“ (GE
136). Die Lucken in den faktischen Listen und erst recht das Erzahlen an
sich weisen auf die Unmdglichkeit, die Wahrheit restlos zu ergrinden:

Meine Groflmutter selbst hat die Vergangenheit mit ihren Erzéhlungen schon
gedéndert. Sie ist nicht herumgesessen, hat traurige Erinnerungen ausgetauscht und
Uber das Leid geklagt, das ihr die anderen den anderen zuvor angetan haben. Sie hat
nicht gesagt: So schade, so schén kénnte es daheim sein. Sie hat Anekdoten erzéhlt.
Da hétten die da unten eigentlich den ganzen Tag nur lachen missen, so lustig
haben die es gehabt. (GE 95)

Die Erzéhlerin weist am Ende des Romans nachtraglich, aber
programmatisch auf das Fragmentarische als einzige Maoglichkeit, den
enormen existenziellen Verlust der Heimat festzuhalten, hin:

Es ist so: Wenn man in einer Familie lebt, die vertrieben wurde, dann ist selten eine
Geschichte so wichtig, wie die, die schon passiert ist. Es ist allerdings nicht so, dass
diese eine Geschichte einmal von A bis Z erzéhlt wird, und dann Schluss damit.
Nein! Die Geschichte wird in lauter kleine Geschichten aufgeteilt. [...] Es ist alles
wie ein grofles Puzzle. (GE 181)
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Inter arma silent musae? — Das deutschsprachige
Hermannstadter' Theater im Ersten Weltkrieg

Abstract: The present paper discusses the situation of the German-speaking (City) Theater
of Hermannstadt/ Sibiu during World War I. As an introductory note | will give a brief
overview on relevant historical developments of the theater, including information on its
administration and artistic direction, in the years preceding World War | and a short
digression on how the audience evolved over the turn of the Century. Hereafter | will
analyze the repertoire of the German-speaking Theater of Hermannstadt/ Sibiu concerning
the seasons of 1914/1915 and 1915/1916 as well as the spring seasons of 1917 and 1918.
The content and structure of the present contribution is based on a thesis presented in 2011
at the Karl-Franzens-Universitat of Graz under the title Theater im Umbruch. Die
Vereinigten Grazer Bihnen und das Hermannstadter deutschsprachige Theater
zwischen 1899 und 1923 im Vergleich. The discussion therein contained has been,
whenever necessary, adapted and the literature updated.

Keywords: Theater, Theater Audience, Repertoire, Hermannstadt/Sibiu, Leo Bauer, World
War |, Ernst Jekelius, Siebenblrgisch-deutsches Tageblatt, Operetta.

Einfihrung

VVom blutigroten Hintergrund des Kriegstheaters hebt sich heute gar Vieles
bla® und wertlos ab, das uns einst im Mai des Friedens gar farbig und
bedeutsam erschienen ist. So auch die Schaubiihne. (SDTB, 10. November
1914)

Der vorliegende Beitrag beschaftigt sich mit dem Hermannstadter
deutschsprachigen (Stadt-)Theater zur Zeit des Ersten Weltkriegs.
Vorangestellt werden — um die historische Einbettung des Themas zu
erleichtern — ein kurzer, skizzenhafter Uberblick tiber relevantes Theater-
geschichtliches mit einigen Informationen Uber Verwaltung und Intendanz
in der unmittelbaren VVorkriegszeit sowie ein kurzer Exkurs zur Entwicklung

! Der Name der Stadt wird im Folgenden durchgangig in seiner deutschen Variante
wiedergegeben. Die rumdnische Bezeichnung Sibiu sowie der ungarische Name
Nagyszeben seien hier der Vollstandigkeit halber angefiihrt.
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des Publikums zur Zeit der Jahrhundertwende, insbesondere in
Hermannstadt. Hierauf werden das Hermannstédter deutschsprachige
Theater und sein Buhnenspielplan zur Zeit des Ersten Weltkriegs (Saisonen
1914/1915, 1915/1916, Fruhjahrsspielzeit 1917 sowie Fruhjahrsspielzeit
1918) beleuchtet. Ein Teil der Inhalte und Darlegungen des vorliegenden
Artikels wurde 2011 im Rahmen einer Diplomarbeit zum Thema Theater
im Umbruch. Die Vereinigten Grazer Buhnen und das Hermannstadter
deutschsprachige Theater zwischen 1899 und 1923 im Vergleich (vgl.
Wittmer 2011) an der Grazer Karl-Franzens-Universitat vorgestellt. Die
damaligen Ausfiihrungen wurden der neuen Ausrichtung und fokussierten
Betrachtungen des vorliegenden Themas angepasst, Uberarbeitet sowie die
Literatur aktualisiert.

Eine Vielzahl der Zitate basiert auf Artikeln aus dem
Siebenbirgisch-deutschen Tageblatt, welches von 1874 bis 1944 erschien
und im Folgenden mit der Abkiirzung SBDT sowie Datum des Erscheinens
des zitierten Avrtikels angefiihrt wird.?

Das Hermannstadter deutschsprachige Theater — Geschichte und
Intendanz

Die Geschichte des Hermannstadter festen Theaterhauses® beginnt im Jahre
1788 als der Buchdrucker und Verleger Martin Hochmeister d. A. im

% Es sei an dieser Stelle darauf verwiesen, dass es bis zum Erscheinen der Zeitschrift Die
Bihne zu Beginn der 1920er Jahre im Hermannstddter Raum — obwohl mit einem
ausgedehnten deutschsprachigen Pressewesen ausgestattet — kein Theater- und/ oder
Kunstjournal gab (vgl. hierzu: Csiky 1981a). AufRerdem konnte bei der Recherche zu den
Spielpléanen des betrachteten Zeitraumes aufgrund der wenigen und nur fragmentarisch
erhaltenen originalen Theaterzettel auch auf selbige nicht zuriickgegriffen werden, auch
deshalb, weil sie sich nur noch vereinzelt im stadtischen Brukenthalarchiv, im
Hermannstédter Staatsarchiv sowie in der Budapester Nationalbibliothek finden lassen.

® In Bezug auf die Geschichte des Hermannstadter Stadttheaters vgl. unter anderem: Csiky,
Franz (1981): Theaterjubildum in der Zibinsstadt 1-13. Artikel-Reihe aus Anlass des Her-
mannstadter Theaterjubildums. In: Neuer Weg. Zeitung des Landesrates der Front der
Sozialistischen Demokratie und Einheit, 7. Marz — 31. November 1981; Filtsch, Eugen
(1887): Geschichte des deutschen Theaters in Siebenblirgen. Ein Beitrag zur
Kulturgeschichte der Sachsen. In: Archiv des Vereins fur Siebenbirgische Landes-
kunde. Hermannstadt. Bd. 21, H. 1, 515-590; Filtsch, Eugen (1890): Geschichte des deu-
tschen Theaters in Siebenbiirgen. Die Theater zu Hermannstadt und Kronstadt in der Zeit
vom Anfange unseres Jahrhunderts bis zum Jahre 1838. In: Archiv des Vereins fur
Siebenbiirgische Landeskunde. Hermannstadt 1890. Bd. 23, 287-354; Nica, Alexandru
Radu (2010): Istoria teatrului german din Sibiu [Geschichte des deutschen Theaters
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ehemaligen Dicken Turm von Hermannstadt, einem Teil der Stadtmauer, die
Errichtung eines so genannten Komddien Hauses finanzierte. Dieses Haus
stellte das erste stabile und dauerhaft bespielte Theater Siebenblrgens dar,
befand sich in Privatbesitz und wurde auch privat betrieben. Im ersten
Drittel des 19. Jahrhunderts ereilte das Haus ein fir Theaterbauten nicht
ungewdbhnliches Schicksal, als es im Jahre 1826 vollstandig abbrannte (vgl.
E*** S*** 1938). Dass das Gebaude unmittelbar darauf wieder aufgebaut
und bereits im Jahre 1827 wieder er6ffnet wurde, lasst unter anderem auch
auf ein reges Interesse der Hermannstadter Stadtbevolkerung an der Kultur-
einrichtung schlieBen. Fir den Wiederaufbau verantwortlich zeigte sich der
damalige Hermannstédter Burgermeister und Sohn des ursprunglichen
Erbauers, Martin Hochmeister d. J., welcher das einzig feste Theater in der
Stadt wiederum — wie bereits sein Vater — aus privaten Mitteln finanzierte.
Erst Mitte der 1860er-Jahre kaufte die Hermannstddter Gemeinde den
Hochmeister’schen Erben das Theatergebdude am Dicken Turm schlieBlich
ab, wodurch aus der bisherigen Privatbihne ein kommunales
Hermannstédter Stadttheater gemacht wurde. Im Zuge eines allgemeinen
wirtschaftlichen Aufschwungs im ausgehenden 19. Jahrhundert sah das
Hermannstddter nunmehrige Stadttheater eine Restaurierung und
Erweiterung und konnte — zum hundertjdhrigen Jubilaum der Kultur-
institution am 3. September 1887 — feierlich wiedereroffnet werden (vgl.
Sigerus 1930: 50). Als bemerkenswert gelten sowohl Restauration als auch
feierliche Wiederer6ffnung insbesondere auch deshalb, weil dem stark
forcierten Ausbau der ungarischen Theaterlandschaft in der trans-
leithanischen Reichshalfte nach dem Osterreichisch-Ungarischen Ausgleich
von 1867 generell eher ein fortschreitender Untergang der hier existierenden
deutschsprachigen Institutionen gegeniiberstand. So gestaltete sich die Zeit
nach dem Ausgleich flr nicht-ungarischsprachige Theaterbetriebe in der
transleithanischen Reichshalfte auch relativ schwer, denn es hatte

[...] in der ungarischen Doppelmonarchie der Abbau der deutschen Staatstheater in
der zweiten Hélfte des 19. Jahrhunderts stark zugenommen. Dennoch konnte sich
das deutschsprachige Theater in Hermannstadt bewahren und wéhrend die
deutschsprachigen Buhnen in Temeswar und Pest 1898 bzw. 1899 schlieRen
mussten, blieb jene in Hermannstadt erhalten und konnte ihren regelmafigen
deutschsprachigen Spielbetrieb erfolgreich fortsetzen. Das in dieser Zeit stets gut
besuchte Haus blieb neben den Theatern von Pressburg und Esseg (bis 1907) das
dritte deutschsprachige Theater der ungarischen Reichshalfte. (Fassel 2005: 32-33)

Hermannstadt]. Tezd de doctorat/Diss. Univ. Targu Mures/Neumarkt, Univ. Sibiu/Her-
mannstadt 2010 u.a.
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Das Gebdude fasste zur Zeit seiner Entstehung wohl um die 400 bis 500
Personen, was ,,schon fir die damalige Zeit erstaunlich war* (Wikete 2004:
128), und konnte vermutlich auch nach dem Wiederaufbau 1826/1827
ungefahr dieselbe Publikumszahl fassen. Obwohl das Geb&ude letztlich
auch nach einer Renovierung im Jahre 1887 sowie bei einer folgenden
Adaptierung im Jahre 1904 jeweils Modifikationen des Publikumsraumes
und der Zuschauerrénge erfuhr und obwohl die Angaben zum Fassungs-
vermogen des Hermannstadter Stadttheaters teilweise eklatant divergieren,
ist es sehr wahrscheinlich, dass das Theater nie mehr als 500 Personen
fasste. In jedem Fall zu hoch angesetzt sind die Angaben in einigen
Ausgaben des Theateralmanachs, der in der Ausgabe von 1914 von 800, in
jenen von 1909 und 1910 gar von 900 Sitzplatzen spricht (vgl. Neuer
Theateralmanach 1909, 1910 und 1914) und auch der bekannte lang-
jahrige Hermannstédter Theaterkritiker Ernst Jekelius, von dem in diesem
Beitrag noch ofters die Rede sein wird, griff wohl etwas zu hoch, als er in
der Ausgabe des Siebenburgisch-deutschen Tageblattes vom 8. April
1923 ebenfalls von 700 Personen berichtet (vgl. Jekelius 1923). Letztlich
untermauern ndmlich auch die Baupléane zu den Renovierungsarbeiten aus
dem Jahre 1904 die Vermutung, dass das Theater nie mehr als 400 bis
maximal 500 Personen Platz bot (vgl. die Baupléne zu den Renovierungs-
arbeiten 1904, 1927-1929).

Dem deutschsprachigen Theater Hermannstadt ist im ausgehenden 19.
und beginnenden 20. Jahrhundert — in Bezug auf die Direktion — eine
bemerkenswerte und landesweit eher ungewohnliche Stabilitdt zu
bescheinigen. Seit dem Jahr 1893 und bis zum Jahre 1922 war der geblirtige
Wiener Leo Bauer, ,ein vornehmer Schauspieler®, der ,uber jene
asthetische und allgemeine Bildung [verfugte], die fiir den Leiter einer
Buhne unerldsslich ist* (Jekelius 1893), Direktor des hiesigen stadtischen
deutschen Theaters sowie in seiner Spielplangestaltung ein ,,Vertreter einer
wirklich wertvollen Kunst* (Muller-Nica 2007: 203-204). Zwar hatte es bei
der Ubernahme des Theaters und der Konzessionsvergabe an Bauer im
Jahre 1893 einige Schwierigkeiten gegeben und Bauer konnte letztlich ,erst
aufgrund von Interventionen, die bis zum ungarischen Premierminister
reichten [...] eine provisorische Konzession flr Hermannstadt [...] erhalten®
(Csiky 1981b), doch sollte diese schliel3lich immer wieder verlangert
werden und Bauer letztlich bis Uber den Ersten Weltkrieg und den
Zusammenbruch der Doppelmonarchie hinaus Theaterdirektor in
Hermannstadt bleiben.
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Erst im Janner des Jahres 1922 musste er schliel3lich insbesondere auf
Drangen einiger Mitglieder des bereits im April 1919 gegriindeten neuen
Hermannstadter Theatervereines, welche beanstandeten, es seien ,die
klnstlerischen und geschéaftlichen Verhaltnisse unhaltbar geworden® (***
1922), die Leitung der Biihne an den lange Zeit in Mahrisch-Ostrau tatig
gewesenen Wilhelm Popp Ubergeben. In diesem, welcher zuletzt und
parallel zum Hermannstiddter Theater die deutschsprachige Biihne
Czernowitz fihrte, setzte man unter den geénderten politischen Rahmen-
bedingungen nach dem Ende des Ersten Weltkrieges vor Ort grof3e
Hoffnungen. Bereits im Jahr 1923 sollten jedoch die widrigen (politischen)
Umsténde die kurzzeitige Direktion des neuen Hoffnungstragers beenden.

Exkurs: Das kleine Hermannstadt und sein Publikum

Es ist Ubrigends ein weit verbreiteter Irrtum, anzunehmen, dass sich irgend ein
Direktor gegenlber der wahren Kunst grundsétzlich ablehnend verhalte. Jeder
Bihnenleiter spielt, was verlangt wird, freilich nur so lange, als das Echo des
Erfolges zuriickschallt. Gerne wirde jeder die enorme Last des Operettenetats mit
den teuersten Kréften, Chor usw., auslassen oder doch einschranken und die viel,
viel billigeren Dichter spielen, wenn er dabei sein Auskommen fande. (Jekelius
1923)

Da nicht zu leugnen ist, dass einen wesentlichen Teil des Theaterbetriebes
auch und nicht zuletzt das Publikum ausmacht, sei diesem und dem im
ausgehenden 19. Jahrhundert und in der (Nach-)Kriegszeit beobachtbaren
Wandel desselben hier ein kurzes Unterkapitel gewidmet.

Das Publikum des stadtischen Hermannstédter Theaterbetriebes
vergroerte sich gegen die Jahrhundertwende hin — einem generell und
europaweiten Trend folgend — dermalen, dass die Kritik nicht nur immer
wieder von einem sehr gut besuchten, sondern o6fters auch von einem
ausverkauften wenn nicht gar tberfullten Haus zu berichten wusste. Dieses
Publikumswachstum I&sst sich unter anderem durch die nunmehr verstérkt
als Rezipientinnen und Rezipienten in Erscheinung tretende Arbeiterschicht
erklaren — das birgerliche Bildungsmonopol war bereits seit Jahrzehnten im
stetigen Schwinden begriffen und im Verstandnis der modernen Stadt stellte
Kultur explizit ein (gesamt)kommunales Anliegen dar (vgl. Maase/
Kaschuba 2001). Wahrend in Hermannstadt noch zu Beginn des
19. Jahrhunderts vor allem die hier in der Stadt stationierten zumeist
deutschsprachigen Soldaten und Beamten die ,,dankbarsten Zuschauer*
(Csiky 1981c) des Theaters waren und der so bezeichnete ,,rechte sdchsische
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Kernbirger* es ,nicht einmal fur schicklich [hielt], die Vorstellung im
Theater zu besuchen” und daher ,dergleichen dem hohen Adel, den
Offizieren und den Beamten von Rang* (Filtsch 1887: 560-561) Uberliel,
entdeckten mit dem Fortschreiten des Jahrhunderts dann weitere
gesellschaftliche Schichten — zuallererst das stadtische Birgertum und in
weiterer Folge die stadtische Arbeiterschicht — ihre Neigungen fur das
Theater und es kamen aulRerdem auch vermehrt deutsch-, ruméanisch- und
ungarischsprachige Studenten der hiesigen koniglichen ungarischen Rechts-
akademie dazu, welche bis 1887 bestand. Bereits in den 1840er Jahren
konnte man daher ,,ja jetzt in Hermannstadt keinen Schritt tber die Strale
oder in ein Haus machen, ohne mit einem Theaterangelegenheitsdolch
morderisch angefallen zu werden* , wie ein Kritiker unmutig verlauten lie3
(SDTB, 26. August 1887). Letztlich ist dann also — der allgemeinen
Entwicklung Rechnung tragend und im Wesentlichen forciert durch
allwochentlich  stattfindende  reduzierte ~ Nachmittagsvorstellungen
(vornehmlich an den Sonntagen) sowie durch die Einfihrung von
Abonnements, welche in Hermannstadt auch fur lediglich wenige Wochen
dauernde Vorstellungsreihen oder Opernzyklen abgeschlossen werden
konnten — auch festzustellen, dass sich das Hermannstédter Theater zum
Jahrhundertende hin zunehmend auch den hier lebenden Arbeiterschichten
Offnete.

Fur die zunehmende Ausweitung und die teilweise Neuzusammen-
setzung der Publikumskreise, insbesondere nach der Jahrhundertwende und
in der unmittelbaren Kriegs- und Nachkriegszeit konnen auflerdem
einerseits eine Reduktion der Eintrittspreise (wéhrend der Kriegsjahre)
verantwortlich gemacht werden,* andererseits fiihrten sowohl die
fortschreitende Modernisierung der Vorkriegsjahrzehnte, als auch der Krieg
selbst zu teilweise grundlegenden gesellschaftlichen Kapitalverlagerungen
und Vermdgensverschiebungen - an die Stelle von Beamten und
Festbesoldeten traten also zunehmend Fabrikanten und Kriegsgewinnler
(vgl. *** 1919).

Parallel zum Wandel des Publikums ist auch ein Wandel der Genres,
Inhalte und Themen zu beobachten. So entsprach die Operette im
19. Jahrhundert gewiss ,,mehr dem Lebensgefiihl des gehobenen, liberalen
stadtischen Birgertums [...]“ (Csaky 1996: 64) wahrend sich das immer

* Nach dem Krieg wiederum ist ein neuerlicher Anstieg der Eintrittspreise zu beobachten,
welcher der zunehmend verarmenden Mittelschicht, wie sie auch Jekelius beschreibt,
oftmals die Mdoglichkeit nahm, die Theater — wie friher — mit einer gewissen
RegelmaRigkeit zu besuchen.
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beliebter werdende Genre in seiner modernen Form seit Beginn des 20.
Jahrhunderts vermehrt der Lebens- und Wunschwelt der stédtischen
Mittelschicht zuwandte — ,,im Jahre 1911 flihrte das Sujet der Leharschen
Operette ,Eva’ die Zuschauer sogar in ein Arbeiter- und Fabriksmilieu*
(Csaky 1996: 71).° Auch der Erste Weltkrieg tat dem explosionsartigen
Erfolg der Operette keinen Abbruch — eher im Gegenteil — mit der Zeit
»wollte das Publikum, da der Krieg immer langer dauerte und es an der
Front zu keinen groRen Fortschritten kam, nicht auch noch im Theater mit
Patriotismus konfrontiert werden (Hebestreit 2006: 209) und insbesondere
die schnelllebige Operette konnte ,sich in besonderem MaRe nach der
Stimmung in der Bevolkerung richten” (Hebestreit 2006: 128).

Die neuerliche starke Fokussierung auf das Genre in den spéteren
1910er und 1920er Jahren fand allerdings in Teilen des altangestammten
Publikums wenig Anklang und so schimpfte ein Kritiker 1918 im
Siebenbirgisch-deutschen Tageblatt auf die ,Verwahrlosung des guten
Geschmacks®, fur welchen er die neuen Publikumskreise verantwortlich
machte und identifiziert als ,,vielleicht wichtigsten” Grund desselben

[...] eine infolge der finanziellen Verschiebungen (bitte zu beachten nicht: Schiebun-
gen) hochkommende Gesellschaftsschicht brachte von dort, von wo sie kam -
namlich von unten — gleich eine ganz gewaltige Portion von Geschmackskultur mit,
die sich bisher nicht an der Oberflache breit gemacht hatte — einfach, weil sie dort
nicht geduldet worden wére. [...] Es ist eben das natlrliche Bediirfnis von bisher un-
beachteten Elementen, sich mdglichst larmend zu exponieren, jetzt, da sie endlich an
die Reihe gekommen sind: méglichst viel mit Seide zu rauschen, méglichst stark zu
duften — nach Parfims meine ich naturlich — mdglichst zu glitzern mit Brillanten
und manikirten Né&geln, mdglichst demonstrativ den Logensitz im Theater
auszufillen (,Im ersten Rang da setz’ ich mir, dass alle sehn, ich applaudier’)...ja
usw. (Dr. C*** 1918)

Bereits ein Jahr vorher hatte Ernst Jekelius in einem mehrteiligen Artikel
festgestellt, dass

[...] die meisten von jenen, die berufen und gewillt wéren, die echte Kunst zu
stiitzen, dazu nicht in der Lage sind, weil sie zu abgehetzt sind [...] oder weil ihnen
gerade herausgesagt, die Mittel fiir regelméBigen Theaterbesuch fehlen. (Jekelius
1917c)

® Eine ausfiihrliche Besprechung des Stiickes, welches auch in Hermannstadt éfter gespielt
wurde, findet sich in der Ausgabe des SDTB, 17. Februar 1920.
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und im Jahre 1923 beschreibt derselbe schlieBlich die neu empor-
gekommene ,,kunstfremde Gesellschaftsschicht“ als die mittlerweile

[...] stirkste Stutze des Theaters solange es sich bloR als Unterhaltungsstatte
etabliert. Der Mittelstand aber, der zwar in seiner Mehrheit der jeweils modernsten
Kunst etwas reserviert gegeniiberstand, doch als stattlicher Kern der Abonnementen
durch dick und dinn mitging, verelendet immer mehr. (Jekelius 1923)

Da das Theater nun aber auch nach dem Weltkrieg, wie bereits 1917
festgestellt, nicht ,,von denen leben [kann], die dreimal im Winter eine Loge
nehmen, sondern nur von der Masse, die durch dick und dinn mitgeht — nur
von der Masse!* (Jekelius 1917c) — konnte die Institution ohne die
gewdinschten leichten Stucke, allen voran die stark polarisierende Operette,
nicht auskommen.

Die ,,Mission der deutschen Buhne* im Ersten Weltkrieg

Als im Sommer des Jahres 1914 der ,GrofRRe Krieg*“ Uber Europa
hereinbrach, waren sich die Theaterbetreiber — zumeist gerade in den
traditionellen Sommerpausen — anfangs nicht sicher, ob man den Spiel-
betrieb wiederaufnehmen solle. Erleichtert und gefordert wurde die
Entscheidung dazu durch einen im August 1914 erlassenen Aufruf des seit
1903 amtierenden Pré&sidenten des Deutschen Buhnenvereins Georg Graf
von Hilsen-Haeseler, der gleichzeitig Generalintendant der Preufischen
Hoftheater war, in welchem er die Theaterleiter und Buhnenmitglieder
aufforderte, wenn notig auch unter (vor allem finanziellen) personlichen
Opfern, die Biihnen zu erdffnen.® Diesem Verlangen und dieser Berufung
wollten die meisten deutschsprachigen Theater 1914/15 nachkommen und
Offneten daher — zumeist allerdings mit etwas Verspatung - ihre
Theatertore.

Fir die Wiedereroffnung der Theater fiihrte man allgemein mehrere
Beweggriinde an: einerseits ideologische Motive — so sollte das vom Kampf
»Zurtickgebliebene Publikum der groRen deutschen Kunst huldigen, die aus
derselben seelischen Tiefe herausgestiegen ist, aus der jene ethnische Kraft
stammt, welche sich im Kampf bewéhrt* (Grazer Montagszeitung, 14.
September 1914) - andererseits auch Motive des Trostes und der
Ablenkung. Letztlich sah man im Wiederer6ffnen der Theater auch eine

® Ein Ausschnitt seines Aufrufs findet sich unter der Uberschrift Die Saison 1914/1915
dieses Artikels.
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soziale Aufgabe und einen Dienst an der Offentlichkeit, da in den Stadten
zumeist zahlreiche Existenzen an den Betrieben hingen. So liest man — an
die Zurlckgebliebenen adressiert — in der Neuen Freien Presse:

Unsere dringendste Pflicht aber ist es, dass wir die Wirtschaft unseres
Gemeinwesens, dass wir den Haushalt in Ordnung und mit Wirde weiterfiihren.
Den materiellen Haushalt nicht allein. Auch den geistigen. Er ist — mindestens —
ebenso wichtig. (zitiert nach Jekelius 1914a)

Obwohl die meisten Theaterbetriebe des deutschsprachigen Raumes also
unter zumeist Offentlichem Zuspruch und unter GutheiBung weiter
Publikumsschichten ihre Tore alsbald 6ffneten, sei hier auch vermerkt, dass
die Aussage, ,,das Lachen im Theater [sei] in Zeiten des Krieges nicht
angebracht* vor allem auch im ausgehenden Jahre 1914 ein ,héaufig
wiederholter Topos der Tagespresse* (Krivanec 2005b: 435) war.

In Bezug auf die Spielpléane fuhrten die zeitpolitischen Geschehnisse
um den Ausbruch des Ersten Weltkrieges und die einsetzende
Mobilmachung (auch im kulturellen Bereich) zuallererst zu einem Boykott
nicht-deutscher Kulturglter im Deutschen Reich und in den deutsch-
sprachigen Landern der Donaumonarchie, welcher ,nicht etwa von oben
dekretiert wurde, sondern der Eigeninitiative der erwachten Volksgemein-
schaft* (Krivanec 2005a: 62) entsprang. Im Zuge einer stattfindenden
»Kulturellen Mobilmachung* (Krivanec 2010: 141) sollten ausléandische
Einflisse nicht nur aus dem Kultur-, sondern auch aus dem Alltagsleben
verbannt werden und so wurden

[...] in vielen Bereichen des o&ffentlichen Lebens sprachliche oder kulturelle
,Bereinigungen’ vorgenommen oder zumindest gefordert [...] Industrielle und
kulturelle Produkte aus ,Feindesland’ wurden boykottiert. Und sogar dem Feind
zugeschriebene Gewohnheiten sollten tunlichst unterlassen werden, wie etwa das
Teetrinken um finf Uhr Nachmittags. (Krivanec 2010: 141)

Zahlreiche ehemals sehr erfolgreiche Theaterstiicke aus dem nunmehr feind-
lichen Ausland fielen diesen neuen Ressentiments ,,zum Opfer” und wurden
folglich (firs Erste) von den deutschsprachigen Biuhnenspielplanen
verbannt. Dies betraf vor allem die vormals sehr beliebten franzdsischen
Komddien. Das dadurch entstehende Spielplan-Vakuum wurde beein-
druckend schnell ,,durch eine Vielzahl von Gelegenheitswerken gefullt, die
Kriegstaumel, nationalistischen Militarismus und Mannlichkeitswahn*
(Krivanec 2005a: 59) aufgriffen und thematisierten. Diese Stiicke
unterschieden sich zumeinst nur unwesentlich in Inhalt und Aufbau

211



voneinander und sahen sich — wie man bereits 1918 liest — ,,in den
Hauptzugen &hnlich wie Zwillingsbrider®, auch deshalb, weil sie ,,einen
grenzenlosen Wucher mit Gemeinplatzen“ betrieben und gleichzeitig ,,auf
dramatische Entwicklung und Vertiefung [...] meist génzlich verzichtet*
wurde (Elsner 1918: 110). So wurde ,,in einem Stil, der eigentlich an den
der Bilderbiicher fir Kinder zwischen 8 und 10 Jahren erinnert, [...] der
Alltag ,poetisch verklart’* und am Ende des dargebotenen Stiickes sang
man zumeist ,,ein vaterlandisches Lied [...], das sich dann freilich wie die
Perle im Mist ausnimmt, aber immerhin noch zuguterletzt [...] einigen Er-
folg sichert* (Elsner 1918: 110).

Dieser Abschnitt der starken Zunahme der kriegseuphorischen
Gelegenheitssticke und diese ,,Blitezeit der patriotischen Periode”
(Poensgen 1934: 28) dauerte jedoch — wie Poensgen in den 1930er Jahren
nach Untersuchungen des jahrlich vom Deutschen Buhnenverein heraus-
gegebenen Deutschen Bihnen-Spielplans feststellte — ,,nicht langer als funf
Monate — nédmlich vom August bis zum Dezember 1914“ (Poensgen
1934:28) und so ist alsbald ein starker Ruckgang und letztlich ein
komplettes Verschwinden der patriotischen Gelegenheitsdramen und zeitge-
nossischen ,,Vaterlandsstiicke* festzustellen, welcher einerseits in einem
generellen Abebben der vormals ausufernden Kriegseuphorie und
andererseits im zunehmenden ,,Bedirfnis nach Weltflucht und Idylle*
(Krivanec 2005b: 436-437), wie sie von marchenhaften Possen und
Schwanken und insbesondere auch von der publikumswirksamen Operette
geboten wurde, begriindet lag.

Insgesamt stand — seit Kriegsbeginn — dem ,,Abbruch der Austausch-
beziehungen mit ,Feindesland’ [...] auf der einen Seite die Verstarkung
oder Neuentwicklung von kulturellen Beziehungen auf der anderen Seite
gegentiber, die sich aus den jeweiligen Kriegsallianzen ergaben” (Krivanec
2005a: 63). Hier bot sich in Deutschland wie auch in Osterreich ,aus
ideologischen Griinden die Polenfrage an* (Krivanec 2005a: 63). So spielt
Oskar Nedbals Operette Polenblut im russischen Teil Polens zu Beginn des
20. Jahrhunderts und das Schauspiel Die Warschauer Zitadelle von
Gabriele Zapolska behandelt ebenfalls einen russischen Topos.” Weiters
entstand, nach dem Kriegseintritt des Landes auf Seiten der Mittelmachte,
ein neues Interesse an der Turkei resp. dem Osmanischen Reich.

Es l&sst sich also feststellen, dass (zumindest) im ersten Kriegsjahr

" Beide Stiicke wurden auch am deutschsprachigen Theater in Hermannstadt gegeben.
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[...] die erfolgreichsten Produktionen jene Zeit- und Gelegenheitsstiicke [waren], die
den Krieg oder die Phantasie eines ruhm- und siegreichen [...] Krieges in die
bewéhrten Genres des populéren Theaters der Zeit — Operette, Revue, Posse,
Schwank, Volksstick — hinein- und zur nationalen Sinn- und Einheitsstiftung
beitrugen. (Krivanec 2005b: 436)

Angemerkt sei hier abschlielend noch, dass sich, trotz des sich
entwickelnden auch ,,Kulturkrieges®, in welchem ,eine deutschnational
gedachte Kultur [...] gegen die rationalistische, ,seelenlose‘ westliche
Zivilisation in Frontstellung” (Krivanec 2005a: 61) gebracht wurde und
welcher im Selbstverstandnis einiger (zumeist kriegsbegeisterter) Deutschen
»,um Sein und Nichtsein deutscher Eigenart”“ (Dinter 1916: 16) gefuhrt
wurde, sich die Gemeinschaftsbildung insbesondere auf Gemeindeebene vor
allem auch in ,,mehrheitlich von Frauen getragenen Aktivitaten von Caritas
und Solidaritat” (Baumeister 2005: 42-43) entfaltete. Diese Hilfsaktionen
und Veranstaltungen ,,nationaler Verbundenheit* fanden ihren Ausdruck
auch im Theater, wenn dieses beispielsweise ,,in den Dienst nationaler
Solidaritdt, besonders zugunsten des Roten Kreuzes oder der
Kriegsversehrtenhilfe gestellt” (Baumeister 2005: 42-43) wurde und hier
karitative Auffiihrungen oder Wohltétigkeitsveranstaltungen stattfanden.

Das Hermannstadter Theater wahrend des Ersten Weltkrieges - die
Saison 1914/1915

[...] dem deutschen Volke sollen die Statten offen bleiben, an denen es sich gerade
in diesen schweren Tagen an den grof3en, patriotischen Werken unserer deutschen
Dichter erheben, begeistern und erbauen kann. So werden Bihnenleiter und
Bihnenmitglieder ihrer Pflicht nachkommen und zugleich die Mission erfullen, die
der deutschen Biihne in diesem ernsten Augenblicke zufallt. (Aus dem Aufruf des
Présidenten des deutschen Buhnen-Vereins, Graf von Hiilsen-Haeseler, abgedruckt
in der Grazer Montags-Zeitung, 24. August 1914)

Zur Zeit der Kriegserklarung Osterreich-Ungarns an Serbien und somit des
Ausbruchs des Ersten Weltkrieges im Juli 1914 befanden sich die meisten
europaischen Theaterbliihnen — so auch jene von Hermannstadt — gerade in
der traditionellen Sommerpause. Allgemein wie auch hier vor Ort herrschte
grofRe Ungewissheit, ob tberhaupt und wann man den Spielbetrieb wieder
aufnehmen sollte. Zumeist begriRten Medien und Theatervereine eine bal-
dige Wiederaufnahme des Spielbetriebes. So druckte das Siebenburgisch-
deutsche Tageblatt — am 12. September 1914 — als Reaktion auf eine
kritische AuRerung in Bezug auf den unmittelbar vor dem Theaterbetrieb
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wiederaufgenommenen Kinobetrieb einen Verweis auf Hugo von
Hofmannsthal ab, welcher in der Neuen Freien Presse in einem

[...] sehr klugen ,Appell an die hoheren Sténde’ die Bitte ausgesprochen hatte, es
mdgen die Reichen und Wohlhabenden nun ja nicht auf allen Luxus verzichten,
sondern das, was sie bisher aus gedankenloser Genusssucht getan, zum Wohl der
vielen Existenzen, die damit verknipft sind, nach Tunlichkeit fortsetzen. (SDTB,
12. September 1914)

In Hermannstadt beschloss man also im November 1914 aufgrund der so
empfundenen auch wirtschaftlichen Verantwortung sowie aufgrund der
allgemein propagierten Offenhaltung eines Ortes des Trostes und der
Ablenkung, die Theatertore bereits wieder zu 6ffnen, trotz, oder besonders
wegen der schweren Zeiten, in welchen ,,ein schmuckloser Feldpostbrief
[...] viel wertvoller, als die geistreichsten Finessen des Feuilletonisten* und
»-das Trompetensignal der ausruckenden Soldaten [...] ergreifender als die
neunte Symphonie Beethovens* erschienen (SDTB, 10. November 1914).
Die Saison 1914/1915 sollte in Hermannstadt am 14. November
er0ffnet werden, wobei als Erdffnungsvorstellung Gotthold Ephraim
Lessings Minna von Barnhelm oder Das Soldatengliick, welches vor dem
Hintergrund des Siebenjahrigen Krieges spielt und von Goethe einst als ein
Werk ,,von vollkommenem norddeutschen Nationalgehalt” (Jens 1998: 322)
bezeichnet wurde, vorerst nicht gegeben werden konnte, weil eine
Darstellerin erkrankt war. Die Auftaktvorstellung der Saison bestritt man
daher letztlich am 15. November 1914 vor fast ausverkauftem Hause (vgl.
SDTB, 16. November 1914) mit der propagandistischen Lustspiel-Gelegen-
heitsdichtung Die Barbaren, oder: Die Deutschen kommen von Heinrich
Stobitzer, welche bereits am Josephstadter Theater erfolgreich tber die
Buhne gegangen war und im Wesentlichen ,.eine Verspottung der Vor-
urteile, die man in Frankreich gegen die Deutschen hegt* (Arbeiterzeitung,
12. Oktober 1914), darstellte. Das Kriegsstiick, welches im deutsch-
franzésischen Krieg spielt, wurde in der laufenden Saison zwei weitere Mal
gespielt — am 19. November 1914 sowie am 25. Dezember 1914 — in den
folgenden Kriegssaisonen jedoch nicht wieder aufgenommen. Bereits einige
Tage vor dieser Vorstellung hatte die magyarische Gesellschaft ihre
Spielzeit mit der ,,Auffihrung des patriotischen Stiickes Ferenc Jozsef azt
lizente“® (SDTB, 2. Oktober 1914) begonnen. Das Stiick Minna von
Barnhelm oder Das Soldatenglick lautete dann am 21. November

8 Franz Joseph hat sagen lassen (Ubersetzung der Autorin).
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schlieBlich in Form einer ,,gut besuchten und durchaus erfreulichen [...]
Auffihrung® die Klassikervorstellungen des laufenden Spieljahres ein
wobei vor versammeltem Haus auch ,,die in einem Zwischenakt gespielten
,Siebenbirgisch-séchsischen Lieder’ [...] groRe Begeisterung erweckten®
(SDTB, 22. November 1914). Das Schauspiel wurde in der Saison
1915/1916 noch einmal am 6. November gegeben.

Einen &dhnlichen Topos wie das Erdffnungsstiick stellte im Ubrigen
auch das Drama Die von Montroit eines gewissen Heinrich von Qualen
dar, welches am 17. November 1914 zusammen mit ,zwei patriotischen
Bildern aus der Gegenwart* von Hugo Engelbert Schwarz gegeben wurde
und ,,im September dieses Jahres [Anm. 1914] auf einem Schloss in den
Ardennen® spielt. Dieses wird — ,,wie am Sonntag in den ,Barbaren’ von den
Deutschen erobert” und ein ,fanatisch-chauvinistischer Marquis, viel
weniger sympathisch als der vom Sonntag, gerdt mit dem kommandie-
renden deutschen Offizier zusammen [...]* (Jekelius 1914b). Jene zwei
patriotischen Bilder aus der Gegenwart hingegen behandeln — unter dem
Titel Aus schweren Tagen — die aktuelle Belagerung der im damaligen
Kronland Galizien gelegenen Stadt Przemysls durch russische Truppen.

In Bezug auf die Spielplangestaltung des deutschsprachigen Theaters
in Hermannstadt ist also durchaus bemerkenswert, dass Theaterdirektor Leo
Bauer — obwohl letztlich nur wenige von ihnen und diese nur selten zur
Auffihrung kamen — fur die anstehende Saison zahlreiche neue, grofiteils
stark patriotisch ausgerichtete zeitgendssische Stiicke angekauft hatte, unter
anderem das bereits angefuhrte Lustspiel von Heinrich Stobitzer Die
Barbaren, oder: Die Deutschen kommen! (insgesamt 3x aufgefiihrt: am
15. November 1914, 19. November 1914 und am 25. Dezember 1914)
sowie die oben erwéhnten zeitgendssischen Werke Die von Montroit, ein
so bezeichnetes ,,Drama aus dem Feldzug 1914“, und Aus schweren Tagen
(beide wurden zusammen 1x — am 17. November 1914 — aufgefiihrt).
Weiters angekauft allerdings nie zur Auffuhrung gebracht wurden die
Stiicke Komm deutscher Bruder von Carl Lindau und August Neidhardt,
das Gelegenheitsstiick 1914 von Otto Reutter und Max Reichardt sowie das
Zeitstick Das Weib des Reservisten von Bernhard Buchbinder (vgl.
SDTB, 12. November 1914). Zweimal gespielt wurde am Hermannstédter
Theater im betrachteten Zeitraum aulerdem das im September 1914
verfasste und im Elsass angesiedelte so bezeichnete ,vaterlandische Schau-
spiel aus der Gegenwart in vier Aufziigen“ Deutschland, Deutschland
Uber alles von Ernst Richard Dreyer. Es wurde am 3. Mérz 1915 sowie am
7. April 1915 auf der Hermannstédter Buihne gegeben. Ebenfalls erwéhnens-
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wert ist das im gleichen Jahr am Wiener Volkstheater uraufgefihrte
Zeitstiick Sturm-lIdyll von Fritz Griinbaum und Wilhelm Sterk, welches am
6. Mdarz 1915 sowie am 24. Marz desselben Jahres gespielt wurde und
ebenfalls ein kriegseuphorisches Lustspiel aus der Gegenwart darstellt.

So sah die Hermannstadter Biihne im ersten Kriegsjahr also durchaus
eine Vielzahl an patriotischer Gegenwartsdichtung, dass diese bei Kritik und
Publikum jedoch nicht immer grofle Anteilnahme weckte, stellte Ernst
Jekelius Ende November 1914 bereits nach wenigen Vorstellungen fest als
er in Bezug auf die bereits erwéhnten Stlicke Die von Montroit und Aus
schweren Tagen verdffentlichte:

Aus dem gestrigen Abend konnte man die beherzigenswerte Lehre ziehen, dass im
Theater auch die beste patriotische Absicht versagt, wenn sie sich bloR auf die
I6bliche Gesinnung verlasst. Ein bisschen Dichtkunst soll schon immer dabei sein
[...]- (Jekelius 1914b)

In jedem Fall waren aber den Krieg sowie die Allianzen bestarkende Stiicke
auch auf der Hermannstadter Biihne — dem allgemeinen Trend folgend —
durchaus prasent, einerseits widergespiegelt in einem Teil der Inhalte der
gespielten Stlcke, andererseits auch in Form von gelegentlich statt-
findenden sozialen Abenden — so wurde am 22. April 1915 beispielsweise
eine ,,GroBe Wohltéatigkeitsvorstellung zugunsten der hinterbliebenen
Witwen und Waisen gefallener Krieger* (SDTB, 22. April 1915) organisiert
und durchgefihrt. Die oftmals an den eigentlich spielfreien Freitagen
gegebenen auBerordentlichen Vorstellungen standen fast immer im Dienst
der Wohltatigkeit.

Natrlich sah das Theater bereits in der Saison 1914/1915 zahlreiche
Singspiele und Operetten, wobei auffallend ist, dass im Herbst lediglich
eine Operette, ndmlich Johann Strauss’ Die Fledermaus gegeben wurde
(am 27. Dezember 1914) und auch Anfang des Jahres der Anteil der
Sprechstiicke auf der Hermannstadter Blihne noch tberwog. Ab Mitte
Februar ist dann ein rasantes Ansteigen der Operettenauffiihrungen zu
beobachten und das Genre sollte schlieBlich bereits im Marz des Jahres die
Uberzahl an Auffithrungen ausmachen. Gegeben wurde ein buntes Gemisch
an Titeln, unter anderem Die Dollarprinzessin von Leo Fall, Hoheit tanzt
Walzer von Leo Ascher, Die Fledermaus, Der Zigeunerbaron, Wald-
meister sowie Wiener Blut von Johann Strauss, Bruder Straubinger von
Edmund Eysler, Der Vogelhéndler von Carl Zeller, Der Bettelstudent,
Das verwunschene Schloss, Der arme Jonathan und Der Vizeadmiral
von Karl Millrocker, Der fidele Bauer und Das Modell von Victor Léon,
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Der Liebeswalzer von Karl Michael Ziehrer, Der Zigeunerprimas von
Emmerich Kéalman, Der Rastelbinder von Franz Lehar oder Die Forster-
Christl von Georg Jarno. Auch die Operette Die Puppe des erfolgreichen
franzosischen Komponisten Edmond Audran kam am 7., 16. und 21.
Februar 1915 zur Aufflhrung (und spéter noch einmal in der Saison
1915/1916 am 3. April 1916). Aullerdem gab man die im russischen Teil
Polens zu Beginn des 20. Jahrhunderts angesiedelte Operette Polenblut von
Oskar Nebdal nach einem Libretto von Leo Stein.

Insgesamt kann also festgestellt werden dass — ganz im Sinne des
Zeitgeistes — seit Herbst 1914 auch in Hermannstadt ,,die Kriegsstucke wie
Pilze nach dem Regen aus dem Boden* (Jekelius 1917b) schossen. Bereits
im Laufe der Spielzeit sowie in den Saisonen der darauffolgenden (Kriegs-
)Jahre jedoch ,,zeigte sich [...] dass man wahrend des Krieges im Theater
keine Hin- sondern eine Ablenkung von den Schrecken des Krieges suchte®
und so verschwanden diese kriegspatriotischen Stiicke zugunsten der
leichten Unterhaltungskunst alsbald wieder und Ernst Jekelius stellte
letztlich fest, es vertrligen ,,ganz abgesehen davon, dass sich die Ausbriiche
der Vaterlandsliebe im Theater rasch Uberlebt haben [...] diese heiligen
Dinge [...] die Haufigkeit nicht!* (Jekelius 1917b).

Die Saison 1915/1916

Und im zweiten Jahr, wo uns der Krieg, nicht nur figlrlich, ndher an den Leib
geriickt war, gab es sogar noch einen Aufschwung an Teilnahme, Andrang und
Geschaft. (Jekelius 1917b)

Im Kriegsherbst 1915 hatte das Hermannstadter Theater seine
Eroffnungsvorstellung fiir die kommende Saison am 30. Oktober mit dem
Schauspiel Das Glick im Winkel von Hermann Sudermann. Die Saison
sollte — als letzte der Kriegsjahre — ohne gréfiere Probleme oder Unter-
brechungen bis zum traditionellen Saisonschluss am Ostermontag des
darauffolgenden Jahres, dem 24. April 1916, andauern. Gegeben wurden
178 Auffuhrungen an 148 Tagen. AuBerdem fanden am 13. und am 19.
Janner sowie am 15. Februar 1916 drei Kammerspielabende statt. Von den
178 Auffuhrungen waren 83 dem Schauspiel und 94 der Operette gewidmet
— Sprechtheater (unter Einbeziehung der ebenfalls gespielten und beliebten
Schauspiele mit Gesangseinlagen) hielten sich in dieser Saison also noch
ungefahr die Waage. Wahrend nun aber im Auffihrungsjahr 1914/1915 die
Schauspielauffihrungen noch deutlich Gberwogen (83 Schauspiele standen
56 Operettenauffiihrungen gegenuber) und die erste Operette jener
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Theatersaison — Die Fledermaus von Richard Straul — (erst) am
27. Dezember 1914 gegeben wurde (wobei die Anzahl der gegebenen
Operetten dann ab Mitte Februar stetig zunahm), gab es in der Saison
1915/1916, beginnend ab 7. November mit der Wiederaufnahme von Karl
Millrockers Das verwunschene Schloss und somit von Anfang an, zahl-
reiche Operettenabende sowie auch -nachmittage.

Im Wesentlichen spielte man die bereits im Vorjahr gegebenen
Schlager, so unter anderem Hoheit tanzt Walzer von Leo Ascher nach dem
Libretto von Julius Brauer und Alfred Griunwald, Die Fledermaus von
Johann Strauss, Der fidele Bauer von Victor Léon, Bruder Straubinger
von Edmund Eysler und einige andere. Ebenfalls bereits Ende der Saison
1914/1915 gegeben sowie in der Saison 1915/1916 weitere Male erfolgreich
gespielt wurde die Operette Die Forster-Christl, in deren Handlung Kaiser
Joseph im Mittelpunkt steht (vgl. Ploog 2014: 457) (insgesamt gab man die
Operette sieben Mal, am 17., 18. und 25. April 1915 sowie am 21., 23. und
28. November 1915 und noch einmal am 21. Mdrz 1916). Das Genre der
Operette, das sich insbesondere durch eingédngige Musik und heitere
Handlung auszeichnet, wurde also zunehmend beliebter und auch im
Sprechtheater suchte man mittlerweile immer héaufiger und expliziter
Abstand vom grauen Kriegsalltag. So spielte man beispielsweise am 5.
Dezember 1915 die ,heitere Geschichte aus der Jetzt-Zeit* (SDTB, 5.
Dezember 1915) Infanterist Pflaume von Max Neal und Max Ferner
(gespielt am 5. Dezember 1915) oder am 9. Dezember des Jahres das
»Lustspiel aus sorglosen Friedenstagen® (SDTB, 9. Dezember 1915) Die
groRe Pause von Oskar Blumenthal und Max Bernstein. Weiters bahnten
sich im Sprechtheater in dieser Saison langsam wieder vermehrt alte
Klassiker sowie zunehmend auch zeitgendssische aber nicht mehr der
Kriegsthematik  verpflichtete  Erfolgssticke den Weg auf die
Hermannstadter Biihne zuriick. Auch die ,,feindlichen Dramatiker* fanden
zurlick auf die deutschsprachige Buhne der Stadt — am 31. Janner 1916
wurde das Theaterstick Fedora des 1908 verstorbenen franzosischen
Dramatikers Victorien Sardou aufgefiihrt und auch Dramen des in der Vor-
kriegszeit gern gespielten William Shakespeare (vgl. Onu 1970: 115-122)
fanden langsam wieder ihren Platz im Hermannstadter Spielplan. Gegeben
wurden die Stiicke Hamlet, Prinz von Danemark (gespielt am 22. Februar
1916), Der Kaufmann von Venedig (aufgefiihrt am 15. Mérz 1916) sowie
Romeo und Julia (gespielt am 1. April 1916). Angemerkt sei an dieser
Stelle noch, dass sich der Autor William Shakespeare insgesamt zumeist
einer Sonderstellung erfreute und im gesamten deutschsprachigen Raum
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auch von patriotischen (Theater-)Beobachtern und expliziten Kriegsbefr-
wortern, wie dem spéteren ,,volksdeutschen Politiker* und antisemitischen
Schriftsteller Artur Dinter als ein ,,s0 ausgesprochener Verfechter unserer
deutschen Ideale” gesehen und ,als einer der unseren [so] elementar
empfunden* (Dinter 1916: 17) wurde, dass er nie ganz von den
deutschsprachigen Biihnen verschwand. Gespielt wurde am 19. April 1916
im Ubrigen auch das bereits Jahre zuvor in Berlin ins Deutsche tbersetzte
Drama Anca des bekannten ruménischen Schriftstellers und Dramatikers
lon Luca Caragiale.

Gleichzeitig wurden — wie bereits erwahnt — wieder vermehrt einzelne
deutsche Klassiker gegeben, allen voran Friedrich Schiller mit dem bereits
in der vorhergehenden Saison gespielten burgerlichen Trauerspiel Kabale
und Liebe (gespielt am 13. November 1915) und dem ebenfalls wieder-
aufgenommenen Trauerspiel Maria Stuart (aufgefiihrt am 2. Marz 1916)
sowie mit dem Schauspiel Die Rauber (gespielt am 26. Janner 1916). Man
sah aullerdem Gotthold Ephraim Lessings Minna von Barnhelm oder das
Soldatenglick (in dieser Saison nur ein Mal am 6. November 1915
gegeben), Grillparzers Medea (gespielt am 27. November 1915) sowie sein
Stiick Des Meeres und der Liebe Wellen (aufgefiihrt am 15. Janner 1915)
und das im deutschen Sprachraum auRerordentlich beliebte Stiick Gerhard
Hauptmanns Die versunkene Glocke, welches bereits in der Saison
1914/1915 zwei Mal gegeben worden war (am 19. Dezember 1914 sowie
am 7. Februar 1915) und in dieser Saison am 7. Februar 1916 zur
Auffuhrung gebracht wurde. Ebenso zur Auffiihrung kamen Henrik 1bsens
Baumeister Solne (am 3. Februar 1916 gegeben) sowie zweimal sein
Stiick Nora oder Ein Puppenheim (gespielt am 27. Marz 1916 und am
12. April 1916).

Gespielt wurden auch die (Alt-)Wiener Volksstiick- und Komddien-
schreiber Johann Nestroy mit der Zauberposse Lumpazivagabundus
(bereits 1914/1915 zwei Mal gespielt in dieser Saison am 31. Dezember
1915 sowie am 6. Janner 1915), Ferdinand Raimunds Der Verschwender
(gespielt am 4. Janner 1916) sowie der in derselben Tradition stehende
Ludwig Anzengruber mit Der Pfarrer von Kirchfeld (gespielt am
27. Janner 1916 und am 6. Februar 1916) und mit der Bauernkomddie Die
Kreuzelschreiber (gespielt am 11. Janner 1916). Aulierdem fanden diverse
Stlicke des deutschen Autors Hermann Sudermann, so Das Gluck im
Winkel (aufgefihrt am 30. Oktober 1915 und noch einmal zu Beginn der
Frihjahrsspielzeit 1917 am 23. April des Jahres), Die Ehre (gespielt am 17.
November 1915 nachdem es bereits in der ausgehenden vorhergehenden
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Saison zwei Mal zur Auffihrung gebracht wurde, am 16. Marz 1915 sowie
am 25. Marz 1915) und Heimat (am 16. November 1915) groRen Anklang
beim Publikum.

Neben weiteren Possen mit Gesang, zum Beispiel dem Stick Der
Heiratsschwindler von Bernhard Buchbinder (gespielt am 31. Oktober
1915) oder Ihr Korporal von Carl Costa und Carl Millrécker (gespielt als
vorletztes Stuck der Saison am Ostersonntag 25. April 1916), fand — im
Vergleich zum Vorjahr — das musikalische Genre generell immer mehr
Einzug in den Hermannstadter Spielplan. In der Saison 1915/1916 spielte
man — ab Dezember insgesamt funf Mal (18. Dezember 1915, 19. Dezember
1915, 22. Dezember 1915, 26. Dezember 1915 und 9. Janner 1916) — den
musikalischen Schwank Die Schéne vom Strand von Viktor Hollander
nach dem Libretto von Oskar Blumenthal und Gustav Kadelburg. An ihm
wie auch an der ab 1917 sehr erfolgreich aufgefiihrten Operette Die Rose
von Stambul, die beide, wie viele andere musikalische Sticke ,,in fernen
Landern mit exotischem, marchenhaften Flair angesiedelt” sind, lasst sich
erkennen, wie sich die ,traditionelle Vorliebe der Operetten fir Orienta-
lismen* zu dieser Zeit steigerte, was ,sicher nicht losgeldst vom aktuellen
Kriegsblndnis zu sehen* ist (Krivanec 2014: 574). Als weitere in dieser Zeit
gespielte Unterhaltungskomponisten der so genannten ,,Berliner Operette*
kénnen Walter Kollo (Wie einst im Mai — gespielt am 26. und 27. Februar
1916 sowie am 5. Marz des Jahres) und Jean Gilbert (Die Kinokdnigin —
am 30. Janner sowie am 2. und am 6. Februar 1916 gegeben) angefthrt
werden.

Insgesamt konnte in Bezug auf die allgemeine Spielplangestaltung in
jedem Fall bereits im zweiten Kriegsjahr festgestellt werden, dass man sich

[...] inmitten des tiefen Ernstes der Lage den Sinn fir das Heitere nicht hat rauben
lassen [...]. Die Statistik hat mit ihren unwiderleglichen Ziffern dargetan, dass z.B.
die Operette inmitten des Volkerringens ein Uppigeres Dasein flhrte als je zuvor.
(Jekelius 1917b)

Die Friihjahrsspielzeit 1917

Die am Sonntag abgeschlossene Sommerspielzeit wird gewiss auch fiir spatere
Zeiten denkwirdig bleiben; denn es hat, im dritten Kriegsjahr, einen beispiellosen
Zudrang gegeben, eine seit Menschengedenken nicht mehr beobachtete, fast
ununterbrochene Reihe von ausverkauften Hausern. (SDTB, 21. August 1917)

Der fortschreitende Weltkrieg stellte die Theater — so auch jenes von
Hermannstadt — zunehmend vor eine Vielzahl von Problemen und
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Schwierigkeiten — man rang unter anderem mit Ressourcenknappheit und
Personalmangel und es kam nicht zuletzt deshalb auch o6fters zu
Unstimmigkeiten zwischen der Fiihrung und dem Personal.’ Bereits die
beginnende Wintersaison 1916/1917 sollte diesen Umstanden schlieR3lich
zum Opfer fallen und konnte vor allem deshalb nicht zustande kommen,
weil nach dem Kriegseintritt Rumaniens an der Seite der Entente am
27. August 1916 rumadnische Truppen bereits in der Nacht auf den
28. August in das Siebenburgische Territorium eingedrungen waren und es
besetzt hielten.’® Durch eine angeordnete Raumung Sud- und Ost-
siebenbiirgens sowie aufgrund der Flucht zahlreicher Bewohnerinnen und
Bewohner dezimierte sich die Hermannstadter Bevodlkerung aulRerdem
kurzfristig um rund zwei Drittel.11 Allerdings kehrte bereits vor und
insbesondere nach der Niederlage der ruménischen Truppen in der Schlacht
bei Hermannstadt Ende September alsbald ,,gar mancher Flichtling [...]
wieder in sein Heim zurick®* (SDTB/ Hermannstadter Ausgabe,
19. September 1916) und das Leben begann sich schnell wieder zu normali-
sieren. Vereinzelt wurde — wenn auch nicht vom stadtischen Ensemble —
auch wieder Theater gespielt — so fanden beispielsweise am Nachmittag des
15. Oktobers 1916 auf dem Eislaufplatz (nicht n&her bestimmte) ,,Spiele”
deutscher Soldaten statt, welche von Konzerten der deutschen
Regimentsmusik umrahmt waren (vgl. SDTB/ Hermannstadter Ausgabe,
16. Oktober 1916).

° Fiir den Theaterbetrieb in Hermannstadt sei hier exemplarisch auf einen Streit um ein
nicht gewahrtes Benefiz zwischen dem Schauspieler Karl Schroder und dem Theater-
direktor Leo Bauer verwiesen, der (ber mehrere Tage im Siebenbirgisch-deutschen
Tageblatt ausgetragen wurde (vgl. hierzu Jekelius 1915).

19 Dies filhrte unter anderem auch dazu, dass das Siebenbiirgisch-deutsche Tageblatt sein
Erscheinen flr einige Zeit einstellen musste. Allerdings erschien bereits seit dem 18.
Oktober 1916 eine Hermannstadter Ausgabe neben jener, welche bis Ende Oktober in
Budapest erscheinen sollte. Fur die Zeit, in welcher zwei Ausgaben erschienen, werden die
zitierten Ausgaben des Siebenbirgisch-deutschen Tageblattes mit dem Verweis
Budapester Ausgabe respektive Hermannstédter Ausgabe ergénzt (vgl. auch: Bican 2014:
86).

1 Als im September 1916 auf Anregung des Biirgermeisters und zur besseren Verteilung
der Lebensmittel eine Volkszéhlung durchgefilhrt wurde, zdhlte man lediglich 8.865
Personen in der Stadt. Unter Miteinbeziehung der nicht mitgezéhlten Bewohner und
Bewohnerinnen der Heilanstalt fir Geisteskranke, des Franz-Josef-Birgerspitals, des
Theresianischen Waisenhauses und des stédtischen Siechenhauses ergibt sich eine Gesamt-
zahl von ca. 9615 anwesenden Birgern und Birgerinnen (vgl.: SDTB/Hermannstadter
Ausgabe, 21. September 1916).
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Eine richtige Theatersaison konnte zwar vorerst nicht eroffnet werden,
dennoch lie} Direktor Bauer bereits am Folgetag verlautbaren, er habe die
Absicht, ,auch die Spielzeit 1916/17 nicht ungenitzt voribergehen zu
lassen, was, nach zahlreichen Anfragen zu schliel3en, vielseitig willkommen
sein dirfte” (SDTB, 16. Dezember 1916). Wegen der immer noch vorherr-
schenden Probleme — unter anderem die Brennholzfrage und die zahlreichen
aufgrund des Militardienstes abwesenden Schauspieler — konnte jedoch ,,der
Zeitpunkt des Beginnens einstweilen noch nicht festgestellt werden*
(SDTB, 16. Dezember 1916).

Wahrend es im Stadttheater derweilen vereinzelt Konzerte — vor allem
der hiesigen Militarkapelle — gab und die beiden stadtischen Kinos*? ihren
Betrieb unter Vorflhrung von Kriegsberichten sowie auch Unterhaltendem
wiederaufnehmen konnten, wartete man auf den Beginn der reguléren
Theatersaison in den n&chsten Monaten vorerst vergeblich. Ende Janner
bespielte allerdings — als kleines Intermezzo — wiederum eine durch-
ziehende reichsdeutsche Soldatengruppe das Hermannstédter Stadttheater.
Das Programm, welches z.T. unter Mitwirkung heimischer Kinstler darge-
boten wurde, bestand sowohl aus patriotischen Musik- und Theaterstiicken
als auch aus erheiternden Gesangen und vor allem szenischen Darstellun-
gen.

Mit dem rechten Verstédndnis fir die Winsche der Menschen war die Vortrags-
ordnung allmédhlich vom Ernstern ins Lustige Ubergegangen. Man gab da ,eine
fidele Gerichtssitzung’ und ein ebenso harmloses Gelegenheitsstiickchen ,Der
Militarfeind’. [...] Und so war fast die Ganze zweite Hélfte des Abends dem
Frohsinn gewidmet. (SDTB, 29. Janner 1917)

Diese spezielle Vorstellung war eine grolRe Einmaligkeit, da die Soldaten
bereits am n&chsten Tag in den Krieg einrlicken mussten und ihr Besuch
konnte daher ,nur dem Militdr und den geladenen Gésten ermdglicht™
(SDTB, 29.Janner 1917) werden. In Bezug auf die regulére Spielzeit
konnte letztlich erst im Marz des Jahres 1917 im Tageblatt angekiindigt
werden:

Wie wir vernehmen gedenkt die Direktion Bauer im Laufe dieses Monats im
Stadttheater eine Frlhjahrsspielzeit einzuleiten. Die Gesellschaft ist fertig

12 Das Hermannstadter Kino nahm unter dem neuen Namen ,,Stadtisches Kino* im Janner
seinen Betrieb auf, wenig spéter folgte das so genannte ,,Apollobioskop®, welches im
Gesellschaftshaus gespielt wurde. Im Programm beider Kinobetriebe standen sowohl
Kriegsberichte als auch Unterhaltendes (vgl. SDTB, 14. Janner 1917).
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zusammengestellt und der Beginn der Vorstellungen hé&ngt nur noch von der
demnéchst zu erwartenden Aufhebung des Landesspielverbotes sowie von etlichen
Nebensdchlichkeiten ab, deren Beseitigung ebenfalls in kirzester Zeit zu erwarten
ist. (SDTB, 5. Mérz 1917)

Die Saison konnte schlieBlich erst am 22. April er6ffnet werden (und sollte
regular bis am 19. August des Jahres laufen) und auch das ,Stadtische
Kino* und das so genannte ,,Apollobioskop®, welches im Gesellschaftshaus
gespielt wurde, hatten zwischenzeitlich ihren Betrieb wieder einstellen
mussen, da die stadtische Polizeihauptmannschaft verlauten hatte lassen,
dass ,,im Sinne der weitestgehenden Schonung des Feuerungsmaterials*
unter anderen ,,samtliche Unterhaltungs-Lokale (Theater, Kino, Kabarett
usw.) sowie alle offentlichen Museen, Bildergalerien [...] geschlossen
gehalten werden missen* (SBDT, 22. Janner 1917), was selbstredend auch
die Er6ffnung des Theaterbetriebes weiter verzogerte.

Am Eroffnungsabend sah man die auch in Wien bereits erfolgreich
aufgefiihrte Operette Urschula des 6sterreichischen Komponisten Hermann
Dostal. Gespielt wurde zumeist an jedem Wochentag auller freitags.
Insgesamt gab man (ohne Betrachtung der folgenden expliziten Operetten-
Nachspielzeit) 57 Vorstellungen, von denen 41(!) — das sind um die 70
Prozent — der Operette vorbehalten blieben. Die drei erfolgreichsten
Operetten der Saison waren das 1916 im Raimundtheater in Wien
uraufgefihrte Singspiel Das Dreimaderlhaus von Heinrich Berté (unter
Verwendung der Musik von Franz Schubert und mit Text von Alfred Maria
Willner und Heinz Reichert) (vgl. Hebestreit 2006: 129) das elf Mal gespielt
wurde, die Csardasfurstin von Emmerich Kalman nach dem Libretto von
Leo Stein und Bela Jenbach (6x aufgefiihrt) sowie Franz Lehars ebenfalls
neu erschienene Operette Die ideale Gattin nach dem Libretto von Julius
Brammer und Alfred Griunwald (ebenfalls 6x zur Auffiihrung gebracht). Die
16 Auffiihrungsabende, welche nicht der Operette vorbehalten waren, sahen
15 aufgefihrte Stiicke vor™ unter anderem drei Werke Hermann
Sudermanns (Das Gluck im Winkel, Heimat und Die Schmetterlings-
schlacht), ein Lustspiel sowie ein Mé&rchendrama von Gerhard Hauptmann

3 Namentlich Das Gliick im Winkel, Heimat sowie Die Schmetterlingsschlacht von
Hermann Sudermann; das zweimal aufgefiihrte Stiick Am Teetisch von Karl Sloboda; die
beiden Werke Gerhard Hauptmanns Die versunkene Glocke und Kollege Crampton;
Klein Eva von D*** Ott; Rosmersholm von Henrik Ibsen; Flachsmann als Erzieher von
Otto Ernst; Eheurlaub von Julius Horst; Die Haubenlerche von Ernst von Wildenbruch;
Jugend von Max Halbe; Gebildete Menschen von Victor Léon; Zwei Wappen von Oskar
Blumenthal und Gustav Kadelburg sowie Glaube und Heimat von Franz Schonherr.
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(Kollege Crampton und die bereits im Dezember 1914 in das Programm
aufgenommene Die versunkene Glocke) und das norwegische Henrik
Ibsen-Stick Rosmersholm.

Vorerst enden sollte die Saison schliel3lich bereits am 26. Juni 1917,
nachdem ,der groBte Teil der Mitglieder zum Militardienst einrticken®
(SDTB, 25. Juni 1917) musste, allerdings beschloss die Direktion bereits
am darauffolgenden Tag ,,in Anbetracht des geradezu beispiellosen Andran-
ges zu den Theatervorstellungen und in Beriicksichtigung der vielfach
geédullerten Winsche des Publikums, [...] eine kurze Verlangerung der
Spielzeit (Operette) zu ermdglichen* (SDTB, 27.Juni 1917). In den
folgenden eineinhalb Monaten sah man an 45 Vorstellungstagen 15
verschiedene, zum Teil schon bekannte Operetten, von denen die vier
erfolgreichsten Leo Falls Die Rose von Stambul nach dem Libretto von
Julius Brammer und Alfred Grinwald war — ein ,,Ausflug ins Turkische*,
von dem noch im Jahre 1920 berichtet wird, dass er ,von Anbeginn
alljahrlich wiederholt [wird], ohne dass sich die reiche Zahl der Teilnehmer
verringert hatte* (Jekelius 1920). Wahrend diese Modeoperette sechs Mal
uber die Blhne ging, stellten weitere erfolgreiche Produktionen Auf Befehl
der Kaiserin®® des Komponisten Bruno Granichstaedten, ein im
Siebenbirgisch-deutschen Tageblatt und allgemein im deutschen
Sprachraum so bezeichnetes ,,Operettenidyll aus alten, gemutlichen Zeiten*
(SDTB, 3. August 1917; Hebestreit 2006: 129), die Operette Hanni geht
tanzen nach der Musik von Edmund Eysler und wiederum Das
Dreiméderlhaus von Heinrich Berté dar. Letzteres entwickelte sich ob
seines biedermeierlich-idyllischen Stoffes alsbald ,,zur erfolgreichsten
Operette im Deutschland der Kriegszeit® (Hebestreit 2006: 129) und
daruber hinaus.

Die Frihjahrsspielzeit 1918

Nachdem im August des Jahres 1917 wie bereits erwahnt also festgestellt
worden war, dass es im zweiten und insbesondere dritten Kriegsjahr zu
Theater und Unterhaltung ,.einen beispiellosen Zudrang gegeben [hatte],
eine seit Menschengedenken nicht mehr beobachtete, fast ununterbrochene
Reihe von ausverkauften Hausern* (SDTB, 21. August 1917), wobei

14 Das Stiick kam in Wien (aus Zensurgriinden) unter dem Titel Auf Befehl der Herzogin
auf die Biihne.
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[..] ja Vieles zusammengewirkt [hat]: der grofRe Zufluss von Fremden, die
Schwierigkeit, ja fur Viele Unmdglichkeit, einen Sommeraufenthalt zu nehmen [...],
dann das in solchen Zeiten Gberall beobachtete Streben, von den schweren Néten bei
(moglichst leichter) Kunst Ablenkung und Zerstreuung zu suchen (SDTB,
21. August 1917)

nicht zuletzt aber auch ,,die auBergewdhnliche Beliebtheit, derer sich eine
stattliche Reihe von Mitgliedern in den weitesten Schichten der Theater-
freunde zu erfreuen hatte. Insbesondere der Operette!” (SDTB, 21. August
1917), konnte das Theater im Winter 1917 dennoch wiederum nicht
pinktlich und wie urspriinglich geplant eréffnet und bespielt werden. So
dachte man also alsbald wieder — wie bereits im vorausgegangenen Jahr —
an die Durchfihrung einer Frihjahrsspielzeit fir das Jahr 1918. Dieser
sollten zwar einige vereinzelte Theaterabende in Form von Wohltatigkeits-
veranstaltungen vorausgehen, aber erst im Mé&rz des Jahres 1918 traf dann
schlielich Direktor Bauer — nach ,Vorarbeiten in Wien“ — wieder in der
Stadt ein und kiindigte — unter einem neuen Schau- und Lustspielensemble
und unter teilweiser Beibehaltung ,,der sehr beliebt gewesenen Operetten-
gesellschaft” (SBDT, 2. Mdrz 1918) — den Start der Saison fiir Ostermontag
an. So wurde am 1. April 1918 mit der bereits im Vorjahr erfolgreich
gegebenen, ,liebenswiirdigen und nur im ersten Akt etwas langweiligen Die
Rose von Stambul, die ja jetzt Gberall in Schwung ist* (SDTB, 2. April
1918) die neue Saison eroffnet. Die Operette von Leo Fall nach einem
Libretto von Julius Brammer und Alfred Grinwald war im Dezember 1916
im Theater an der Wien uraufgefihrt worden und zeigte — wie einige andere
Operetten — ,,trotz ihrer ostentativen Frohlichkeit* mit ihrem ,,positiven Bild
der Turkei [...] deutliche Spuren des Krieges* (Krivanec 2014: 575). Wie
bereits erwahnt hatte sich im Zuge der ,,Uberarbeitung“ des Biihnenspiel-
planes seit 1914 das Osmanische Reich nach seinem ,Kriegseintritt auf
Seiten der Mittelméchte im November 1914 [...] einem neuerwachten
Interesse und einer Neubewertung unterzogen* (Krivanec 2005: 63). Das
Stadttheater war bis auf den letzten Platz ausverkauft und das
Siebenbirgisch-Deutsche Tageblatt lieR stolz verlauten: ,wére gestern an
Stelle unseres Theaterchens das Wiener Opernhaus in der Harteneckgasse
gestanden, es ware gewiss auch bis zur Decke hinauf besetzt gewesen*
(SDTB, 2. April 1918).

Die am Ostermontag eingeldutete Saison 1918 dauerte bis zum 31.
Juli des Jahres. Gegeben wurden an 114 Tagen 131 Vorstellungen, von
denen 84 der Operette vorbehalten waren und 47 Mal Sprechtheater zur
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Auffilhrung gelangten.”® Aus den Sprechtheaterauffilhrungen heraus-
gegriffen seien hier das von der Kritik durchwegs I6blich besprochene
geschichtliche Schauspiel Die Konige von Hans Muller, welches ,eine
ethische Grundlage menschlicher Kultur: Die Treue* feiert und in seiner
Besprechung ,,als das reifste und schonste Werk dieses Krieges gewdardigt*
wurde (Jekelius 1918) sowie das neu ins Repertoire aufgenommene Schau-
spiel Die Warschauer Zitadelle der polnischen Schriftstellerin Gabriele
Zapolska, welches ,von dem Widerstreit zwischen russischer Gewalt-
herrschaft und polnischen Umsturzbestrebungen, also von einem sehr zeit-
geméRen, schon rein stofflich sehr fesselnden Vorwurf“ (SDTB, 3. Mai
1918) handelt.™® Letztgenanntes Stiick fiihrte die Zuschauer also — wie die
bereits in der Saison 1914/1915 gespielte Operette Polenblut von Leo
Steins in den russisch verwalteten Warschauer Raum.

Wiederum nahm auch in diesem Jahr die Operette einen vorrangigen
Platz im Hermannstadter Spielplan ein. Die Schlager der Saison waren die
altbekannten und auch altbewé&hrten — so spielte man 8 Mal die Operette
Lang, lang ist's her nach der Musik von Robert Stolz nach dem Text von
Bruno Hardt, 6 Mal den Kassenschlager von Oskar Straus Rund um die
Liebe nach dem Libretto von Robert Bodanzky und Friedrich Thelen, eben
so oft das bereits mehrfach erwahnte sehr erfolgreiche Das Dreiméaderl-
haus in einer Bearbeitung von Heinrich Berté und nach einem Libretto von
Alfred Maria Willner und Heinz Reichert sowie 7 Mal dessen Fortsetzung
Hannerl (Dreiméaderlhaus Nr. 2) von Carl Lafite und naturlich weiterhin
Die Rose von Stambul.”’

15 Namentlich: Nora oder Ein Puppenheim von Henrik Ibsen (2x), Die Kénige von Hans
Muller (4x), der Schwank Familie Hannemann von Max Reimann und Otto Schwartz
(5x), Doktor Klaus von Adolph L’Arronge (2x), Die Warschauer Zitadelle von Gabriele
Zapolska (5x), das Lustspiel Onkel Bernhard von Armin Friedmann und Hans Kottow
(3x), der Schwank Herrschaftlicher Diener gesucht von Eugen Burg und Louis Traufstein
(2x), Karl Schoénherrs Frau Suitner (3x), das biirgerliche Trauerspiel Maria Magdalena
von Friedrich Hebbel (2x), August Strindbergs Trauerspiel Der Vater (2x), das Lustspiel
Komtesse Guckerl von Franz von Schonthan und Franz Koppel-Ellfeld (2x), Die
schwebende Jungfrau — ein Schwank von Franz Arnold und Ernst Bach (5x) —, Die
Menschenfreunde von Richard Dehmel (3x), Die Causa Kaiser von Ludwig Stark und
Adolf Eisler (3x), Der Ring des Konigs von Anton Maly (1x), Friedrich Schillers Kabale
und Liebe (1x) sowie das naturalistische Liebes-Drama Jugend von Max Halbe (2x).

16 Die Warschauer Zitadelle war auch in den 1930er Jahren ein groRer Erfolg auf den
deutschen Biuhnen und wurde schliellich auch verfilmt (Premiere 1930, Berlin) (vgl. Ploog
2014: 453).

" Nach Auffilhrungszahl geordnete Operetten der Friihjahrsspielzeit 1918: Lang, lang ist's
her (8x), Hannerl (Dreimaderlhaus Nr. 2) (7x), Rund um die Liebe und Das
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Am 30. und 31. Juli 1918 schliel3lich beschlossen zwei Aufflihrungs-
abende der Operette Wiener Blut von Johann Strauss nach dem Libretto
von Victor Léon und Leo Stein — knapp dreieinhalb Monate vor dem
Waffenstillstand von Compiegne, welcher die Kampfhandlungen und somit
den Ersten Weltkrieg beendete — eine erfolgreiche letzte Kriegssaison des
Hermannstédter Stadttheaters.

Zusammenfassung

Betrachtet man das Hermannstadter deutschsprachige Theater im Zeitraum
zwischen dem Ausbruch des Ersten Weltkrieges 1914 und dessen Ende im
Herbst 1918 bleibt zuallererst festzustellen, dass es in der Kriegszeit in
keiner Saison zu einer volligen Stagnation des Theaterbetriebes sowie der
Auffihrungen kam, wenn auch die Jahre 1917 und 1918 immer wieder die
Verschiebung der Eroffnung des Theaters und letztlich ,lediglich®
Frihjahrsspielzeiten sahen. Allerdings wurde bereits im Jahre 1917 trotz
der Schwierigkeiten, die sich aus den Umstadnden des Krieges und aus der
Né&he zum Kriegsschauplatz ergaben — unter anderem Ressourcenknappheit
und mangelndes Personal, da Schauspieler und Orchesterteilnehmer immer
wieder und auch recht kurzfristig zum Wehrdienst einberufen wurden — eine
aullerordentliche Operettenspielzeit eingeschoben, welche sich groRer
Beliebtheit erfreute. Insgesamt war das Theater in der Kriegszeit auBer-
gewohnlich gut besucht und hatte keinerlei Probleme, Publikum zu
akquirieren. Demgemé&lR vermerkte der bekannte und langjahrige lokale
Theaterkritiker Ernst Jekelius es sei ,,das Erste also, was wir neu lernten,
[...]: die Kriegsgrauel sind lange kein Hindernis, eher ein Ansporn mehr fir
die Theaterlust* (Jekelius 1917b).

Das Theaterjahr 1914/1915 begann mit etwas Verspatung, war danach
aber durchaus erfolgreich. Obwohl die Direktion einiges an kriegs-
euphorischer Gelegenheitsdichtung, wie sie auch auf anderen deutsch-
sprachigen Bihnen im In- und Ausland im ersten Kriegsjahr durchaus
erfolgreich gespielt wurde, angekauft hatte — durchwegs Biihnenstiicke, die
dem Geist der grolRen Zeit entsprechen sollten und im Wesentlichen die

Dreimé&derlhaus (jeweils 6x), Bruder Straubinger, Das verwunschene Schloss, Ein
Walzertraum, Die Landstreicher, Der lachende Ehemann, Die keusche Susanne und
Die geschiedene Frau (jeweils 5x), Die Rose von Stambul und Der Graf von
Luxemburg (jeweils 4x), Der fidele Bauer, Hanni geht tanzen, Hoheit tanzt Walzer
und Mamselle Nitouche (jeweils 3x) sowie Wiener Blut (2x).
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eigene Starke beschworen und/oder den Feind verspotteten —, wurden die
meisten dieser Stucke in Hermannstadt nie oder wenn, dann sehr selten zur
Auffihrung gebracht. Bereits die Theatersaison 1915/1916 sah einen
generellen Riickgang nicht nur der zeitgendssischen Gelegenheitsdichtung,
sondern des Schauspiels allgemein und analog dazu ein starkes Anwachsen
der immer beliebter werdenden Operette. Obwohl diese zumeist dem
Exotischen und in jedem Falle der leichten Unterhaltung huldigte, kann
insgesamt beobachtet werden, dass weder das Genre in seiner Hochphase
noch das Hermannstadter Theater auf dem Hohepunkt seiner Operetten-
darbietungen zu keiner Zeit wirklich unabhangig vom Zeitgeschehen
bleiben konnte — denn auch hier ,,schrieb sich der Krieg ein, in Spielplane,
Texte, Inszenierungen® (Krivanec 2014: 581).

War es 1914 noch die patriotische Gegenwartsdichtung, welche die
Kriegsthematik auf die Buhne brachte, so finden sich spater latente
Verweise auf das Zeitgeschehen vermehrt in Inhalt und Themenwahl, wenn
beispielsweise die durchwegs erfolgreiche Operette Die Rose von Stambul
die Zuschauer und Zuschauerinnen in die fremden Welten des osmanischen
Kriegsverbundeten entfuhrte oder das Schauspiel Die Warschauer
Zitadelle im russisch besetzten polnischen Raum spielt. Andererseits sind
der Krieg und die kritische Weltlage paradoxerweise insbesondere auch
durch ihre explizite Ausklammerung mit gleichzeitiger Fokussierung auf
unterhaltende 6rtlich und zeitlich stark verlagerte Publikumsstiicke spurbar.
Insgesamt kann dem Hermannstadter Stadttheater eine durchaus typische
Entwicklung in den Kriegsjahren 1914 bis 1918 — von einer relativ kriegs-
euphorischen ersten Saison 1914/1915 hin zur verstarkten Ablenkung durch
das Theater respektive insbesondere der Operette — bescheinigt werden.
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Beate Petra Kory
Temeswar

Eginald Schlattners friihe Erzahlung Odem aus der Sicht der
Analytischen Psychologie C. G. Jungs

Abstract: With the critical edition of Schlattner’s narrative Odem and the publication of
the volume Mein Nachbar, der Konig. Verlassene Geschichten containing six stories in
2012 Mihaela Nowotnick assures the approach to the early prose texts of the author, who
suddenly became known in 1998 with his first novel Der gekdpfte Hahn. Present paper
tries to analyze Schlattner’s early story Odem written in the summer of 1957 out of an
unlucky love affair from the perspective of Carl Gustav Jung’s Analytical Psychology. This
attempt is motivated both by the title of the narrative relating to the anima and by the
central theme of the story, the confrontation of the protagonist with his anima, who leads
him to creation. Even though love stories play a decisive role both in Schlattner’s first
novel Der gekdpfte Hahn (1998) and in the novel Klavier im Nebel(2005), these are not
enriched by the angle of depth psychology.

Keywords: Jung’s Analytical Psychology, individuation process and its symbols, anima.

Beim Zusammentragen der Dokumente und Materialien fur den Vorlass des
ab 1998 mit seiner Siebenbilrger Trilogie bekannt gewordenen Autors
Eginald Schlattner entdeckte die Berliner Literaturwissenschaftlerin
Michaela Nowotnick im Sommer 2009, in dem alten Pfarrhaus in Rothberg,
wo der Autor lebt, im sogenannten Drachenzimmer, einen Koffer voll mit
Manuskripten. Diese Manuskripte enthielten die friihen Texte des Autors.

Fur die beiden Erzahlungen Gediegenes Erz und Odem hatte
Schlattner nur den Vertrag zur Veroffentlichung unterzeichnet: fur
Gediegenes Erz im Mérz 1957, fir Odem acht Monate spater, im
November 1957 (siehe Nowotnick 2012a: 7). Am 28. Dezember 1957
wurde er verhaftet. Obwohl das Erscheinen beider Texte schon in der
Volkszeitung angekiindigt und ein Auszug aus Odem in derselben
abgedruckt worden war, kamen die beiden Erz&hlungen nie in die Buch-
handlungen (Nowotnick 2012a: 7).

Mit der kritischen Edition von Schlattners Erzahlung Odem und der
Herausgabe des sechs Erz&hlungen umfassenden Bandes Mein Nachbar,
der Konig. Verlassene Geschichten im Jahre 2012 gewahrleistet
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Nowotnick den Zugang zum frihen Prosawerk des 1998 mit dem
Debutroman Der gekopfte Hahn schlagartig bekannt gewordenen und
gefeierten Autors.

Fir den Einband der Erz&hlung Odem waéhlt die Herausgeberin den
Umschlagentwurf von Schlattners Mutter, der von der kinstlerischen
Kommission der ESPLA® ohne Begriindung abgewiesen wurde (siehe
Nowotnick 2012b: 134). Diesen Entwurf beschreibt der Autor im Gespréch
mit Nowotnick folgendermafen:

Unten der Titel Odem, Majuskeln, die sich auf einem Schneefeld bewegen, der
Umschlag wird nach oben zu immer dunkler, spielt ins Blauliche, zuletzt ganz oben
blauschwarz. Und dort oben mein Name wie Sterne (Nowotnick 2012b: 133).

Das Verfassen der etwas mehr als hundert Seiten langen Erz&hlung Odem
situiert Schlattner zeitlich in den August des Jahres 1957, wobei er als
Beweggrund des Schreibens ,,die schlimme Abfuhr von Cornelia, einer
Klassenkollegin®, einer Geigerin (Nowotnick 2012b: 127) angibt. Er
berichtet, mit dieser gleichaltrigen Klassenkollegin im Sommer 1951,
zwischen der vorletzten und letzten Klasse des Deutschen Gemischten
Lyzeums aus Kronstadt, damals Stalinstadt genannt, als der Freundin des
Freundes, anfangs sehr gegen seinen Willen, eine dreiwdchige Radtour
durch Siebenblirgen unternommen zu haben, da sein damaliger bester
Freund gleich am Morgen der Abfahrt abgesprungen sei. Nach zwei
Wochen habe er sich in Cornelia verliebt, was wehrlos geschmerzt habe, da
sie als Freundin des Freundes tabu gewesen sei (Nowotnick 2012b: 127). In
den Winterferien 1951-1952 habe er ihr nach monatelangem stummen
Anstarren einen Uberlangen, biografisch gefarbten Brief geschrieben, in
welchem er Gestandnis von seiner Liebe abgelegt habe (Nowotnick 2012b:
128). Die Antwort auf diesen Liebesbrief bestand in einem Zettel, mit
dessen Ubergabe sie ihre Banknachbarin betraut hat. Auf dem Zettel
standen folgende Worte: ,,Eher hdnge ich mich auf, als mit dir Freund zu
sein!* (Nowotnick 2012b: 129). Dieses Verdikt empfand der 18-j&hrige als
Todesurteil und fihlte, dass er weder vor ihre Augen, noch vor die Klasse
und nie mehr ans Tageslicht treten kdnne. Am Morgen darauf schlich er
sich aus der Stadt hinaus ins Gebirge weit im Osten (Nowotnick 2012b:
129).

! Abkiirzung fiir Editura de Stat pentru Literaturd si Artd (Staatsverlag fiir Literatur und
Kunst).
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Im Sommer 1957 kommt es zur Niederschrift des Textes Odem
einerseits ,,unter dem Schock der Trennung von Marianne* (Nowotnick
2012b: 129), seiner damaligen Freundin, und andererseits als Ergebnis der
Aussprache mit Cornelia. Dazu kam es in Bukarest. Schlattner, der im
Sommer 1957 beim Zentralinstitut fir Gewadsserkunde als angehender
Hydrologe ein Praktikum abzulegen hatte, begegnete hier Cornelia, die
aufgrund ihres abgeschlossenen Musikstudiums als Geigerin im Bukarester
philharmonischen Staatsorchester angestellt war. Cornelia brachte das
Gesprach auf den Januar 1952, bezichtigte sich der ,,egoistischen Unreife
und fragte Schlattner, wie dieser ihr habe verzeihen kénnen und wieso er sie
nicht hasse (Nowotnick 2012b: 130).

Der einzige Zweck der Erzéhlung sei es dem Autor gemaR gewesen,
»jenes grausame und furchtbare Nein der Cornelia literarisch festzuhalten®.
Dabei verweist Schlattner auch darauf, dass die Handlung des Textes in
jener Zeit ,ideologisch fachgerecht* verpackt sein musste (Nowotnick
2012b: 130). Aus diesem Grund verlegt er die Handlung seiner Erz&hlung
ins Arbeitermilieu. Jedoch ordnet er sich nur formal den Anforderungen des
sozialistischen Realismus unter, denn die parteiliche Definition der
Literatur, die geschrieben werden sollte, lautete: ,,national in der Form, doch
sozialistisch im Inhalt“. Schlattner bezeichnet seinen Text demgegeniber
als ,,sozialistisch in der Form, authentisch im Inhalt* und deutet damit an,
dass die Erzahlung mit ihrem ,reaktionare[n], bourgeoise[n], psychologisch
dekadente[n] Inhalt* dem sozialistischen Realismus zuwiderlduft:

Das verwaiste Arbeiterkind verliebt sich unerreichbar und widersinniger Weise in
die Geige spielende Tochter aus ,,guter Familie*. So etwas hiel3 in der kanonischen
Sprache des Klassenkampfes: ,,paktieren mit dem Klassenfeind“ (Nowotnick 2012b:
130).

Gleichzeitig zeigt sich jedoch Schlattner in seiner Erzahlung der
sozialistischen Idee nicht abgeneigt, was an dem Freund des Protagonisten,
Wilhelm, ersichtlich wird. Dies fiihrt der Autor auf den Einfluss seines
Mentors, des Stadtpfarrers Alfred Herrmann zuriick, der auch als roter
Bischofsvikar bezeichnet wurde (Nowotnick 2012b: 131).

Der Autor bekennt, das Manuskript aus dem Stegreif geschrieben zu
haben:

Nur das Ende stand fest: Er [der Protagonist der Erzdhlung Odem] erstickt in einem
Meer von Luft (Nowotnick 2012b: 131).
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So ist der Untergang des an Lungenkrankheit leidenden Protagonisten von
Anfang an vorgegeben. Diesen Ausgang der Erzahlung glaubt Schlattner der
sozialistischen Ideologie schuldig zu sein, schreibt er ja dahingehend:

Nun, Gernot, der blasse Held, das verwaiste Arbeiterkind, geht folgerichtig nach den
Gesetzen des Klassenkampfes zu Grunde (Nowotnick 2012b: 131).

Urspringlich hatte er beabsichtigt, auch Gernots Freund, den links-
orientierten Kampfer fir die Rechte der Arbeiterklasse bei einem Streik
umkommen zu lassen, jedoch die Lektorin der deutschen Redaktion der
ESPLA, Erika Constantinescu, legte ihm nahe, diesen zu verschonen, mit
der Begriindung, dass er noch gebraucht werde (Nowotnick 2012b: 132).

Die Erzahlung hat den kurzen Lebensweg eines aus armen
Verhéltnissen stammenden jungen Mannes zum Thema, der von friher
Kindheit an Lungenkrankheit leidet und schlieBlich an dieser Krankheit und
an einer unglucklichen Liebe zugrunde geht.

Die Spannung der Erzéhlung sowie die Lust am Lesen werden von der
kunstvollen Alternanz und dem Ineinanderverschranken zweier Texte
gewdhrleistet. Mit dem ersten handelt es sich um die Beschreibung einer
muhevollen winterlichen Bergbesteigung. Der Protagonist dieses Teiles
trégt vorerst keinen Namen, er wird lediglich verallgemeinernd als ,.ein
Mensch* bezeichnet, ist ein ,,Jedermann® (Klein 2013: 10). Diese Tendenz
zur Verallgemeinerung erlaubt es, die Hohenwanderung symbolisch als
Versuch der Bewaéltigung einer Lebenssituation oder des Lebensweges
schlechthin zu verstehen. Nahert man sich jedoch der Erz&hlung aus der
tiefenpsychologischen Perspektive, so lasst sich die Sehnsucht des
Protagonisten, den Gipfel zu erreichen, mit dem erfolgreichen Abschluss
des Jung’schen Individuationsprozesses, dem Erreichen des Selbst
verbinden. Der Berg kann als ein ,,Landschafts-Symbol des Selbst* (Schmitt
1999: 251) begriffen werden. Nach Jung stellt er ,,das Ziel der Wanderschaft
und des Aufstieges dar, darum bedeutet er psychologisch oft das Selbst*
(zit. nach Schmitt 1999: 251).

Doch trotz dieser Tendenz zur Verallgemeinerung werden schon auf
der ersten Seite der Erzéhlung die individuellen Krankheitssymptome des
Protagonisten ersichtlich:

Das abgemagerte Gesicht, Uber dessen beinernes Gerdist sich die Haut spannte, war

knabenhaft jung. GroRe fiebernde Augen, knochig umrahmt, brannten darin. [...] In
diinnen Zugen nur pumpten die Lungen Luft in den Korper (O: 17).
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Ein seinen ganzen Korper erschutternder Husten, der zum Innehalten
zwingt, lenkt den Blick des Aufwaértsstrebenden auf Vergangenes. Damit
setzt das Einblenden der VVergangenheit in die Erzéhlung ein und es beginnt
sich der zweite Text, die Lebensgeschichte des jungen Mannes, zu entfalten.
Nach dem Tod des Vaters, der aus Unachtsamkeit von einem Eisenbahn-
wagen uberfahren wurde, zog die Mutter mit ihrem Sohn vom Dorf in die
Stadt, wo sie hoffte, als Wascherin leichter als im Dorf Arbeit zu finden.
Die Kindheit des Protagonisten steht im Zeichen der unauflosbaren Gegen-
sétze. Die Stadt wird im Gegensatz zum Heidedorf vorgestellt. In dem Kind,
das sich ,,an die verschwenderische Weite des Heidelandes gewdhnt* (O:
18) hat, l6st die Enge der Stadt ,,die auf dem Grunde einer von beklemmend
hohen Bergen bedrangten Talkerbe lag” (O: 18) Furcht aus:

Gleich bei ihrer Ankunft, als die spdrlich bewachsenen Abhdnge auf ihn
niederstlrzten, war ihm der Atem knapp geworden und ein Stein hatte mit dumpfer
Schwere in seiner Brust Platz gewonnen (O: 19).

So bringt Schlattner die entstehende Lungenkrankheit des Kindes mit der
beengenden und bedriickenden Atmosphare der Stadt in Verbindung. Aber
auch der Ehrgeiz der Mutter wirkt sich negativ auf das Kind aus, da er sich
nicht nur auf die besseren Erwerbsmoglichkeiten in der Stadt richtet,
sondern sich auch auf das Kind selbst erstreckt:

[...] ihr Ehrgeiz - und es waren bdse Falten, die dieser Ehrgeiz in ihr Gesicht
geschnitten hatte - ihr Ehrgeiz griff weiter, hoher: Thr einziger Sohn musste etwas
werden, etwas, das Rang, Einkommen, Achtung und Sicherheit verbirgte. Dies nun
wurde in ihrem Leben zum alles bewegenden und zwingenden Trieb (O: 20).

Die Beschreibung des Hochhauses, in welchem die Mutter fur sich und
ihren Sohn eine &drmliche Wohnkiiche gemietet hat, erinnert an die
expressionistischen  Grof3stadtgedichte Georg Heyms oder Alfred
Wolfensteins:

Da war das Haus: riesig und grau, in dessen Inneren es wabenéhnlich von Rdumen
wimmelte. In diese R&ume waren Menschen gesperrt, unzéhlig viele,
schlechtgekleidete Menschen, hungrige Menschen, die nie lachten, weil es ihnen
dazu an Mut gebrach, die ihren ausgemergelten Leibern hdchstens krachzendes
Geklage entpressten. [...] Wenn er, Gernot, des Nachts aufwachte, [...] dann war es
ihm, als horte er ein unheimliches Summen, das siedende Summen dieser
unzéhligen kreuz und quer in Stuben und Stockwerken gestapelten Leiber, die lagen
und schliefen und gierig die karge Luft einsogen, das [sic!] jedem zukam, indes in
ihres Leibes Innern als einzig Waches ein Muskel in rastlosem Auf- und
Abschreiten ihren Schlaf hutete (O: 20).
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In dieses groRstadtische Umfeld, das in Wirklichkeit keinesfalls der Stadt
Kronstadt entspricht, situiert Schlattner sein Arbeitermilieu.

Der in einer von hohen Bergen umschlossenen Talkerbe liegenden
Stadt ahnlich ist auch der Hof, in welchem sich Gernot tagsuber aufhalten
muss. Dieser Hof ist nichts anderes als ,der zementene Grund eines
Schachtes” (O: 21) an dessen Ende ein Stiick Himmel sichtbar wird:

Mit hinteniibergeneigtem Kopfe blickte das Kind stundenlang empor zu jenem
verzauberten Viereck, das bald in Helle blau funkelte, bald wolkenverweht war oder
in Farben gluhte, wechselnd wie ein ungreifbarer Traum, ewig wie das harmvolle
Gesicht der Multter, das die Tage des Kindes behiitete und bedrohte. Zu jenem Stiick
Himmel also, das sehr weit war und darum so begliickend schén und rein und frei,
sah Gernot auf. Sein Kinderherz krampfte sich vor Schmerz und Sehnsucht und er
winschte und versprach sich, jenem Lichte, jener Hohe sehr nahe sein zu wollen,
einmal, ein einziges Mal, koste es sein Leben (O: 23).

Als Gernot seiner Mutter von der Sehnsucht berichtet, auf dem hdchsten
Berg der Erde zu stehen, wo so viel Luft zum Atmen und Platz zum
Schauen sei, erzéhlt sie ihm vom Tod seines Vaters, der gestorben sei, weil
er den Sonnenuntergang betrachten wollte und so unter die Rader eines
Zuges kam. Sie bezeichnet ihn als Traumer und warnt ihren Sohn davor, so
zu werden wie sein Vater. Diese Warnung: ,,Du wirst furchtbar unter die
Rader kommen. Das Leben wird dich zerquetschen* (O: 31) verbindet das
Kind mit dem Bild des verstimmelten Vaters und es pragt sich tief in sein
Gemiit ein.

Als die Krankheit ihres Sohnes voranschreitet, entschlielt sich die
Mutter dazu, mit ihm zu einem Arzt zu gehen. Dieser Arztbesuch bietet fur
Gernot die Gelegenheit zu einer ihn prégenden Begegnung. Im Vorraum des
Wartezimmers sieht er ein kleines Médchen, das ihm die Frage stellt, ob er
krank sei und ihm scheu tiber die Wange streichelt:

Bei der Beruhrung durch das Mdadchen hatte den Knaben ein schmerzhaft siifes
Gefuhl durchzuckt, welches ihn so stark bewegte, dass die Tranen hervorzubrechen
drohten. War es doch das erste Mal, dass ein Mensch ihm unverhohlen Giite
bekundet hatte.

Es sollte das Erlebnis dieser Berlhrung, wie vieles, das ihm in den pragenden Tagen
seiner Kindheit widerfahren war, versinken, scheinbar fir immer, um dann, nach
Jahren wieder emporzusteigen (O: 39).

Auch die Schulzeit Gernots erweist sich als problematisch, denn die
~treibende Strenge* der Mutter verbunden mit ,,der angsthaften Sehnsucht
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des Knaben nach HOhe und Sicherung“ l&sst in ihm ,eine zwanghafte
Verkrampfung®“ entstehen, ,.die jeden Misserfolg Ubertrieb, so dass sein
Geist und seine Seele dauernd Uberfrachtet waren.” So bietet der Knabe
»das Verzweiflungsbild eines unbarmherzig Dahingehetzten“ (O: 41). Dabei
sind seine schulischen Misserfolge keineswegs mit einer Schwierigkeit des
Denkens verbunden, sondern vielmehr mit der schopferischen Begabung
»geistig zu Durchschauende[s]* (O: 42) zu Bildern zu verdichten. Daher
steht der Unterricht in der Schule, ,dieses gewaltsame in vorgezeichnete
Bahnen des Schauens und Denkens Gezwungenwerden® (O: 43), seinen
eigenen Strebungen krass gegenuber. Schlattner schliel3t hier an die Kritik
an der Erziehung an, welche in der Literatur der Jahrhundertwende bevor-
zugt thematisiert wurde. Man denke z. B. an Hermann Hesses Erzahlung
Unterm Rad oder an Robert Musils Verwirrungen des Zoglings Torless.
Der Leser stellt unwillkurlich auch eine Assoziation zur Biografie Rainer
Maria Rilkes her, da die Charakterstruktur dieses genialen Dichters wie
Peter Motzan festhalt, ,,in den traumatisch gesteigerten Erfahrungen der
Kadettenjahre® (Motzan 1976: 9) in der Offiziersschule zu Mahrisch-
WeiBkirchen wurzelte.

Der Protagonist der Erzahlung Odem firchtet sich davor, seinen
Sehnsuichten nachzuhorchen, da die Warnung seiner Mutter vor den
Traumereien tief in sein Gedachtnis eingeschrieben ist. Nicht zurlckzu-
dammen sind jedoch die Gedanken an das Madchen, das ihn damals vor
dem Arztbesuch ber(hrt hatte:

In den kargen Stunden des Nichtsmissens vor dem Einschlafen oder in der Nacht,
wenn er wach lag, erschaute er manchmal jenes Mé&dchen [...] das nun durch seine
Tréume schritt. Es war dies seltsam, dass mit dem Heranwachsen des Knaben auch
das Médchen sich verwandelte, ebenfalls wuchs, geschwisterlich, sodass seine
Gedanken, als er sein siebzehntes Lebensjahr erreicht hatte, ein erbliihtes Menschen-
kind umspielten, welches ihm oft bis zur Gestalthaftigkeit lebhaft nahe war. [...] Sie
war um ihn wie ein Freund und doch nur wie ein Hauch. Seine erwachte Seele aber
klammerte sich an sie, umwarb sie, hielt Zwiesprache mit ihr, schuf sie neu und
schuf sie um, behitete sie, die sich ihm anvertraut hatte und mit ihm reifte. Oft sah
er sie vor sich: schreitend, nie in Stille, und deshalb unfassbar und sich dauernd
wandelnd — Mensch und Hauch zugleich. Sie trug einen Geigenkasten, der mittels
eines Riemens von ihrer Schulter baumelte. Ihr Schritt war lang, dréngend; sie selbst
sehr hoch, etwas zu grof3 im Wuchs fir ihr zartes, feingegliedertes Kopfchen. Das
Haar war bastblond, schimmernd und verlief in zwei schwere Flechten, die bis zum
Gurtel fielen (O: 43-44).

An dieser Textstelle wird deutlich, dass das Mé&dchen fur Gernot im
Jung’schen Sinne die Anima verkorpert, d. h. ,,die archetypische weibliche
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Gestalt im Unbewussten des Mannes* (Muller 2003: 23). Dabei spielt es
auch eine wichtige Rolle in der Deutung der Erzahlung, dass den beiden von
Jung gepragten Begriffen Anima/Animus die lateinische Bedeutung von
Lufthauch und Atem zugrunde liegt (Miller 2003: 22). Somit ware mit dem
Titel ,,0dem* nicht nur ,ein altes biblisches Wort fir Atem, Luft, Geist,
Leben* (Klein 2013: 10) angedeutet, wie das der emeritierte Bischof
Christoph Klein hervorhebt, sondern gleichzeitig auch der wichtige Bezug
zum weiblichen Seelenanteil im Leben des Protagonisten hergestellt.
Gleichzeitig lasst sich an der oben genannten Textstelle auch eine
Differenzierung zwischen einer inneren und einer &uf3eren Erscheinungs-
form der Anima feststellen. Auf diese Unterscheidung ist Jolande Jacobi in
ihrer Darstellung der Psychologie Jungs eingegangen:

Der inneren [Erscheinungsform von Anima und Animus] begegnen wir in unseren
Tr&umen, Phantasien, Visionen u. a. Material des Unbewussten, wo sie einzeln oder
zugleich einem ganzen Bindel von gegengeschlechtlichen Zugen unserer Psyche
Ausdruck verleihen; der duBern jedoch, wenn ein Mensch des anderen Geschlechtes
aus unserer Umwelt zum Projektionstrdger nur eines Stiickes unserer unbewussten
Psyche oder unseres ganzen unbewussten Seelenanteils wird [...] (Jacobi 1967:
177).

Der enge Kontakt mit seiner Anima erdffnet dem Protagonisten auch den
Zugang zu den schopferischen Quellen seines Unbewussten:

Sein karges Trdumen galt ihr, die in ihm wuchs und durch die ein Zweites wuchs,
ein Dunkles, Dréngendes, Rufendes, das sich ihm anbot wie ein Stoff, und das nach
Formung schrie. Alles, das Unscheinbarste, das seinen Weg sdumte, das sein Auge
ergriff: der harmvolle Blick einer Mutter, die Gestalt eines Bettlers, spielende
Kinder in kahler Trimmerlandschaft, verfolgte ihn, wandelte sich, wurde vielsinnig
und ward plétzlich Bild, anschaubares, fertiges Bild, Wirklichkeit und wiederum
auch nicht, Bild, das tage-, wochenlang gestaltet vor seinen Augen stand, wartend,
ergriffen und in die AuBenwelt gestellt zu werden, vergeblich wartend, bis es
endlich zerfiel und einem neuen Raum gab. Der Knabe stand davor, zitternd,
fiebernd, spirte, wie es sich formte, wie es sich plétzlich in groer Klarheit zu
erkennen gab als ein Fertiges, wie es harrte, herausgehoben zu werden aus dem
Stande bloBRer Schauung, wie es endlich mide verging, ohne dass der Angerufene,
der mit gefesselten Handen verhielt, wissen durfte, wozu diese seine Hande berufen
seien (O: 44).

Bemerkenswert an der Darstellung der Entwicklung der kiinstlerischen
Féhigkeiten Gernots ist die Tatsache, dass diese mit dem Schauen in
Zusammenhang gebracht wird, &hnlich wie Rilke selbst das Schauen als

240



Voraussetzung der lyrischen Produktion begriffen hat (vgl. Motzan 1976:
17).

Im Gegensatz zu dem Protagonisten wird dessen Freund Wilhelm
vorgestellt. Er ist groR und stdimmig gewachsen und arbeitet als Dreher in
einer Werkzeugfabrik. Er steht auch einer Jugendgruppe vor, ,die eine
grundlegende Erneuerung der Gesellschaft anstrebte* (O: 45). Er glaubt an
eine gerechte Gesellschaft, deren Stltzpfeiler die Arbeiter und die Bauer
darstellen. Gernot jedoch empfindet, dass fur ihn ,,ein Einschwenken in die
Bahn Wilhelms eine Umkehr bedeutete, ein Zuriickschreiten in jene
Niederungen, von denen er sich gerade loszuringen versuchte“ (O: 47-48).

Wahrend Wilhelm auf die vereinten Kréfte der Arbeitenden vertraut,
das goldene Zeitalter heraufzubeschwdren, will Gernot aus eigener Kraft
hochkommen und spricht sich damit fur den birgerlichen Individualismus
aus. So projiziert Schlattner den eigenen Zwiespalt ,zwischen der
intellektuellen Bejahung der sozialistischen Idee und der Verhaftung im
Gemut an die Werte einer burgerlichen Kinderstube* (Nowotnick 2012b:
131) in die Seele seines Protagonisten. Auf das Weigern Gernots sich ihm
vorbehaltlos anzuschlieBen hat Wilhelm nur die Warnung parat:

In unserer heutigen Gesellschaft gibt es nur zweierlei: entweder du trittst nieder und
kommst vielleicht hoch, oder du wirst niedergetreten. Du also willst hochkommen.
Infolgedessen musst du niedertreten. Wen wirst du niedertreten? Uns. So bist du
unser Feind, und wir werden uns wehren. Die Zeit ist so, dass wer zwischen den
Fronten steht, zerquetscht wird (O: 48).

Was jedoch Gernot zum Ausharren auf seiner Position veranlasst, ist neben
seiner Sehnsucht nach der Hoéhe, wo es geniigend Luft zum Atmen gibt,
auch ,,das Wissen, dass es nur von jener Hohe eine Briicke in die Wirklich-
keit jenes Mé&dchens gab, das, halb Traum, halb Wahrheit, sein Leben
immer stérker erfullte* (O: 51).

Nach dem frihzeitigen Tod seiner Mutter findet Wilhelm flr Gernot
eine Arbeitsstelle als Handlanger beim Bau einer Kaserne. Jedoch ist Gernot
infolge seiner Krankheit unféhig zur schweren korperlichen Arbeit und hat
infolgedessen einen Arbeitsunfall. Als ihm der Arzt von jeder korperlichen
Anstrengung abrat, da er schwer lungenkrank sei, stellt er sich die Frage, ob
sich in der befristeten Zeitspanne, die ihm gesetzt ist, ,,jenes Gestalterische,
das sich immer fordernder, drdngender in ihm regte und um dessen
Offenbarung er verzweifelt rang, bekunden wirde.”“ Er erkennt jetzt in
dieser Neigung zum Dichterischen ,,das Entscheidende und Eigentliche in
seinem Dasein®. Desgleichen wird er sich dessen bewusst,
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dass die Aufldsung seines Lebensrdtsels — dieses: wozu seine gestaltenden Hande
berufen seien — verknipft war mit dem Erlebnis der scheuen Beruhrung durch jenes
Méadchen, das dann in so seltsamer Verquickung teilgenommen hatte an der
Entfaltung und Reifung dieses seines geheimsten Wesens (O: 57).

Wilhelm verschafft ihm eine Stelle als Verk&ufer in einem mehrere Stock-
werke hohen Kaufhaus. Er nimmt ihn auch zu Versammlungen mit und
ubergibt ihm schlieBlich, da er von allen am wenigsten verdachtig ist, ein
Paket mit den Matrizen der Bilder, die auf die unter den Menschen
verteilten Aufrufe gedruckt worden sind und welche die Polizei schon sucht,
damit er diese in ein Kanalloch werfe. Er vergisst jedoch unter dem
Ansturm der inneren Bilder, die ihn Uberwaltigen, diesen Auftrag auszu-
fuhren und beweist damit seine Realitatsferne und die Ungeeignetheit, sich
den Arbeitern anzuschlieRen.

Bald darauf begegnet er zuféallig im Kaufhaus, in dem er arbeitet,
seinem Traumbild:

Ein Madchen, hoch von Gestalt, betrat den Verkaufsraum, sah sich suchend um.
[...] Die langen, bis zum Girtel reichenden Flechten, bastblond, schimmernd, die
dunkelflimmernden, graublauen Augen, mit denen sie ihn vor undenkbar langer Zeit
ernst forschend angeblickt hatte und nun eine bewegende Schwermut verschatteten,
das feingeschnitzte, zu kleine Kopfchen, alles stimmte mit dem Traumbild tberein,
sogar die von der rechten Schulter baumelnde Geige hatte sie mit (O: 70).

Am Abend trifft er sie wieder, als sie den Dom nach ihrer Orgeliibung
verlasst. Als er ihr von ihrer beider Begegnung in seiner Kindheit zu
erzahlen beginnt, stellt er fest, dass er fahig ist, ,,Bilder, Gedanken, die ihm
vorschwebten, bis in feinste Stimmungen und Geschehnisverastelungen in
Worte zu Ubersetzen.” Sie quittiert sein ,,gluhend[es]* ,,gestaltenreich[es]*
Erzéhlen mit der Feststellung: ,,Du bist ja ein Kiinstler, ein Zauberer, ein
Zauberkinstler* (O: 75).

Nachdem Elisabeth ihn kisst und ihm ihre Liebe zusagt, wobei sie ihn
auch darauf hinweist, dass er sie nie suchen solle, wenn sie ihn einmal
verlasst, beginnt Gernot Gedichte zu schreiben:

Er raste.

Gedicht um Gedicht entwuchs seinen gestaltenden Hénden. Seine glutende Seele
schmolz die diistere Zersplittertheit seines Lebens um zu einem vollendeten Ganzen
[...] Sein Leib verzehrte sich. Nur noch die fiebernden Augen brannten im Gesicht,
groB und gliihend wie Sonnen (O: 92).
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Diese Art des kiinstlerischen Prozesses stimmt mit jener Gberein, in welcher
der Dichter nach Jung aus dem kollektiven Unbewussten schopft (siehe
Kory 2006: 319-320; 323). In seinem Aufsatz Uber die Beziehung der
analytischen Psychologie zum dichterischen Kunstwerk (1922) spricht
Jung Uber zwei verschiedene Moglichkeiten der Entstehung eines Kunst-
werkes: Einerseits gebe es Werke, Dichtungen sowohl wie Prosaschriften,
welche ganz aus der Absicht und dem Entschluss des Autors entstehen, eine
bestimmte Wirkung zu erzielen, andererseits gebe es eine Gattung von
Kunstwerken, die dem Autor mehr oder weniger als Ganzes und Fertiges in
die Feder flossen, sie erblickten das Licht der Welt voll geristet, wie Pallas
Athene dem Haupte des Zeus entsprungen sei. In dem ersteren Fall sei der
Dichter in seiner Tétigkeit identisch mit dem schopferischen Prozess, da er
den Stoff seiner kiinstlerischen Absicht unterwerfe, in dem letzteren sei der
Autor nicht identisch mit dem Prozess der schopferischen Gestaltung (Jung
1995: 83-84). Im letzteren Fall spricht Jung von ,,symbolischer Kunst®.
Seiner Auffassung gemal sei diese Kunst, die immer nur aus dem
kollektiven Unbewussten hervorquelle, die einzig wahre Kunst (Jung 1995:
92).

Der Niederschrift des Zyklusses Sehnsucht durch den Protagonisten
entspricht in der Beschreibung der Bergbesteigung das Erreichen der Hohe.
Somit wird deutlich, dass Gernot durch seine kunstlerische Téatigkeit sein
Lebensziel erflllt.

Nachdem Gernot seine Gedichte seinem ehemaligen Deutschlehrer
zur Begutachtung vorlegt und ihm dieser ihren Wert bestatigt, traumt
Gernot davon, sie herauszubringen und mit dem Erlds in den Suden zu
reisen, wo er gesunden konnte. Er erwégt auch sein Leben mit Elisabeth zu
verbinden, ,,die flir ihn Muttererde war, in der er als Mensch und Kiinstler
wurzelte, und die ihm erst eigentlich das Leben verliehen hatte* (O: 95).
Aus der ,,gewitterig[en]* (O: 96) Stimmung im Geschaft, wo alles nur um
den Profit kreist, rettet sich Gernot aus der Wirklichkeit in den Bereich der
Kunst zu seinen Gedichten:

Den Kopf in die Hande gestitzt, begann er die Gedichte durchzulesen, erflllt von
Entziicken, als stammten sie nicht von ihm, vielmehr von einem Unbekannten (O:
96).

Auch diese Darstellung der Lektlre der eigenen Gedichte, als hatte sie ein
anderer geschrieben, entspricht dem Schaffensprozess nach Jung, in
welchem der Autor nicht identisch mit dem Prozess der kunstlerischen
Gestaltung ist.
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Als ihn der Geschéftsfihrer wéhrend der Arbeitszeit beim Lesen der
Gedichte ertappt, wirft dieser sein Manuskript ins Feuer, aus wie er sagt,
Jreiner Gute* (O: 97-98), um ihn vor Unannehmlichkeiten zu bewahren.
Darauf wird Gernot ohnméchtig. Er ringt sich schlieBlich zu dem Entschluss
durch, erneut Elisabeth aufzusuchen und sie um Hilfe zu bitten. Doch diese,
die fur ihn bis zu diesem Zeitpunkt in ihrer Erscheinungsform als Anima,
als seine Muse aufgetreten war, kdmpft nun selbst daftr, ihr Klavierspiel zur
Meisterschaft emporzutreiben und dadurch eine ,,Kunstlerin von Ruhm* (O:
78) zu werden. Aus diesem Grunde verweigert sie es kategorisch, sich
seelisch einem Andern als der Musik zu verpflichten.

So erscheint nun die Anima nicht mehr als Muse, als ,,femme
inspiratrice”, die den schopferischen Prozess ausgeldst und ihn zur Voll-
endung gefiihrt hat, sondern als ,,femme fatale“, die den Protagonisten ins
Verderben stirzt und seinen Untergang beschleunigt. Auch Jacobi weist
darauf hin, dass das Seelenbild fast immer eine komplex-schillernde
Erscheinung sei, ,mit allen Eigenschaften gegensatzlichster Natur
ausgestattet*:

Die Anima kann ebenso gut als sue Jungfrau, wie als Géttin, a