ST *sinin







Simone Bigeard

Ernst Toller — Facetten eines schriftstellerischen
Werks zwischen den Weltkriegen

Eine motivorientierte Untersuchung






Ernst Toller — Facetten eines
schriftstellerischen Werks
zwischen den Weltkriegen

Eine motivorientierte Untersuchung

von
Simone Bigeard

ST bisnin



Dissertation, Karlsruher Institut fr Technologie
KIT-Fakultat fur Geistes- und Sozialwissenschaften

Tag der mundlichen Prtfung: 26. Juli 2017
Gutachter: Prof. Dr. phil. Hansgeorg Schmidt-Bergmann
Prof. Dr. phil. Jan Knopf

Impressum
ﬂ(l Scientific
Publishing
Karlsruher Institut fur Technologie (KIT)
KIT Scientific Publishing

StraBe am Forum 2
D-76131 Karlsruhe

KIT Scientific Publishing is a registered trademark
of Karlsruhe Institute of Technology.
Reprint using the book cover is not allowed.

www.ksp.kit.edu

This document — excluding the cover, pictures and graphs — is licensed

under a Creative Commons Attribution-Share Alike 4.0 International License
(CC BY-SA 4.0): https://creativecommons.org/licenses/by-sa/4.0/deed.en

The cover page is licensed under a Creative Commons
5o

Attribution-No Derivatives 4.0 International License (CC BY-ND 4.0):
https://creativecommons.org/licenses/by-nd/4.0/deed.en

Print on Demand 2018 - Gedruckt auf FSC-zertifiziertem Papier

ISBN 978-3-7315-0730-7
DOl 10.5445/KSP/1000075735









Ernst Toller -
Facetten eines schriftstellerischen
Werks zwischen den Weltkriegen

Eine motivorientierte Untersuchung

Simone Bigeard M. A.

Von der Fakultét fiir Geistes- und Sozialwissenschaften
des Karlsruher Instituts fiir Technologie (KIT)

genchmigte
Dissertation

zur Erlangung des akademischen Grades

eines Doktors der Philosophie.

Tag der miindlichen Prifung: 26. Juli 2017
Erstgutachter: Prof. Dr. phil. Hansgeorg Schmidt-Bergmann
Zweitgutachter: Prof. Dr. phil. Jan Knopf






Kurzfassung

Das literarische und publizistische Werk des Schriftstellers Ernst Toller
(1893-1939) ist aus einem Asthetikverstindnis heraus entstanden, in dem sich
ein Bewusstsein um die innere Autonomie der Kunst mit einer dezidierten
Wirkungsabsicht verbindet. Die vorliegende Untersuchung zeichnet eine lite-
rarische Leitstrategie nach, die auf der Motivebene wirksam wird und inner-
halb des ambivalenten (Euvre Tollers gattungsiibergreifend eingesetzt ist. Die
Aufdeckung der vielfiltigen Motivverbindungen bietet auch einen Zugang
zum Verhéltnis von Kunstautonomie und Wirkung.

Motive werden in verschiedenen Kontexten immer wieder aufgegriffen, sie
fiigen sich in einen Parallelisierungsvorgang ein. Die damit einhergehende
Erweiterung des Bedeutungshorizonts impliziert auch einen Zusammen-
schluss von vergleichbaren Motiven zu Motivkomplexen. Von besonderer
Dominanz und daher fiir eine erste Untersuchung der Leitstrategie Paralleli-
sierung geeignet sind die drei Motivkomplexe Welttheatermetapher, Doppel-
ginger sowie Masse und Fiihrer. Die genannten Motivzusammenschliisse
zeichnen sich durch einen deutlichen Zeitbezug aus; ihre allgemeinen Eigen-
schaften bedingen jedoch zugleich eine Ubertragbarkeit auf verschiedenste
historische Kontexte und Konstellationen.

In enger Diskussion mit der Forschungsliteratur werden Genese und Struktur
der Motivkomplexe Welttheatermetapher, Doppelgénger sowie Masse und
Fiihrer in Tollers Texten untersucht. Aus dieser grundlegenden Auseinander-
setzung mit der Leitstrategie Parallelisierung ergeben sich neue Impulse fiir
die Erforschung der Anwendung literarischer Techniken im Werk Tollers.






Abstract

Ernst Toller’s (1893—-1939) literary works as well as his contributions to
newspapers, his speeches and miscellaneous prose works are based on a con-
cept of aesthetics which places two outwardly contrary notions in its centre:
1) the autonomy of art, and 2) the attempt to bring about social and political
change. The analysis at hand is tracing a major literary strategy within Toller’s
ceuvre, a strategy operating on the level of motif. By discovering the manifold
connections of motif throughout the disparate textual universe of Ernst Toller,
the contradictions apparent in his aesthetic concept might not be solved, but
diminished by further understanding of the interplay between the different
parts of Toller’s aesthetic concept.

Ernst Toller integrates similar motifs in various contexts. They become part
of a process that is best described as parallelization. Related motifs form com-
plexes of motif which offer multiple starting-points for literary analysis. Some
of the most intricate complexes evolve around the well-known motifs ,,theat-
rum mundi®, ,,doppelginger*, ,,masses / leader”. These predominant com-
plexes are strongly rooted in the history of literature. At the same time, their
general characteristics offer the possibility of transferability towards different
historical contexts and constellations.

The analysis focuses on the genesis and intricate structure of these complexes
of motif. As it is based on the principle of close examination of and discussion
with a large corpus of Toller-related academic literature, its major goal is to
establish new impulses for further research into the literary techniques which
are structuring Ernst Toller’s ceuvre.
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Verwendung von Siglen

Durch die Verwendung von Siglen wird eine tibersichtliche Darstellungsweise
angestrebt. Eine Ubersicht der verwendeten Siglen findet sich im Anschluss
an diese Ausfithrungen. Band- und Titelangaben kénnen wegfallen, wenn sie
kurz zuvor bereits genannt wurden und sich somit aus dem Kontext erschlie-
Ben. Briefadressaten, die in den Briefen aus dem Gefdngnis genannt sind, wer-
den gemeinhin ausgespart, auller eine Nennung ist dem Verstdndnis des In-
halts zutraglich. Dem Forschungskonsens ist es geschuldet, dass das in den
Scimtlichen Werken als Der deutsche Hinkemann bezeichnete Drama im FlieB3-
text vereinfacht als Hinkemann bezeichnet wird. Gefiihrt wird Hinkemann
aber dennoch unter der Sigle [DdH].

Vil






Verwendete Fassungen

Die vorliegende Untersuchung folgt im Allgemeinen den Sdamtlichen Werken,
die mit der Sigle SW bezeichnet werden. In Einzelfédllen werden unter Angabe
der Sigle GW auch die élteren Gesammelten Werke herangezogen. Zitate aus
Hoppla, wir leben! beziehen sich auf die Fassung [Ein Vorspiel und fiinf Akte],
die unter Erwin Piscator zur Erstauffithrung gelangt ist, aus Feuer aus den
Kesseln auf die [Buchausgabe]. Auf Abweichungen zu [Ein Vorspiel und vier
Akte] bezichungsweise [Bithnenfassung I] und [Bithnenfassung I1] wird ge-
gebenenfalls hingewiesen, falls diese fiir die spezifische Themenstellung der
vorliegenden Untersuchung von Belang sind. Diese Fokussierung auf die in
der Forschung am Haufigsten herangezogenen Fassungen ergibt sich aus dem
Anspruch, Bezugnahmen auf Forschungsbeitrége anderer Autoren so transpa-
rent wie moglich zu gestalten.
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Zitate aus Primar- und
Sekundarliteratur

Absitze des Quellentextes werden in der Regel aufgelost, Kursivierungen
iibernommen. Anfithrungszeichen und fett gedruckte Passagen werden mit
einfachen Hervorhebungszeichen wiedergegeben. Eine Ausnahme bilden
Werktitel; diese werden vereinheitlicht in kursiver Schriftweise dargestellt.
Gedankenstriche sind als solche dargestellt, auch wenn sie im Quellentext als
Bindestriche visualisiert sind. Punkte am Zitatende werden weggelassen,
wenn ein Satzteil oder der Stellennachweis folgt. Eine Ausnahme bilden Fille,
in denen die Interpunktion fiir das Verstindnis von besonderer Bedeutung ist.

Bei doppelten Jahresangaben, die sich beispielsweise ergeben, wenn aus Sam-
melbénden zitiert wird, die Chronologie aber deutlich gemacht werden soll,
bezeichnet die in Klammern gesetzte Jahrzahl die verwendete Quelle.
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Alphabetische Auflistung
der verwendeten Siglen

BadG Briefe aus dem Gefidngnis

BzdN Bemerkungen zum deutschen Nachkriegsdrama
DbG Die blinde Géttin

DdH Der deutsche Hinkemann

DeW Der entfesselte Wotan

DMs Die Maschinenstiirmer

DVdP Das Versagen des Pazifismus in Deutschland
DW Die Wandlung

EJiD Eine Jugend in Deutschland

FadK Feuer aus den Kesseln

GW Gesammelte Werke

Hwl Hoppla, wir leben!

LkB Leitsétze fiir einen kulturpolitischen Bund der dt. Jugend
MM Masse Mensch

NwF Nie wieder Friede!

PH Pastor Hall

QD Quer Durch

RLW Reallexikon der deutschen Literaturwissenschaft
SAdETG Schriften der Ernst-Toller-Gesellschaft

SdR Soll die deutsche Rechtschreibung reformiert werden?
SwW Samtliche Werke

UKuD Unser Kampf um Deutschland
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1 Einleitung

Forschungsbeitridge zu Ernst Tollers (Euvre operieren mit einer gewissen
Vokabelredundanz. Verantwortung ist ein Konzept, welches in diesem Zu-
sammenhang immer wieder verwendet wird. Mit dem ,,Begriff des Linksin-
tellektuellen*! ist Ernst Toller zwar pointiert beschrieben, doch iiber die in-
haltliche sozialistische Ausrichtung hinaus, die auch entsprechende Spra-
chelemente bedingt, bietet sein Werk sowohl auf der thematischen als auch
auf der stilistischen Ebene zahlreiche weitere Facetten. AuBerungen Ernst
Tollers aus dem Bereich der Asthetiktheorie machen deutlich, dass er sich als
Dichter verstand, fiir den sich das Uberzeitliche in der Kunst duBert, wodurch
diese Bedeutung fiir die Gegenwart erhélt. In einer umfassenden Anniherung
wird zu zeigen sein, dass der Vertreter einer ,,neoromantischen Selbstsicht als
Kiinstler*? diese auch im postexpressionistischen Kontext nicht ablegt.

' Andreas Lixl: Ernst Toller und die Weimarer Republik 1918-1933, Heidelberg 1986
[= Beitrége zur neueren Literaturgeschichte. Dritte Folge, Band 74], S. 22. LixI lehnt sich
an Istvan Deaks Verwendung des Begriffs an, ohne auf diese ndher einzugehen. Zur Ge-
nese vgl. Istvan Dedk: Weimar Germany’s Left-Wing Intellectuals. A Political History of
the "Weltbiihne" and Its Circle, Berkeley u. a. 1968. Dedk belebt damit einen Terminus,
der als soziologische Zuschreibung bereits in der Weimarer Republik von Bedeutung war:
»There was in Weimar Germany a band of journalists, writers, poets, and philosophers
whom it was customary to call linke Intellektuelle, 'left-wing intellectuals.' Politically, they
stood somewhere between Social Democracy and Communism but it is awkward to clas-
sify those who relentlessly criticized every political movement. They appointed themsel-
ves the conscience of Germany and as such, in the period leading to the National Socialist
takeover, they were singularly unsuccessful. [...] 'Left-wing intellectual' is adopted here
because it was the term most familiar to the politically articulate of that period. Linker
Intellektueller in the Weimar days evoked images in the public mind which varied from
the lone defender of justice or humanity [...] to the offensive Asphaltliterat, a despicable
product of big-city immorality engaged in the subversion of sacred German values. Their
enemies also called the left-wing intellectuals Kulturbolschewisten®.

Jirgen Hillesheim: Beharrlichkeit kontra "Wandlung". "Trommeln in der Nacht" und
Ernst Tollers dramatischer Erstling. In: Ders.: "Instinktiv lasse ich hier Abstinde...":
Bertolt Brechts vormarxistisches Episches Theater, Wiirzburg 2011 [= Der Neue Brecht.
Hrsg. von Jan Knopf und Jurgen Hillesheim, Band 10], S. 363.



1 Einleitung

Toller wird nicht zum ,,Stiickeschreiber[]**. Die Grundidee eines tiefgreifen-
den Weltbezugs, der sich in Kunst realisiert und tagesaktuelle Komponenten
iiberdauert, bleibt als bestimmender Faktor erhalten. Die Literarizitit von
Ernst Tollers Texten ist Folge eines Kunstverstéindnisses, welches den Unter-
schied von Asthetik und Propaganda bewusst reflektiert. Dennoch lag der
Fokus in Forschungsarbeiten zu Ernst Tollers Werk lange Zeit generell auf
inhaltlicher Beschreibung und der Ableitung historischer Beziige, wobei ein
Hauptanliegen darin bestand, den Platz des (Euvre im Kontext von Erstem
Weltkrieg, Revolution, Weimarer Republik und Nationalsozialismus zu defi-
nieren.

Weniger Beachtung gefunden haben literarische Techniken, die Toller iiber
die schematische Ubernahme gingiger Stilformen hinausgehend verwendet,
um seine Texte zu strukturieren und poetisch aufzuladen. Eine weitreichende
Technik, welche die einzelnen Bestandteile des Gesamtwerks intratextuell
arrangiert und miteinander in Verbindung setzt, ldsst sich als Parallelisierung
bezeichnen. Die Vielschichtigkeit dieser literarischen Technik zeigt die
vorliegende Untersuchung anhand der Untersuchung von dominanten Motiv-
komplexen, die Ernst Toller gattungsiibergreifend gestaltet hat. Motivkom-
plexe, die unter die Stichworte Welttheater, Doppelgénger, Masse und Fiihrer
subsumiert werden konnen, weisen einen deutlichen Zeitbezug auf, verfiigen
zugleich aber auch iiber einen konnotativen Mehrwert. Dieser Bedeutungs-
vorsprung liberschreitet den Bezug zum zeitgendssischen Diskurs, die Motiv-
komplexe zeichnen sich durch Ubertragbarkeit aus.

Die vorliegende Untersuchung néhert sich den Motivkomplexen, indem deren
Auftreten in Drama, Lyrik und Prosa Ernst Tollers untersucht wird. Es wird
zu zeigen sein, dass Motivkontinuitit und -entwicklung in ,,Motivketten‘
nachvollziehbar sind, deren Vielschichtigkeit die Auffassung widerlegt, Ernst

> Ebd.

Giinter Rinke: Geschlechtersymbolik in Ernst Tollers Revolutionsdramen.

In: Expressionism and Gender / Expressionismus und Geschlecht. Mit 8 Abbildungen.
Hrsg. von Frank Krause, Gottingen 2010, S. 111.



1 Einleitung

Toller sei es nicht gelungen, komplexe Elemente nahtlos in seine Arbeiten
einzubauen.’ Im Fokus steht demnach eine gattungsiibergreifende, intra- und
intertextuelle Analyse. ® Die Auswahl der unterstiitzend herangezogenen
Forschungsarbeiten orientiert sich an der Streuung des Themas. Da Motiv-
komplexe behandelt werden, die dominant in einer groBen Zahl von Tollers
Texten vorhanden sind, wurde die Sekundérliteratur umfassend ausgewertet
und berticksichtigt.

Diese Argumentation bei Jacqueline Helen Rogers: Ernst Toller’s Prose Writings, Yale
1972, vorangestellte Zusammenfassung. Unter anderem folgert Rogers aber auch: ,,This
reappearance of specific topics in different literary forms suggests that breakdown of
Toller’s diverse prose writings neither by form nor by subject matter can be entirely satis-
factory* [ebd., S. 30f.]. Gerade aus diesem Grund ist es aber unzulissig, bestimmte Texte
kategorisch als nicht literarisch auszuschlielen, ohne ihre verschiedenen Strukturebenen
genau untersucht zu haben.

Auf die enge inhaltliche Verbindung von Tollers Dramatik, der Prosa und dem politischen
Journalismus, den Reden, Aufsitzen und Briefen weist bereits Richard Dove nachdriick-
lich hin [ders.: Revolutionary Socialism in the Work of Ernst Toller, New York u. a. 1986
[= Utah Studies in Literature and Linguistics 26], S. 290f., S. 329 und S. 460].

René Eichenlaub konstatiert fiir die Exilphase ,,pas d’hiatus entre 1’action publique d’ora-
teur [...] et ’ceuvre littéraire dans cette derniere période. [...] Des discours a ’ceuvre en
prose et aux pi¢ces de théatre, on rencontre les mémes motifs, les mémes phrases, les
mémes mots clés* [,,keinen Bruch zwischen der 6ffentlichen Betitigung als Redner [...]
und dem literarischen Werk dieser letzten Periode. [...] Von den Reden zum Prosawerk
und den Theaterstiicken begegnen uns die gleichen Motive, die gleichen Sitze, die glei-
chen Schliisselworter” ; René Eichenlaub: Ernst Toller et 1’éxpressionnisme politique,
Paris 1980, S. 265]. Auch Stephen Lamb stellt die Frage, ,,0b literarische Gattungsunter-
scheidungen bei Toller iiberhaupt greifen* [ders.: Zufall, Fiktion und Wirklichkeit. Zwei
"Begegnungen" mit Toller. In: Ernst Toller und die Weimarer Republik. Ein Autor im
Spannungsfeld von Literatur und Politik. Hrsg. von Stefan Neuhaus u. a., Wiirzburg 1999
[= Schriften der Ernst-Toller-Gesellschaft 1 ; diese werden im Folgenden immer abgekiirzt
mit SAETG und Bandnummer], S. 117]. Im kleineren Stil konstatiert auch James Jordan
eine ,,Durchlissigkeit der Genregrenzen® [ders.: Objektivitit, Engagement und Literatur:
Die Darstellung politisch motivierter Verbrechen bei Emil Julius Gumbel und Ernst Toller.
In: Engagierte Literatur zwischen den Weltkriegen. Hrsg. von Stefan Neuhaus u. a.,
Wiirzburg 2002 [= SAETG 4], S. 324]. Die Reden und Tollers autobiographisch geprigte
Texte aus der literaturwissenschaftlichen Analyse ausdriicklich auszuschlieen, wie David
Partie dies tut, ist daher nicht zulassig [vgl. David J. Partie: The Interrelationship of Poli-
tical and Religious Elements in the Plays of Ernst Toller, Los Angeles 1988, S. 8].



1 Einleitung

Im Fokus steht der Dialog mit den bereits vorhandenen Forschungsergebnis-
sen. Dieser Dialog stellt eine Erweiterung dar, da die genannten Motivkom-
plexe — Welttheater, Doppelgénger, Masse und Fiihrer — bisher nicht oder nur
begrenzt als umfassende Organisationsstrategien innerhalb des Tollerschen
Werks erkannt worden sind. Im Folgenden soll ein kurzer, thematisch geord-
neter Uberblick iiber die fiir die einzelnen Kapitel der vorliegenden Untersu-
chung maf3gebliche Sekundarliteratur gegeben werden. Eine Vielzahl von Ar-
beiten beinhaltet einzelne Bausteine zu einer umfassenden Motivanalyse.
Kontinuitétslinien werden in den chronologisch aufgebauten Monographien
besonders deutlich, wenngleich sich diese meist auf eine kanonische Auswahl
der Dramen beschrinken.

Dorothea Kleins (1968)’ Dissertation Der Wandel der dramatischen Darstel-
lungsform im Werk Ernst Tollers untersucht die bekanntesten Dramen von
1919 bis 1930. Die Beschriankung ergibt sich ihr zufolge daraus, ,,als Toller,
soweit sich bisher feststellen 146t, nach den ersten sechs Dramen keinen
grundsétzlich neuen Gestaltungsimpuls mehr verwirklicht, sondern in den
noch folgenden Stiicken auf bereits erprobte Techniken zuriickgreift.*® Unter
den frithen Monographien bietet Dorothea Klein die weitreichendste Interpre-
tation von Figuren und Handlungszusammenhéangen.

Fortgefiihrt und erweitert wird die Dramenanalyse in Rosemarie Altenhofers
(1976)° Arbeit Ernst Tollers politische Dramatik entlang der ,thematischen
Komplexe“!? , Revolution* und ,,Faschismus®. Einbezogen werden Prosa-
texte und theoretische AuBerungen, die das Kunst-, aber auch das Politikver-
stdndnis Tollers betreffen, da Altenhofer davon ausgeht: ,,[d]er Politiker und

der Schriftsteller sind nicht zu trennen.*!!

Dorothea Klein: Der Wandel der dramatischen Darstellungsform im Werk Ernst Tollers
(1919-1930), Bochum 1968.

8 Ebd,S.6.

Rosemarie Agatha Johanna Altenhofer: Ernst Tollers politische Dramatik, Saint Louis
1976.

' Ebd,S. 3.

"' Ebd,S.4.



1 Einleitung

Richard Doves (1986) '?> breit angelegte Monographie Revolutionary
Socialism in the Work of Ernst Toller analysiert die Entwicklung von Tollers
Revolutionsauffassung entlang einer chronologischen Linie und vor dem
Hintergrund zeitspezifischer sozialistischer Konzepte. Er arbeitet dabei
gattungsiibergreifend und stellt Querverbindungen zwischen Dramatik, Prosa
und Reden sowie Aufsétzen her. Doves Arbeit bietet bis heute eine zuverlds-
sige Einfithrung in Tollers Gedankenwelt.

Sigurd Rothstein (1987)'3 hebt in seiner umfassenden Drameninterpretation
die Beziige, darunter auch Parallelisierungen, verschiedener Elemente in
Tollers Dramen hervor. Obgleich Rothsteins Analyse aufgrund des Umfangs
der behandelten Werke nicht immer bis zu den tieferen Schichten der Motiv-
ebene vordringen kann, bietet sie doch einen bedachtsam aufgebauten
Einblick in die thematischen Wiederaufnahmen im Werkfaden unter dem Vor-
zeichen von ,,Kontinuitit und Innovation®.

Einfithrenden Charakter hat Klaus Bebendorfs (1990)'* Arbeit Tollers expres-
sionistische Revolution, in der auch maf3gebliche Motive der Dramen grund-
legend umrissen werden.

Cordula Grunow-Erdmann (1994)'° widmet sich in ihrer breit angelegten
Monographie den Dramen Ernst Tollers im Kontext ihrer Zeit und versucht,
iiber ,,Struktur-Werkanalysen [...] die Tollerschen Texte im Zusammenhang
mit ihren historischen und gesellschaftlichen Bedingungen, mit sozial- und

mentalititsgeschichtlichen Wandlungen zu interpretieren®!®.

12 Siehe Anm. 6.

Sigurd Rothstein: Der Traum von der Gemeinschaft. Kontinuitét und Innovation in Ernst
Tollers Dramen, Frankfurt am Main u. a. 1987 [= Europiische Hochschulschriften. Reihe
1, Deutsche Sprache und Literatur, Band 1017].

Klaus Bebendorf: Tollers expressionistische Revolution, Frankfurt am Main u. a. 1990
[= Marburger germanistische Studien 10].

Cordula Grunow-Erdmann: Die Dramen Ernst Tollers im Kontext ihrer Zeit, Heidelberg
1994 [= Beitrige zur neueren Literaturgeschichte. Dritte Folge, Band 133].

'® Ebd., S.238.
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Cecil Davies (1996)"7 analysiert The Plays of Ernst Toller aus theaterwissen-
schaftlicher Perspektive, wobei auch Auffithrungspraxis und Rezeption be-
rlicksichtigt werden. Dariiber hinaus gelingt es Davies, inhaltliche Einzelas-
pekte herauszuarbeiten und in neue Kontexte zu stellen. Besonders niitzlich
sind die zahlreichen Diagramme, die Davies zum besseren Verstindnis der
duBeren und inneren Dramenlogik angefertigt hat. Es ist hervorzuheben, dass
auch Cecil Davies Verbindungslinien zwischen Tollers Dramatik und seinen
weiteren Texten sieht, weshalb er Parallelstellen sichtbar macht und als ver-
schiedene Stufen in der Bearbeitung von Realitit ausweist.

Dong-Lan Chong (1998)'® widmet sich in seiner , Konfigurations- und Sym-
bolikanalyse* den Dramen Die Wandlung, Masse Mensch, Die Maschinen-
stiirmer, Hinkemann, Der entfesselte Wotan und Hoppla, wir leben!. Fur die
vorliegende Motivanalyse ist seine Arbeit insofern interessant, als sie die un-
terschiedliche Wertung von ,,Kollektivsymbole[n] als kulturell stereotype
Symbole mit kollektiver Trigerschaft“!® in den verschiedenen Texten sichtbar
macht. Chong stellt die These auf, ,,Tollers jeweilige Auffassung wird dabei
durch die Beibehaltung oder Modifizierung bestimmter Themen, Motive und

Symboliken deutlich.*?°

Eng am Text arbeitet auch Erika Jager (2005)*' im Rahmen ihrer Analyse der
spiten Dramen Tollers. Neben ausfiihrlichen Figurenbeschreibungen bietet
sie einen Schliissel zur umfassenden Verkniipfung von ,,szenischen Ereignis-
rdume[n] in den Dramen Ernst Tollers als Anzeiger spezifischer Determina-

tion des Menschen durch duBere gesellschaftliche Umstinde.*?

17" Cecil W. Davies: The Plays of Ernst Toller: A Revaluation, Amsterdam 1996

[= Contemporary Theatre Studies 10].

Dong-Lan Chong: Der literarisch-politische Diskurswandel in den Dramen Ernst Tollers.
Die Konfigurations- und Symbolikanalyse der Dramen Ernst Tollers von 1917 bis 1927,
Marburg 1998 [= Edition Wissenschaft, Reihe Germanistik 48].

' Ebd., S.9.

2 Ebd, S. 10.

Erika Jéger: Ernst Tollers spite Stiicke als Realisierungsformen des Gattungsmodells
Drama. Digital zugéngliche Dissertation, Nottingham 2005.

URL siehe Literaturverzeichnis.

* Ebd,S.87.
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Die Unterteilung in ,,Ereignisbereiche” der ,,Herrschaftsausiibung® und des

<23

»Beherrschtsein[s]“ sowie in ,,Rdume des 6ffentlichen Interessenausgleichs

zwischen Einzelnem und Gemeinschaft™ und ,Rdume des privaten Interes-

senausgleichs*?

wird durch genaue Haupt- und Nebentextanalysen gestiitzt,
wobei auch sekundire Merkmale wie intendierter Gerduscheinsatz und damit

atmosphérische Untermalung in die Untersuchung eingehen.

Ernst Tollers Asthetikkonzeption wird sowohl in den Monographien als auch
in einer Reihe von Aufsitzen behandelt. Walter Sokel (1954)%° und Franz
Norbert Mennemeier (1972)° stellen Ernst Toller als ,,einen Schriftsteller der
Tradition*?” dar, dessen Werk von der ,,Schopferkraft aus dem Romantisch-

Dionysischen*?®

gepragt sei. Beiden Beitridgern gelingt es allerdings nicht,
das Wechselspiel von idealistischer Tradition und moderner Anverwandlung®
sowie die politische Komponente von Tollers Kunstbegriff in ihrer Tiefen-

struktur zu erfassen.

Klaus Kéndler (1970)* ist bemiiht, anhand von Tollers Dramen die Entwick-
lung seiner Asthetik und Aussageabsichten nachzuzeichnen. Als Fluchtlinie

# Ebd., S. 266.

* Ebd., S.267.

25 Walter Sokel: Ernst Toller. In: Deutsche Literatur im 20. Jahrhundert. Strukturen und Ge-

stalten. Hrsg. von Otto Mann, Miinchen u. a. 1954, S. 299-315. Zitiert nach: Zu Ernst

Toller. Drama und Engagement. Ein Modellfall des politischen Theaters. Tollers Dramen

als Manifestationen von Revolution, Geféngnis, Weimarer Republik, faschistischer

Machtiibernahme und Exil. Hrsg. von Jost Hermand, Stuttgart 1981 [= Literaturwissen-

schaft — Gesellschaftswissenschaft / LGW 55], S. 25-40.

Dieser Sammelband wird im Folgenden abgekiirzt mit Hermand 1981.

Franz Norbert Mennemeier: Das idealistische Proletarierdrama. Ernst Tollers Weg vom

Aktionsstiick zur Tragddie. In: Der Deutschunterricht 24 (1972), S. 100-116.

Zitiert nach Hermand 1981, S. 72-86.

7 Ebd., S. 79.

2 Sokel 1954 (1981), S. 40.

2 Vgl. dazu Mennemeier 1972 (1981), S. 79.

30 Klaus Kindler: Zwischen Masse und Mensch — Ernst Toller von der "Wandlung" bis
"Hoppla, wir leben!" und "Feuer aus den Kesseln!". In: Ders.: Drama und Klassenkampf.
Beziehungen zwischen Epochenproblematik und dramatischem Konflikt in der sozialisti-
schen Dramatik der Weimarer Republik, Berlin u. a. 1970, S. 260-297.

Zitiert nach Hermand 1981, S. 87-115.
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setzt er allerdings explizit Toller als einen ,,unpolitisch Handelnde[n]**!, der
die Trennung von Kunst und Politik propagiere. Kéndler tibersieht, dass Toller
von der Notwendigkeit einer Trennung von Kunst und Propaganda, nicht aber
von Kunst und Politik an sich tiberzeugt war. Dieser Zusammenhang wird im
Kapitel zur Asthetikkonzeption Tollers explizit zu thematisieren sein.

Thomas Biitow (1975)% untersucht die Dramen in Hinblick auf ihr Realitits-
verstiandnis und riickt dabei vor allem die Darstellung ethischer Fragen in den
Mittelpunkt. Biitows Versténdnis von einer Spaltung Tollers in ,,Dichter* und
,Politiker wird im Asthetikkapitel aufzugreifen und zu korrigieren sein.

Ernst Schiirer (1976)* strebt bewusst eine Darstellung der Wechselwirkungen
zwischen Politik und Kunst an, die eine einseitige Betrachtungsweise zu
umgehen sucht und im Falle Tollers ein Zusammenwirken von Vernunft und
Gefiihl postuliert. Schiirer fasst die stromungsartigen Tendenzen der For-
schungsliteratur bis in die siebziger Jahre zusammen: ,,Gerade in der Toller-
Kritik besteht die Tendenz, erstens zuviel Gewicht auf seine jugendlichen
Taten zu legen, zweitens seine politische Tétigkeit tiberhaupt zugunsten der
dichterischen zu bagatellisieren, und drittens, die eigenen politischen Uber-

zeugungen als absoluten Wertmesser an Toller anzulegen.***

Manfred Durzak (1979)*° will anhand der Entwicklungslinie von Tollers Dra-

36

men dessen Hinwendung zum ,,Agnostizismus‘*° nachweisen, denn es habe

' Ebd., S.91.

32 Thomas Biitow: Der Konflikt zwischen Revolution und Pazifismus im Werk Ernst Tollers.
Mit einem dokumentarischen Anhang: Essayistische Werke Tollers — Briefe von und iiber
Toller, Hamburg 1975 [= Geistes- und Sozialwissenschaftliche Dissertationen 36].

3 Ernst Schiirer: Literarisches Engagement und politische Praxis: Das Vorbild Ernst Toller.

In: Rezeption der deutschen Gegenwartsliteratur im Ausland. Hrsg. von Dietrich

Papenfuss und Jiirgen Séring, Stuttgart 1976, S. 353-366. Zitiert nach Hermand 1981,

S. 41-53.

** Ebd, S.53.

3 Manfred Durzak: Das expressionistische Drama [2]. Ernst Barlach, Ernst Toller, Fritz von
Unruh, Miinchen 1979.

% Ebd., S. 142.
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iiber Masse Mensch hinaus aufgrund von Tollers ,,Desillusionierungserfah-
rung*®’ keine weitere Positionsentwicklung mehr gegeben. Mittlerweile lie-
gen mehrere Aufsétze und Studien vor, die nachvollziehbar machen, dass sich

Toller nicht zu einer resignativen Haltung bekannt hat.*

René Eichenlaubs (1980)* wenig beachtete Arbeit Ernst Toller et I’éxpressi-
onnisme politique ist die gekiirzte Druckversion seiner zweibdndigen, acht-
hundertseitigen Dissertation. Die biographisch fundierte Ausarbeitung der
politisch-kiinstlerischen Intentionen Tollers verféhrt chronologisch und be-
zieht neben den Dramen vor allem auch Tollers Lyrik ein. Obgleich in seiner
Einschitzung mitunter sehr wertend, stellt Eichenlaubs Arbeit einen wichti-
gen Baustein zum besseren Verstidndnis der ineinander tibergehenden &dsthe-
tischen und sozial-wandlungsorientierten Vorstellungen Tollers im Kontext
seiner Zeit dar.

Uwe-K. Ketelsen (1985)* néhert sich Literaturkonzeption und Exilerfahrung
bei Ernst Toller mit der Begriindung, es fehle an komplexeren Versuchen, sich
der Literaturkonzeption einer Verbindung von Literatur und Politik, die Toller
bewusst oder unbewusst vertreten habe, zu nidhern. Ketelsens Beitrag deckt
das nicht spannungsfreie Verhéltnis auf, in dem die Semiotiken literarischer
und politischer Codes im Werk Ernst Tollers zueinander stehen, das heif3it im
literarischen Korpus, aber auch in den Reden, Artikeln und sogar in den Ge-
heimdienstakten {iber ihn. Ketelsen konstatiert eine Ubereinstimmung von
Sprache und Tat und ersetzt so die bisherige Auffassung, beide Bereiche stiin-
den in Tollers Werk in einem additiven Verhaltnis. Zudem leistet Ketelsen ei-
nen Nachvollzug von Tollers Opposition gegen die Pole Asthetizismus und
Propaganda in einer Betonung der existentiellen Fundiertheit der Aussage als

7 Ebd, S.137.

3 Ausfiihrlich und den groBeren Kontext erschliefend 2.3, Anm. 101.
39 Siehe Anm. 6.

40 Uwe-K. Ketelsen: Literaturkonzeption und Exilerfahrung bei Ernst Toller. In: Schreiben
im Exil. Zur Asthetik der deutschen Exilliteratur 1933-1945. Hrsg. von Alexander Stephan

und Hans Wagener, Bonn 1985 [= Studien zur Literatur der Moderne 13], S. 145-160.
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Kriterium zur Bewertung von Kunst. Das Menschliche steht als das Unco-
dierte den codierten, aussagebesetzten Bereichen von Literatur und Politik
gegeniiber und macht Tollers Literatur zu Kunst in Abgrenzung zur reinen
Agitation, wenngleich Ketelsen im Spétwerk aufgrund der angespannten
politischen Lage eine Verschiebung in Richtung Politik sieht.

Andreas Lix] (1986)*' bietet eine chronologisch konzipierte Ubersicht des
komplexen Zusammenspiels von Tollers Literatur und den Entwicklungen in
der Weimarer Republik. Toller habe sich

um ein mediengerechtes Theater [bemiiht], das sich gegen jeden Nihilismus und
voreiligen 'Banaloptimismus' kehrte [...] Alle spéteren Arbeiten deuten auf die
Absicht, einen neuen Typus des realistischen Dramas zu schaffen, in dem der

proletarische Mensch nicht nur im Zentrum der Handlung steht, sondern auch zum

Subjekt seiner Geschichte avanciert.*?

Es wird allerdings zu untersuchen sein, ob eine Kategorisierung der Dramen

43

Ernst Tollers als ,,Thesenstiicke** zutreffend ist.

Evelyn Roéttger (1996)* weist interpretativ und unter kritischer Aufarbeitung
anderer Forschungsbeitrdge nach, inwiefern das von Max Weber entwickelte
Konzept einer Gesinnnungs- bzw. Verantwortungsethik (und deren Synthese)
in den beiden Exilstiicken Nie wieder Friede! und Pastor Hall transportiert
wird. Mit Jost Hermand betont Réttger Tollers Anliegen einer ,.kritische[n]
BewuBtseinserweiterung“** des Publikums und zeigt, dass die Stiicke Tollers
nicht auf ein propagandistisches Zeigen, sondern auf eine Kombination aus
emotionalem und vernunftbedingtem Aufriitteln als Folge von Reflexion ab-

4 Siehe Anm. 1.
42 Lix1 1986, S. 81.
“ Ebd.,S.47.

4 Evelyn Réttger: Schriftstellerisches und politisches Selbstverstindnis in Ernst Tollers
Exildramatik. In: Zeitschrift fiir deutsche Philologie 115 (1996), Nr. 2, S. 239-261.

Ebd., S. 261, mit Verweis auf Jost Hermand: "Hoppla, wir leben!". In: Ders.: Unbequeme
Literatur. Eine Beispielreihe, Heidelberg 1971, S. 128-149. Zitiert nach ders. 1981,

S. 161-178 [hier: S. 166].
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zielen und gemeinsam mit den Reden und Schriften des Exils ein geschlosse-
nes System bilden, das nicht auf eine Wiederaufnahme bereits abgelegter, rein
gesinnungsethischer Optimismen zielt, sondern auf eine dialektische Aufar-
beitung der sich prisentierenden Probleme von Widerstand zwischen Moral
und Tat. In der antifaschistischen Aktionsdramatik des Exils ziele Toller auf
eine Bekdmpfung des aktuellen Tagesproblems Faschismus, wodurch die frii-
her propagierte Hinwendung der Gesellschaft zum Sozialismus im Sinne
Gustav Landauers zum Fernziel werde.

Kirsten Reimers (2000)* beleuchtet in ihrer umfassenden Untersuchung der
Dramen Ernst Tollers das Bewzdiltigen des Wirklichen mit besonderem Augen-
merk auf Zeitbezug und den Motiven des Sehens, Erkennens, der Tat und des
Tuns. Der ésthetischen Konzeption widmet sie ein ausfiihrliches Kapitel,
wobei die ,,Zwischenstellung“*’ in Bezug auf die Vorstellungen von Kommu-
nisten und Sozialdemokraten unterstrichen, Tollers Position also als von den
Diskursen der Zeit beeinflusste, aber doch eigenstindige Konzeption sichtbar

gemacht wird.

Michel Vanhelleputte (2000)*® tréigt anhand der Verwendung des Begriffs
'Neue Sachlichkeit' im Drama Hoppla, wir leben! entscheidend zur Aufkla-
rung der historischen Genese des Begriffs bei, indem er ihn nicht einfach af-
firmativ zuordnet, sondern differenziert zeigt, wie Toller den Begriff nicht nur
in einem literarischen Sinn verwendet, sondern diesen als allgemeinen Trend
in der Gesellschaft der Weimarer Republik darstellt. Dieser Trend wire dem-
nach ,,eher als neue Kilte, neue Gleichgiiltigkeit zu bezeichnen*“®’, die eine

4 Kirsten Reimers: Das Bewiltigen des Wirklichen. Untersuchungen zum dramatischen

Schaffen Ernst Tollers zwischen den Weltkriegen, Wiirzburg 2000 [= SdETG 2].
7 Ebd., S. 38.
4 Michel Vanhelleputte: Ernst Toller und die "Neue Sachlichkeit". Zum Drama "Hoppla, wir
leben!" (1927). In: Wahlverwandtschaften in Sprache, Malerei, Literatur, Geschichte. Hrsg.
von Irene Heidelberger-Leonard und Mireille Tabah, Stuttgart 2000 [= Stuttgarter Arbeiten
zur Germanistik 388], S. 193-203.
¥ Ebd., S. 196.
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,» Vergegenstindlichung® und Degradierung des Menschen zum ,,Experimen-
tiermaterial“*° beinhalte.

Sigurd Rothstein (2002)°! untersucht Tollers politische Publizistik aus den
letzten Jahren der Weimarer Republik und stellt eine Diskrepanz zu den zu
dieser Zeit entstandenen weiteren Texten fest. Das Horspiel Berlin — letzte
Ausgabe! sowie die Dramen Wunder in Amerika und Die blinde Géttin weisen
keine deutlichen politischen Aussagen auf, was nicht zuletzt auf die verschérf-
ten Zensurbestimmungen zuriickzufithren ist. Dennoch scheint es Toller
zumindest in dem Horspiel — durch die Etablierung von Medienkritik als Fun-
damentalkritik — und bedingt auch in Wunder in Amerika — durch die Analogie
von Fiihrerschaft und Scharlatanerie — zu gelingen, in gewissem Maf Zeitkri-
tik zu iiben. Rothstein deckt eine Verschiebung der Wirkungsweise auf:

,-Rezeption ersetzt Aktion.“>?

Volker Ladenthin (2002)3 (2005)3 (2010)> entwickelt anhand von Tollers
AuBerungen zum Wesen von Literatur und dem Unterschied von Propaganda
und Dichtung einen komplexen Gedankenstrang, der ,,Tollers Theorie der
Literatur als Asthetik der Sprache**® beleuchten soll. Ladenthins Ansatz er-
scheint durch eine enge Orientierung an Tollers Aussagen als stringente Dar-
stellung der ,,Verbindung von Zweckfreiheit und Engagement™ im (Euvre
Ernst Tollers.

% Ebd., S. 195.

51 Sigurd Rothstein: "Die Stadt ist so niedlich["]: Bemerkungen zu Ernst Tollers Horspiel
"Berlin — letzte Ausgabe!". In: SAETG 1, S. 227-232.

2 Ebd, S. 181.

3 Volker Ladenthin: Engagierte Literatur — wozu? Aussage oder Sinn: Aporien in Tollers

Literaturésthetik. In: SAETG 4, S. 53-65.

Ders.: Die literarische Asthetik Ernst Tollers. In: "Laboratorium Vielseitigkeit".

Zur Literatur der Weimarer Republik. Festschrift fiir Helga Karrenbrock zum 60. Geburts-

tag. Hrsg. von Petra Josting und Walter Féhnders, Bielefeld 2005, S. 127-143.

Ders.: "Das tendenzlos Ewige". Zur revolutioniren Asthetik Ernst Tollers. In: Ders.:

Gerechtes Erzihlen. Studien zu Thomas Manns Erzéhlung "Das Gesetz", zu Theodor

Storm und Ernst Toller, Wiirzburg 2010, S. 63-87 [Synthese der beiden zuvor genannten

Beitrige].

0 Ebd., S. 87.
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Dem Motivkomplex Welttheater sind vor allem solche Forschungsbeitréige
zuzuordnen, die sich mit Ernst Tollers Umsetzung der Totentanzmotivik be-
fassen. Ausgehend von der Totentanzszene Zwischen den Drahtverhauen in
Die Wandlung versucht Christina Schlitzberger (2009)>” nachzuweisen, ,,dass
dieses Genre hier eine apokalyptische Lesart der Wandlung dekonstruiert, was
auf eine doppelte AuBenseiterstellung des Stiicks sowie des Autors hin-
weist.“>® Durch die Kombination der Motive Apokalypse und Totentanz ent-
stehe ein ,,Mehrwert der Aussage, der iiber die ,,narrative Unverfiigbarkeit
von Anfang und Ende®, angelegt in der zyklischen Struktur des Totentanzes,
die final-zerstorerische Komponente des Apokalypsegedankens, auf dem die
Auferstehung einer besseren Gesellschaft basiere, unterwandere. ¥ Ge-
schichte erscheine hier nicht mehr als beeinflussbares Konstrukt, sondern als
eine zirkuldre Wiederkehr der immer gleichen Zerstérungswut, die sich in
Krieg und Revolution &ufert. Die Kombination der beiden Motivstringe be-
griinde die ,,Sonderstellung™ Ernst Tollers in den Reihen der messianischen
Expressionisten, wobei ,,der Totentanz als Metapher eines biographisch
bedingten Absterbens eines jeglichen Zugehorigkeitsgefiihls zu jedweder
ideologischen Gruppierung* fungiere.*® Christina Schlitzbergers Beitrag ist
bemerkenswert, da sie eine negative Perspektive fiir Tollers Erstlingsdrama
Die Wandlung postuliert, dessen Botschaft gemeinhin als von der Vision der
nahenden neuen Gesellschaft bestimmt gedeutet wird.

57 Christina Schlitzberger: Die AuBenseiterstellung jiidisch-intellektueller Kunst zwischen

konfessioneller Bindung und Emanzipation zu Zeiten des Kriegs und der Revolution —
Ernst Tollers "Wandlung" im Spannungsfeld jiidischer und christlicher Todesreflexion.
In: L’art macabre. Jahrbuch der europiischen Totentanz-Vereinigung 10. Hrsg. von Uli
Waunderlich, Bamberg 2009, S. 163-171.

% Ebd., S. 163.

% Ebd., S. 164f.

% Ebd., S. 170. Der messianische Expressionismus hingegen forciert die Erneuerung der
Menschheit durch sich selbst, wobei der Typus des erweckten ,,Neuen Menschen® in Ab-
grenzung zur korrumpierten alten Gesellschaftsordnung definiert wird. Allerdings wird die
verkiirzte Darstellung, ,,neben Atheisten und Skeptikern finden sich messianische Verkiin-
der christlicher Botschaften* [Manfred Beetz: Expressionismus. In: RLW 1, S. 550], weder
der Komplexitit des Expressionismus als Gesamtbewegung noch der Teilstromung ge-
recht, die das Motiv eines wegweisenden Heilsbringers ins Zentrum stellt.
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Ausfiihrlich bearbeitet wird dieser Ansatz von Christina Samstad (2011).°!
Sie ordnet Die Wandlung in einer schliissigen Analyse den modernen Anver-
wandlungen des Totentanzgenres zu, wobei auch die Verbindung zum im
Expressionismus virulenten Apokalypsemotiv diskutiert wird. Thre Ausfiih-
rungen dienen als Ausgangspunkt fiir das Unterkapitel ,,Die Totentanzmotivik
als Variante der Welttheatermetapher*. Die Totentanzmotivik wird in der vor-
liegenden Untersuchung jedoch auf weitere Dramen Tollers ausgeweitet,
wodurch nicht nur die Beziehung des Totentanzmotivs zur Welttheatermeta-
pher nachvollziehbar gemacht, sondern auch die Strukturen der Motivver-
kntipfung aufgedeckt werden sollen.

Alison Beringer (2012)%? priift die These, Alfred Rethels Auch ein Todtentanz
/ aus dem Jahre 1848 habe den Totentanz in Tollers Stiick Masse Mensch
inspiriert. Den Totentanz setzt sie als zentrales Motiv des Stiickes. Damit stellt
Beringer eine neue Interpretationsbasis bereit, wodurch auch die Figurende-
finition in Masse Mensch eine Erweiterung erfahrt.

Die Doppelgingermotivik findet in verschiedenen Beitrdgen insofern
Beachtung, als auf strukturelle Ahnlichkeiten verschiedener Figuren im
Werkkontext hingewiesen wird. Der Begriff ,,Doppelginger findet sich
allerdings vor allem bei Malcolm Pittock (1972)% (1979)%*. Er ist damit einer
der wenigen Interpreten, die das Ausmal} der Verwendung dieses Motivs
erkennen und es tiber die einfache Ebene des Bewussten — Unterbewussten
beziehungsweise Realitdt — Traum herauszuheben versuchen. Auch fiir die
nachexpressionistischen Stiicke weist Pittock das Vorhandensein von Doppel-
gangerfiguren nach.

¢ Christina Samstad: Der Totentanz. Transformation und Destruktion in Dramentexten des

20. Jahrhunderts, Frankfurt am Main u. a. 2011 [= MeLis. Medien — Literaturen —
Sprachen in Anglistik / Amerikanistik, Germanistik und Romanistik 11].
2 Alison Beringer: From Pictures to Text: The Dance of Death in Ernst Toller’s "Masse
Mensch". In: Seminar 48 (2012), Nr. 2, S. 146-163.
Malcom Pittock: "Masse-Mensch" and the Tragedy of Revolution. In: Forum for Modern
Language Studies 8 (1972), Nr. 2, S. 162-183.

% Ders.: Ernst Toller, Boston 1979 [= Twayne’s World Authors Series / TWAS 509].
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Mit den Begriffen ,,Masse“ und ,,Fiihrer< beschiftigt sich eine Vielzahl von
Beitrigen, meist aber vor allem in Bezug auf Die Wandlung, Masse Mensch
und Die Maschinenstiirmer. Die zeitgenossischen Implikationen der Massen-
theorie werden dabei oftmals ausgespart.

Robert C. Reimer (1971)% arbeitet die Revolutionsbeziige und die in den
Dramen Die Wandlung, Masse Mensch, Die Maschinenstiirmer und Hoppla,
wir leben! vorgefiihrten Fiithrungsstrategien im Vergleich zu zeitgendssischen
Dramen Friedrich Wolfs und Bertolt Brechts heraus.

Alfred Hoelzel (1979)% untersucht das Motiv des sich opfernden oder geop-
fert werdenden Revolutionérs {iber einen Vergleich der Protagonisten in Ernst
Tollers Masse Mensch, Georg Biichners Dantons Tod (1835) und Arthur
Koestlers Darkness at Noon (1940, deutsche Erstausgabe 1946 unter dem
Titel Sonnenfinsternis).

Martha Gustavson Marks (1980)%7 befasst sich in ihrer Studie ausfiihrlich mit
den gesellschafts-, justiz- und machtkritischen Themen, denen sich Tollers
Werk der letzten fiinfzehn Jahre seines Lebens tiberwiegend widmet. Marks
analysiert Tollers in engerem Sinne literarische Schriften, aber auch die Hyb-
ridformen Eine Jugend in Deutschland und Briefe aus dem Gefingnis sowie
seine in den Jahren vor und wihrend des Exils gehaltenen Reden. Sie konsta-
tiert keine Resignation, sondern eine zunechmend pragmatische Haltung und
die Bereitschaft zu Gewalt, wo diese unumgénglich erscheint, um dem
Faschismus entgegenzutreten. Der stringenten Argumentation, mit der Martha
Gustavson Marks dichterisches und politisches Werk gleichberechtigt behan-
delt und ineinander verwoben sieht, fiihlt sich die vorliegende Untersuchung
besonders verpflichtet.

% Robert C. Reimer: The Tragedy of the Revolutionary. A Study of the Drama-of-Revolution

of Ernst Toller, Friedrich Wolf, and Bertolt Brecht: 1918-1933, Ann Arbor 1974.

Alfred Hoelzel: Betrayed Rebels in German Literature: Biichner, Toller, and Koestler.
In: Orbis Litterarum 34 (1979), S. 238-258.

Martha Gustavson Marks: Ernst Toller: His Fight against Fascism, Madison 1980.
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1 Einleitung

Michael Ossar (1980) *® untersucht Die Wandlung, Masse Mensch, Die
Maschinenstiirmer, Hinkemann und Hoppla, wir leben! auf die darin enthal-
tenen Parallelen zu anarchistischen Theorien. Er stellt fest, dass sich Tollers
Stiicke stilistisch vom Abstrakten zum Realistischen hin entwickeln und zu-

t.9 Ossars Einschiit-

gleich auch der politische Inhalt Verdanderungen unterlieg
zung verschiedener Fithrertypen, insbesondere der Figur Albert Krolls in

Hoppla, wir leben!, wird kritisch in die Untersuchung einzubeziehen sein.

Hermann Korte (1984)7° zeigt anhand der satirischen Darstellung der ,,Licht-
bringer im Entfesselten Wotan die Dekonstruktion der Fiithrermotivik, die —
neben der ablehnenden Haltung gegeniiber dem Wilhelminismus — letztend-
lich auch eine Expressionismuskritik ist.

M. Helena Gongalves da Silva (1985)7! geht im Rahmen ihrer Figuren-,
Ideologie- und Symbolikanalyse den Zusammenhidngen von Neuem Men-
schen, Massen und Fiihrerschaft in Tollers Dramen Die Wandlung, Masse
Mensch, Die Maschinenstiirmer und Hinkemann nach.

John Harrison (1988)7? analysiert die ideologische Entwicklung Ernst Tollers
und Georg Kaisers in Engfithrung und Kontrastierung. Er schlieB3t, dass sich
die Figur des intellektuellen Revolutiondrs in Kaisers Dramen {iber einen
langeren Zeitraum hilt als bei Toller, dann aber wie bei diesem der Idealfigur
des Arbeiterfiihrers weicht.

% Michael Ossar: Anarchism in the Dramas of Ernst Toller. The Realm of Necessity and the

Realm of Freedom, Albany 1980.
% Ebd., S. 155.
7 Hermann Korte: Die Abdankung der "Lichtbringer". Wilhelminische Ara und literarischer
Expressionismus in Ernst Tollers Komédie "Der entfesselte Wotan". In: Germanisch-
Romanische Monatsschrift 34 (1984), S. 117-132.
M. Helena Gongalves da Silva: Character, Ideology, and Symbolism in the Plays of
Wedekind, Sternheim, Kaiser, Toller, and Brecht, London 1985 [= Modern Humanities
Research Association / MHRA Texts and Dissertations 21].
John Harrison: Between Art and Reality: A Comparison of the Ideological Development
of Ernst Toller and Georg Kaiser, Edinburgh 1988.
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1 Einleitung

Bozena Chotuj (1991)" bindet Tollers friihes Werk, vor allem Masse Mensch,
in eine Betrachtung der Streiktheorie ein. Kennzeichnend ist eine Herange-
hensweise, die auf der Analyse von Dualitidten aufbaut: dem Konflikt von
Ethik und Politik, sozialer und politischer Revolution, Gewaltanwendung und
Pazifismus, Person und Masse beziehungsweise Masse und Gemeinschaft.
Fragen nach Fiihrerschaft und Autonomie der Masse werden im Drama
modellhaft durchgespielt, wozu sich die expressionistische Form mit ihrem
Sprachduktus — ,,Losungen® statt ,,vollstindigen Reden*7* —
wegung inhiarenten Motiven Opfer und Schuld besonders anbiete.

und den der Be-

Huimin Chen (1998)7° wendet marxistische und anarchistische Theorie-
bildungen als Analyseinstrumente auf Masse Mensch an, um die tragische
Essenz des im Hegelschen Sinne bestehenden tragischen Konflikts auf der
Ebene der Revolutionstheorie aufzuzeigen.

Hye Suk Kim (1998)7® untersucht den Wandel der Wertsysteme textimmanent.
Tollers (Euvre wird als ,,System* verstanden,

d.h. als eine GrofBle, die aus verschiedenen Elementen besteht, die jeweils eine
bestimmte Struktur bilden. In jedem Drama sind Figuren, deren Handlungen und
Reden, thematische Ereignisse, Motive, zeitliche und rdumliche Verhiltnisse usw.
als Elemente zu analysieren. Jedes Element bildet ein Teilsystem des Textes, das in
einem Zusammenhang mit den anderen steht. In der Analyse der Elemente, der
Beziehungen zwischen ihnen und deren Funktionen in der dargestellten Welt des
Textes kommen verschiedene Welten zum Vorschein, denen verschiedene
Personenmerkmale, Normen, Prinzipien, Werte bzw. Ideen oder Ideologien
zugeschrieben werden.”’

73 Bozena Chohyj: Deutsche Schriftsteller im Banne der Novemberrevolution 1918:

Bernhard Kellermann, Lion Feuchtwanger, Ernst Toller, Erich Mithsam, Franz Jung,
Wiesbaden 1991 [= DUV Literaturwissenschaft].

™ Ebd., S.79.

S Huimin Chen: Inversion of Revolutionary Ideals: A Study of the Tragic Essence of Georg
Biichner’s "Dantons Tod", Ernst Toller’s "Masse Mensch", and Bertolt Brecht’s "Die
Massnahme", New York u. a. 1998 [= Studies on Themes and Motifs in Literature 33].

76 Hye Suk Kim: Der Wandel der Wertsysteme in Ernst Tollers Dramen, Passau 1998.

" Ebd., S. 14f. Zugleich wird ,,[d]ie Realitit in Tollers Dramen als System der Herrschaft
betrachtet, das aus politischen, wirtschaftlichen, religiosen und wissenschaftlichen Teil-
systemen besteht* [ebd., S. 334].
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1 Einleitung

In den Fokus treten dabei auch Andelungen in den ,,Verhiltnisse[n] zwischen

den erkennenden, positiven Individuen und der Masse.*"®

Liangmei Chen (2008)° nihert sich iiber die Genese des Massenbegriffs der
Modernitdt von Masse Mensch an: ,,Zwar liebt der expressionistische neue
Mensch' die Masse, aber die Masse ist ihm vom Wesen her fremd.“®° Chen
untersucht die Eigenschaften der von Toller dargestellten Menschenansamm-
lungen und verweist auf Parallelen zur zeitgendssischen Massentheorie.
Insofern sei Tollers Behandlung der Thematik auf der Biihne von brisanter
Modernitit, die sich auch in der Auflosung traditioneller Formen im Statio-
nendrama zeige.

Stefan Jonsson (2010) ®! macht in seinem Aufsatz die These geltend,
»Masse“ sei als Begriff zu sehen, nicht als geschichtliche Tatsache.
,,Masse* werde riickwirkend als Basis verschiedener Massentheorien auf die
Wirklichkeit projiziert, was Jonsson dazu bewegt, zwischen ,,Masse* und
»Kollektiv zu unterscheiden. Zugleich konstatiert er in der Literatur des be-
ginnenden zwanzigsten Jahrhunderts die Tendenz, die traditionell ménnlich /
weiblich belegten Positionen Fithrung / Masse zugunsten einer Umwertung
der Symbolkraft vor allem des Femininen aufzulésen, wobei er Masse
Mensch als Beispiel heranzieht.

78 Ebd., S. 344. Vgl. auch ebd., S. 161: ,,Dabei sind die Anderung der Verhiltnisse zwischen
dem Fiihrer und den Gefiihrten und zugleich die Anderung ihrer Stellenwerte festzustel-

«

len.
7 Liangmei Chen: Ernst Tollers "Masse Mensch" und die #sthetische Modernitit. In: Litera-
turstrafe 9 (2008), S. 239-248.
% Ebd., S.241.
81 Stefan Jonsson: Neither Masses nor Individuals. Representations of the Collective in Inter-
war German Culture. In: Weimar Publics / Weimar Subjects. Rethinking the Political Cul-
ture of Germany in the 1920s. Hrsg. von Kathleen Canning u. a., New York u. a. 2010

[= Spektrum. Publications of the German Studies Association 2], S. 279-301.
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1 Einleitung

Gerhard Scholz (2014)% stellt Ernst Tollers Texte in den Diskurs der Bio-
macht beziehungsweise Bioethik und Eugenik. Dieser inhaltliche Kontext,
der zuvor kaum beachtet wurde, macht die Aussagekraft des Tollerschen
Werks auf aktuelle Debatten deutlich. Scholz setzt die Rede iiber den Kérper
— auch in Verbindung mit dem Massenbegriff — in den Mittelpunkt seiner In-
terpretation, wobei der Kontext des zeitgendssischen Diskurses um 1900 ein-
bezogen wird. Indem er zeigt, wie Tollers Texte auf einer Metaebene angesie-
delte Uberlegungen zum Sexualitits-, Macht- und Kérperdiskurs inkorporie-
ren, sich also mit seiner Dissertation auf eine Meta-Meta-Ebene begibt, leistet
Scholz einen wertvollen Beitrag zum Neuverstindnis der Aktualitdt dieses
Autors. Aufgedeckt wird die Mehrdimensionalitét von Tollers Texten, in Be-
zug auf die neue Forschungsimpulse gesetzt werden kénnen. Es ist hervorzu-
heben, dass Gerhard Scholz im Rahmen der Untersuchung der in Pastor Hall
vorgefiihrten Motivik den Begriff ,,Parallelisierung* verwendet,** dieser aber
aufgrund der unterschiedlichen Schwerpunktsetzung nicht als Leitstrategie
und das Werk Ernst Tollers strukturierende Vorgehensweise wahrgenommen
wird.

Die Synthese der disparaten, verstreuten AuBerungen zu den untersuchten
Motivkomplexen erginzt die in der vorliegenden Untersuchung geleistete Ar-
beit am Text. Es wird nachzuweisen sein, inwiefern sich Ernst Tollers Schrif-
ten nicht ,;mit ihrer Zeit iberlebt*** haben, sondern vielmehr durch die Be-
zugnahme auf und Aktualisierung von traditionellen Motivkomplexen die
zeitlosen Strukturen menschlicher Interaktion darstellen.

82 Gerhard Scholz: Das Recht auf meinen Korper. Emnst Tollers Texte und die Macht iiber

das Leben, Wiirzburg 2014 [= SAETG 6].

¥ Ebd,S. 175.

8 Hellmuth Karasek: Ernst Toller (1893-1939). In: Welttheater. Biihnen, Autoren, Inszenie-
rungen. Hrsg. von Siegfried Melchinger und Henning Rischbieter, Braunschweig 1962,
S. 340.

19



1 Einleitung

Im Bewusstsein der ,.erkenntnis-provozierenden und erkenntnis-kritischen
Stilziige*3’ [sic] des Tollerschen (Buvre werden Kategorien und Instrumente
erarbeitet, welche Toller dem Rezipienten als Analysevorlage tiber seine Texte
vermittelt. Tollers Anleitung zur Analyse ist nicht auf die zeitgendssische Ge-
sellschaft beschrinkt, sondern zeigt sich einer Ubertragung auf solche Kon-
texte offen, die in ihren Strukturen immanente Ahnlichkeiten zu den von
Toller aufgegriffenen Themen und Problemsituationen aufweisen. Die krea-
tive Anverwandlung traditioneller Bildbereiche steigert die Literarizitit und
stiitzt die beschriebene Ubertragungsleistung. Dabei ist zu beobachten, dass
in der Mehrfachverwendung komplexe Beziige aufgebaut werden. Die Ana-
lyse der Parallelsetzung von Motiven in unterschiedlichen Texten desselben
Autors bietet einen Zugang zu bewusst konstruierter Werk-Kohérenz sowie -
Kontinuitét und ist ein maf3geblicher Schliissel zum Verstandnis der beabsich-
tigten Rezeptionswirkung. Indem Anwendungsstrukturen der literarischen
Technik der Parallelisierung im (Euvre Ernst Tollers sichtbar gemacht werden,
leistet die vorliegende Untersuchung einen Beitrag zu der in verschiedenen
Forschungsarbeiten begonnenen multiperspektivischen Offnung der Toller-
Rezeption, die nicht mehr nur den unmittelbaren Inhalt in einer einfachen
Deutung wiedergibt, sondern verstirkt Ebenen der stilistischen und inhaltli-
chen Verkniipfung und damit die komplexe Konstruktionsleistung durch den
Autor in den Fokus nimmt.

8 Wolfgang Friihwald: Einleitung. In: Ernst Toller: Gesammelte Werke. Band 1: Kritische

Schriften, Reden und Reportagen. Hrsg. von Wolfgang Frithwald und John M. Spalek,
Miinchen 1978 (*1995), S. 16.
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2 Ernst Tollers Asthetikkonzeption

2.1 Vorbemerkung

Ernst Toller, der ,,Arbeiterdichter*, als ,,Dichter-Denker-Kimpfer? entwe-

der Gesinnungs®- oder Verantwortungsethiker®, in jedem Fall aber ,,unlieb-

same[r] Dichter-Mirtyrer[]*. Ein wahrhafter , Ecrivain engagé“ also und so-

mit Vertreter einer ,,Kampfkunst

“7. Diese Kategorisierungen stecken das Bild

ab, welches Literaturwissenschaftler und Historiker von Toller zeichnen.

1

John M. Spalek: Ernst Toller: The Need for a New Estimate. In: German Quarterly 39
(1966), Nr. 4, S. 595.

Eingefiihrt von Kurt Hiller: Vorwort. In: Ernst Toller: Prosa, Briefe, Dramen, Gedichte
Reinbek bei Hamburg 1961, S. 8. Zum Eingang der Umschreibung in die Forschung siche
auch 2.1, Anm. 9.

Renate Benson: Deutsches expressionistisches Theater: Ernst Toller und Georg Kaiser,
New York u. a. 1987 [= Kanadische Studien zur deutschen Sprache und Literatur 38], S. 61.
Die zeitgenossische Diskussion beider Begriffe wurde vor allem von Max Webers 1919
erschienener Schrift Politik als Beruf dominiert. Siehe dazu die Unterscheidung bei
Max Weber: Wissenschaft als Beruf: 1917/1919 [u. a.]. Hrsg. von Wolfgang J. Mommsen
und Wolfgang Schluchter in Zusammenarbeit mit Birgitt Morgenbrod, Tiibingen 1992
[= Gesamtausgabe Max Weber, Band 17], S. 237f.

Vgl. Janusz Golec: Schreibtisch und Rednerpult oder Literatur und Politik bei Ernst Toller.
In: Engagement, Debatten, Skandale. Deutschsprachige Autoren als Zeitgenossen. Hrsg.
von Joanna Jabtkowska und Matgorzata Potrola, £.6dz 2002, S. 166: ,,als Akt der politi-
schen und ethischen Entscheidung, als eine Tat [des] 'Verantwortungsethikers', der von
vielen bedeutenden Zeitgenossen Tollers (mit Max Weber an der Spitze) falsch einge-
schétzt wurde.“ Wie sich an den vielfiltigen Bezeichnungen zeigt, hélt diese Verwirrung
in der Einschétzung Tollers bis heute an.

Wolfgang Rothe: Deutsche Revolutionsdramatik seit Goethe, Darmstadt 1989, S. 180.
Micheline B. Servin: "Tartuffe", Toller, des classiques et des modernes. In: Les temps
modernes 63 (2008), Nr. 649, S. 340, gibt zugleich eine Beschreibung des engagierten
Schriftstellers: ,,écrivain qui refusait '’art pour I’art', la séparation de ’art, de la vie et de
I’action” [,,ein Schriftsteller, der die Idee des 'l’art pour I’art' ablehnte, die Trennung der
Kunst, des Lebens und der Tat“].

Reimers 2000, S. 33f. Janusz Golec greift in seiner auf die Bedeutung des Verantwortungs-
begriffs bei Toller abzielenden Darstellung auf Reimers Bezeichnung zuriick [Golec 2002,
S. 173].
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2 Ernst Tollers Asthetikkonzeption

Der Ruf des engagierten Schriftstellers antizipiert den Inhalt des literarischen
(Euvre — doch im Grunde versperrt er die Sicht auf einen vielschichtigen
Werkkontext. Die Darstellung Tollers, der ,kein starker Theoretiker® und
sich daher tiber seine eigenen dsthetischen Intentionen nicht im Klaren gewe-
sen sei, geht Hand in Hand mit der Proklamation einer Spaltung: dem tatkraf-
tigen Politiker steht der Dichter gegentiber, eine sinnige Korrelation beider
scheint undenkbar. Befordert wird eine Art Opfermotivik, die sich wie ein ro-
ter Faden durch die Toller-Forschung zieht: ,,he became the victim of rather
than the arbiter in the dire struggle for accommodation between art and poli-
tics, and between politics and morality.* Ist im ,,Fall Toller*!° tatséchlich eine

literarisch-politische ,,Schrégstellung*!!

12

zu konstatieren, die mit , literaturthe-
oretischen Griinden®'* zusammenhéngt? Jeder Versuch, sich Ernst Toller
auBerhalb der géngigen Schematisierungen zu nihern, muss zwingend bei sei-
nen Schriften ansetzen und aus ihnen heraus nach Antworten suchen. In me-

thodischer Hinsicht ist dabei allerdings eine rein werkimmanente Analyse

8 Ketelsen 1985, S. 148. Ketelsen fiihrt weiter aus: ,,er bietet oft den interessanten Anblick
eines Zusammenstofles von durch und durch traditionellen Formulierungen mit einer sen-
siblen Erfahrung zeitgenossischer Machtorganisation [...]. Dieser Zusammenprall von
Ungleichzeitigem wird bei Toller nicht durch einen literaturtheoretischen Puffer aufgefan-
gen.”

Steven D. Martinson: A Multiperspectivist Approach to the Drama of Revolution: Ernst
Toller’s "Masse Mensch". In: Orbis Litterarum 43 (1988), Nr. 3, S. 256. Es finden sich
aber durchaus auch Positionen, die Toller einen hoheren Grad an Selbstbestimmtheit zu-
sprechen: ,,Man wird dem 'Dichter-Denker-Kampfer' Toller [...] am ehesten gerecht, wenn
man seine allgemeine personliche Position der Kunst gegeniiber beriicksichtigt™ [Martin
W. Wierschin: Traum und Realitéit in Ernst Tollers "Masse-Mensch". In: Im Dialog mit der
Moderne: zur deutschsprachigen Literatur von der Griinderzeit bis zur Gegenwart. Jacob
Steiner zum 60. Geburtstag. Hrsg. von Roland Jost und Hansgeorg Schmidt-Bergmann,
Frankfurt am Main 1986, S. 271].

Ernst Toller: Gesammelte Werke. Hrsg. von Wolfgang Frithwald und John M. Spalek.
Band 6: Der Fall Toller. Kommentar und Materialien, Miinchen 1978 (21995).
Im Folgenden zitiert als GW 6.

' Ketelsen 1985, S. 146.

"2 Ebd.
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2.1 Vorbemerkung

nicht zielfithrend, da Tollers Dramen, Lyrik und Prosa von Beginn an im Kon-
text seiner Zeit stehen und auf zeitbezogene Wirkung abzielen.'> Anhand von
Aussagen zu dsthetischen und literaturtheoretischen Fragestellungen soll die
Asthetikkonzeption Tollers rekonstruiert werden.'* Herangezogen werden da-
bei nicht nur offen reflektierende Essays und Reden, sondern auch tiber das
dramatische und lyrische Werk verstreute AuBerungen. Die zwischen literari-
schem und dokumentarischem Anspruch changierenden Prosatexte, allen vo-
ran die Briefe aus dem Gefcingnis'>, bilden einen weiteren Bezugspunkt. Es
wird zu iiberpriifen sein, ob eventuelle Positionsverschiebungen tatséchlich
Umwertungen und Neubestimmungen sind oder ob sich ,.diese Anderungen
[...] doch in dem einmal angelegten Grundmuster [bewegen], [...] somit eher
Variationen aufgrund historischer Einschitzungen und Erfahrungen als Neu-
ansitze [sind].“'® Von Hinweisen auf Tollers Sprachverstindnis ausgehend
wird zu hinterfragen sein, welche Funktion(en) er dem sprachlichen Ausdruck

Weshalb den Dramen mitunter eine iberzeitliche Bedeutung abgesprochen und zur Unter-
mauerung dieses Arguments auch Tollers Essay Arbeiten herangezogen wurde: ,,Die Frage
nach der Uberlebensfihigkeit des Expressionismus [...] hat sich schon durch das vom Au-
tor gewihlte ideologisch-formale Konzept der Stiicke entschieden: Es wollte ja nur 'aus
der Zeit geboren, in die Zeit wirken' [Bebendorf 1990, S. 200].

Dieses Kapitel versteht sich somit auch als Gegenmodell zu Cordula Grunow-Erdmanns
Setzung: ,,Eine explizite Kunst- oder Dramentheorie, die er poetisch realisieren will, ent-
wickelt Toller nicht” [Grunow-Erdmann 1994, S. 31].

Hervorzuheben ist an dieser Stelle die treffende Anmerkung René Eichenlaubs, die Briefe
aus dem Gefingnis enthielten ,une théorie esthétique qui est le fruit de toute une
vie* [,,eine dsthetische Theorie, die Ertrag eines ganzen Lebens ist* ; Eichenlaub 1980,
S. 270]. Martha Gustavson Marks sieht die Briefe in erster Linie als didaktisch angelegten
Text [Gustavson Marks 1980, S. 43 und 292], was auch von Jacqueline Rogers’ Beobach-
tung gestiitzt wird, Toller habe das Erzihlende in seinen Prosatexten tiberwiegend mit
didaktischer Absicht eingesetzt, zugleich aber versucht, diese Didaxe mit einem illustrie-
renden, also Beispiele aufzeigenden Kunstbegriff zu verbinden [Rogers 1972, S. 137]. Die
realistischen, auf die eigene Zeit bezogenen Komponenten der Prosatexte verweisen zu-
dem auf Tollers Vorliebe fiir die Position des Chronisten [ebd., S. 153 sowie 171 ; zu einer
thematisch motivierten Unterscheidung von sozialpolitischen und erzéhlenden Arbeiten
und der Problematik von Zeitbezug und Zeitlosigkeit vgl. ebd., S. 211].

'® Ketelsen 1985, S. 148f.
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2 Ernst Tollers Asthetikkonzeption

zuschreibt und wie dementsprechend die Rolle des Dichters!” in Theorie und

Praxis verstanden wird. Die Entwicklung verschiedener Formen poetischer

Vermittlung ist in diesem Kontext als Widerspiegelung, Aneignung und

Umformung zeitbezogener &sthetischer Konzepte und Stromungen zu sehen,

wobei der Grad der Theorieautonomie'® zu untersuchen sein wird.

Rezeptionsisthetische Uberlegungen runden den Blick auf Ernst Tollers

Asthetikkonzeption ab.

17

24

Wie zu zeigen sein wird, ist der antiquiert anmutende Begriff des ,,Dichters hier durchaus
zutreffend, was sich nicht nur aus der Hochachtung Tollers gegeniiber einer Vielzahl der
kanonisierten Autoren erklart, sondern vor allem auch aus der Verwendung des Begriffs
durch Toller selbst, einer selbstidentifizierenden Zuschreibung also. Zudem erfolgt auf
diese Weise eine Abgrenzung gegeniiber einer Darstellung Tollers als rein zweckbezogen
schreibender Politiker, die ,,Strukturelemente eines poetologischen Systems unreflektiert
in ausdeutbare politische, soziale und ideologische Konnotate umformt* [Hermann Korte:
Der Krieg in der Lyrik des Expressionismus. Studien zur Evolution eines literarischen
Themas, Bonn 1981 [= Abhandlungen zur Kunst-, Musik- und Literaturwissenschaft 315],
S. 21], ohne die dsthetische Dimension ausreichend zu berticksichtigen.

Diese Terminologie nimmt Bezug auf zwei Konstanten in der Untersuchung

René Eichenlaubs:

(1) Das Vorhandensein einer eigenen dsthetischen Theorie. ,,I1 va s’efforcer aussi d’élabo-
rer une théorie artistique cohérente, sur laquelle il batira une grande partie de son
ceuvre* [,,Er wird sich auch bemiihen, eine kohdrente Kunsttheorie auszuarbeiten, auf der
er einen groflen Teil seines Werks aufbauen wird* ; Eichenlaub 1980, S. 72].

(2) Die tiefgreifende Beeinflussung dieser Theorie durch den Expressionismus: ,,d’analy-
ser ses rapports avec le mouvement expressionniste, dont il est issu et dont il se réclame,
ce mouvement dont il a gardé jusqu’au bout, selon nous, I’empreinte” [,,seine Beziehungen
zur expressionistischen Bewegung zu untersuchen, aus der er hervorgegangen ist und auf
die er sich beruft, diese Strémung, deren Priagung er, unserer Meinung nach, bis zuletzt
beibehalten hat“ ; Eichenlaub 1980, S. 9].



2.2 Das Sprachversténdnis Ernst Tollers

2.2 Das Sprachverstiandnis Ernst Tollers

Ob ich viel lese, fragst Du. LaBl mich, bevor ich Dir sage, was ich lese, von einer
inneren Erfahrung sprechen. Ich litt viele Jahre unter einer Eigenschaft, die mir ein
Mangel geistiger Art schien. Ich konnte nie 'viel' lesen. Bekam ich ein Buch in die
Hand, das mich anriihrte, dann wurde mir nach ein paar Seiten gleichsam die Brust
zu eng, ich muBte authoren. Voll dngstlicher Beklemmung nahm ich am andern Tag,
in der andern Woche das Buch wieder zur Hand, es bedurfte einer unerklirlichen,
gewaltigen Willensanstrengung, bis ich mich zum Weiter-Lesen durchgerungen
hatte. Monate spiter erst war ich zu kritischer Reflexion fihig. Bei gewissen
Biichern fehlte die kritische Fahigkeit noch nach Jahren. [...] Je &rmer es in meinem
Innern ausschaut, desto mehr vermag ich zu lesen, je reicher ich bin, desto
reizsamer werde ich gegen Quellen, die 'von draufien' zustromen. Denn jenes
Uberstrémen ist nur die Wehr des sich Geniigenden. (Das gilt nicht fiir Studien
historischer, politischer, 6konomischer Natur). [SW 3, BadG, 336f.]

Dieses Zitat aus einem Brief an Tessa im Jahr 1922 evoziert die Wirkung, die
Ernst Toller dem Medium Sprache, und insbesondere literarischen Werken,
zuschreibt. Bedenkt man die in der Vorbemerkung erwihnten Kategorisierun-
gen, die das Bild Tollers in der Offentlichkeit {iber einen langen Zeitraum hin-
weg konstituiert haben und eine dem ,,Kunst als Waffe!“!-Prinzip folgende
Asthetiktheorie in den Mittelpunkt stellen, mag der Ton und Inhalt dieses
Briefs zunéchst erstaunen — beschreibt Toller hier doch einen Grad an Beein-
druckung durch das Literarische, der mit dem kiihlen Kalkiil einer engagierten
Literatur unvereinbar scheint. Doch gerade die Tatsache, dass Toller die Wirk-
macht des Wortes an sich selbst erfahren hat, diirfte ausschlaggebend fiir den
Versuch gewesen sein, Szenen der Wandlung als Flugblatt und somit Instru-
ment im Streik einzusetzen [SW 3, BadG, 345]. Wie sich bei ndherer Betrach-
tung allerdings zeigt, ist das Wort in Tollers Sprachverstdndnis zunéchst ein
eigenstindiges, lebendiges Element und eben nicht das Mittel zum Zweck,
das man in erster Linie erwarten wiirde.

! Der von Friedrich Wolf im Bund Proletarisch-Revolutiongrer Schriftsteller geprigte, Ein-

dimensionalitit vermittelnde Slogan wird mitunter zur Klarung von Tollers &sthetischem
Standpunkt herangezogen, vgl. beispielsweise Eichenlaub 1980, S. 197, entspricht diesem
aber nicht.
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2 Ernst Tollers Asthetikkonzeption

Das oben angefiihrte Zitat gibt einen Hinweis auf das komplexe Wechselspiel
zwischen &sthetischer Autonomie und Fruchtbarmachung der Sprache im Be-
reich der angestrebten Rezeption. Betrachtet man Tollers verstreute Aussagen
zur Sprachverwendung, aber auch zur Rolle des Dichters und zum Charakter
der Kunst, gewinnt man Einblick in Teile einer &sthetischen Theorie, deren
verschiedene Komponenten die Annéherung an ein Ideal anstreben. Inwiefern
es sich dabei um eine bewusst gestaltete Theorie handelt, ist diskutiert wor-
den.”® Die Briichigkeit, die zum Ausdruck kommt, wenn man die entspre-
chenden Aussagen mit der konkreten Anwendung in Tollers Werk in Verbin-
dung bringt, spielt dabei mit Sicherheit eine Rolle. Ausschlaggebend ist
jedoch, dass sich Toller in einigen dezidiert kunsttheoretischen Texten und
Vortrigen, auf die im Folgenden zuriickgegriffen wird, zu &sthetischen Fra-
gestellungen geduBert hat und somit reichlich Quellenmaterial vorhanden ist,
aus dem sich Ernst Tollers Kunstauffassung rekonstruieren ldsst. Auf das oben
angeflihrte Zitat Bezug nehmend, lésst sich festhalten, dass dem reflektierten
Umgang mit Literatur als Instrument einer bewussten Einflussnahme
zunichst deutlich emotional geprigte erste Erfahrungen mit dem Medium
Sprache, diesem ,,Gefdll gottlichen Geistes™ [SW 5, 4An die Sprache, 95],
vorangehen. Auch in Tollers weiteren Uberlegungen werden der dsthetische
Mehrwert beziehungsweise die Vermittlung eines ,,Unsagbaren*?! als not-
wendige Bestandteile eines Kunstbegriffs nie ausgespart.

20 Siehe 2.1, Anm. 9. Evelyn Rottger betont hingegen, ,,daB dem [...] Selbstverstindnis Tol-

lers sowie seinen spiteren Werken eine Kontinuitéit zugrundeliegt, da Toller zentrale Au-
Berungen in seinen Reden und Schriften seit 1929 besténdig wiederholt und sie in seinen
Dramen umsetzt™ [Rottger 1996, S. 241]. Wie sich an verschiedenen Zitaten zeigen wird,
finden sich solch zentrale AuBerungen bereits vor 1929. Die Tollersche Asthetikkonzep-
tion ist allerdings von Briichen durchzogen, eine Beobachtung, die bereits Volker Laden-
thin [2010, S. 63] macht. Die sich daraus ableitende fehlende Kontinuitit von Theorie und
Praxis relativiert aber die affirmative Aussage, es lasse sich zeigen, ,,dass Tollers Theorie
der Literatur als Asthetik der Sprache theoretisch wie praktisch vorliegt“ [ebd., S. 87].

Die Schwierigkeit besteht fiir Toller vor allem darin, einen quasi kindlich-naiven Zugang
zum Wesen der Sprache zu bewahren, insbesondere dann, wenn die Bewiltigung der
duBeren Wirklichkeit in den Vordergrund tritt: ,,Seine [die Rede ist von Tessas Sohn] Mar-

21

chen haben mir gezeigt, welch prichtiger, lebensnaher Mensch er ist. [...] Bewahr ihn
ruhig so lang wie méglich vor BewuBtheit und Wahrheit. Du nimmst ihm Namen-loses
[sic], Unwiederbringliches und bringst ihm Dinge, die der Rede [nicht?] wert sind* [Brief
an Tessa vom 14.3.1923, SW 3, BadG, 376].
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2.2 Das Sprachversténdnis Ernst Tollers

122 wurzelt Tollers

Verstidndnis von dem, was Sprache als Kunstform zu leisten imstande ist, im
Erleben der Metaebene, also des iiber den konkreten Inhalt hinausgehenden
Bedeutungsmehrwerts. Die Behauptung, ,, Toller war kein Autor, der aus in-
nerer Notwendigkeit und Berufung, um der Kunst willen schrieb*?, greift zu
kurz, indem sie einen komplexen Sachverhalt vereinfacht. Die Sonderstellung,
die Literatur in Tollers Auffassung von Art und Funktion der sprachlichen
Verstindigung einnimmt, klingt bereits in der Abspaltung von ,,Studien histo-
rischer, politischer, 6konomischer Natur* an. Ein Motiv, welches in Verbin-
dung mit den Eigenschaften und Effekten von Sprache in Tollers Schriften
immer wieder auftaucht, ist die ,,magische Kraft“?*, die Worten zugeschrieben
wird. ,,Alle Kunst hat magische Wirkung® [SW 4.1, Arbeiten, 165], da sie den
Zugang zu verschiitteten Ebenen 6ffnet: ,,Die Aufgabe der kiinstlerischen
Literatur ist eben keine Vermittlungsleistung, sondern die Auslosung eines
Gefiihls fiir das an sich Unvermittelbare, fiir das Undarstellbare.“?* Eine
Jugend in Deutschland, ein Text, dessen Vorwort bereits die Bedeutung von
Literatur thematisiert,? illustriert die aufriittelnde Wirkung des Worts in einer
einpriagsamen und oft zitierten Episode:

Trotz deutlicher Opposition zum /’art pour I’art-Model

22| Wir aber wollen nicht ruhig sein, wir wollen keine Elfenbeintiirmchen bauen, in die wir

uns zuriickziehen, wir wollen teilnehmen an den Kédmpfen unserer Epoche, und wir fiirch-

ten uns nicht vor dem Vorwurf, dal unser Werk ebenso zerkliiftet ist wie das Leben drau-

Ben“ [SW 4.1, Arbeiten, 165 ; der Text ist Quer Durch zugehorig, wird hier aber aufgrund

seiner wichtigen Stellung gesondert nachgewiesen].

Wierschin 1986, S. 272. René Eichenlaub hingegen schitzt die ambivalente Position

Tollers realistischer ein und hebt die Kluft zwischen dsthetischem Anspruch und dem

Wunsch nach Einflussnahme [,,un hiatus difficile a combler“] hervor: ,,Cependant le pocte

n’écrit pas d’abord en vue d’un but, il écrit sous la pression de visions intérieurs“ [,,Doch

schreibt der Dichter zunéichst nicht in Hinblick auf ein Ziel, er schreibt unter dem Druck

innerer Visionen* ; Eichenlaub 1980, S. 86].

»Ja, wir leben in einem Rausch des Gefiihls. Die Worte Deutschland, Vaterland, Krieg

haben magische Kraft, wenn wir sie aussprechen, verfliichtigen sie sich nicht, sie schwe-

ben in der Luft, kreisen um sich selbst, entziinden sich und uns“ [SW 3, EJiD, 137].

»  Ladenthin 2010, S. 72.

26 Der Zusatz ,,Am Tag der Verbrennung meiner Biicher in Deutschland* [SW 3, EJiD, 104]
impliziert tiber den Verweis auf die Zerstorung des geschriebenen Worts, welch grofe kul-
turelle Wirkung Literatur zuzuschreiben ist, wenn ein Diktator sich auf diese Weise vor
ihr zu schiitzen sucht.

23
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2 Ernst Tollers Asthetikkonzeption

Ein — toter — Mensch. Warum halte ich inne? Warum zwingen diese Worte zum
Verweilen, warum pressen sie mein Hirn mit der Gewalt eines Schraubstocks,
warum schniiren sie mir die Kehle zu und das Herz ab! Drei Worte wie
irgendwelche drei andern. Ein toter Mensch — ich will endlich diese drei Worte
vergessen, was ist nur an diesen Worten, warum tiberméchtigen und tiberwiltigen
sie mich? Ein — toter — Mensch — Und plotzlich, als teile sich die Finsternis vom
Licht, das Wort vom Sinn, erfasse ich die einfache Wahrheit Mensch, die ich
vergessen hatte, die vergraben und verschiittet lag, die Gemeinsamkeit, das Eine
und Einende. [SW 3, EJiD, 149]

Das Wort leitet den Erkenntnisvorgang ein; der sprachliche Ausdruck unter-
stiitzt eine Transferleistung, die aufgrund der dueren Umstinde — der mit
dem Fronteinsatz im Ersten Weltkrieg einhergehenden Betdubung — zunéchst
nicht geleistet werden konnte. Unterstrichen wird das Erlebnis der Sinner-
schlieBung durch den Einsatz biblischer Metaphorik. Dieses Vorgehen findet
sich in Eine Jugend in Deutschland auch an einer anderen zentralen Stelle:
die Verhaftung Tollers ist der Gefangennahme Jesu im Garten Gethsemane

nachgebildet.?’

27 Vgl. SW 3, EJiD, 225f. Der Hinweis auf diese Stilisierung findet sich in der Sekundir-
literatur mehrfach, so bei Wolfgang Frithwald: Exil als Ausbruchsversuch. Ernst Tollers
Autobiographie. In: Die deutsche Exilliteratur 1933-1945. Hrsg. von Manfred Durzak,
Stuttgart 1973, S. 489-497. Zitiert nach Hermand 1981, S. 195 ; vgl. auch ders.: Nachrich-
ten vom Sommer der Anarchie: Briefe Erich Mithsams an Paula Sack und ein unbekanntes
Portrit Emst Tollers. In: "Die Sprache der Bilder": Hermann Haarmann zum 60. Geburts-
tag. Hrsg. von Klaus Siebenhaar, Berlin 2006, S. 54f. ; Carsten Schapkow: Judentum als
zentrales Deutungsmuster in Leben und Werk Ernst Tollers. In: Exil. Forschung, Erkennt-
nisse, Ergebnisse 16 (1996), Nr. 2, S. 30 ; Hu Wei: Der Ewige Jude Ahasver — Das Juden-
tum in Ernst Tollers "Eine Jugend in Deutschland". In: Literaturstraf3e 2 (2001), S. 180f. ;
sowie Janusz Golec: Auf der Suche nach sozialer und politischer Identitéit: Ernst Tollers
"Eine Jugend in Deutschland". In: Die biographische Illusion im 20. Jahrhundert. (Auto-)
Biographien unter Legitimierungszwang. Hrsg. von Izabela Sellmer, Frankfurt am Main
u. a. 2003 [= Posener Beitrige zur Germanistik 1], S. 31.
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2.2 Das Sprachversténdnis Ernst Tollers

Durch die Evokation religioser Motivik wird der eigentliche Inhalt behutsam

verdichtet und aufgewerte

t:28

Die Erfahrung dieser Jahre hat uns gelehrt, dass Worte eine grosse, ja eine magische
Bedeutung haben. Der Gehalt eines Wortes erschopft sich nicht in seinem
verstandesmissig zu erfassenden Sinn. Das Wort ist lebendig wie ein Baum. Es
wurzelt in den Jahrhunderten und ist mit bestimmten Gefiihlswerten beladen, mit
den Triumen und Hoffnungen, mit den Verwiinschungen und dem Hass der
Menschen. Wer das rechte Wort im rechten Augenblick findet, der erhoht in einem
kaum fassbaren Masse seine materielle Macht. Aber das Wort dient nicht zwei
Herren in gleicher Art. Geféhrlich ist die weit verbreitete Meinung, dass man dem
Gegner die Waffe aus der Hand schldgt, indem man seine Worte iibernimmt,
gefihrlich darum, weil es mit Worten eine eigne Bewandtnis hat. Sie sind an
Traditionen und Klassen gebunden, sie erzeugen bestimmte Reflexe und Reak-
tionen, ihre alten Inhalte sind mit einer Art Vollzugsspannung geladen, die sich
nicht in der Richtung &ndert, wenn man ihnen mit Bauernschldue neue Inhalte
unterschiebt. [SW 4.1, Das Wort, 372 ; dhnlich DVdAP, 339, und Reichskanzier
Hitler, 507]

28

Die diskursorientierte Funktion der Stilisierungstendenzen in Tollers vermeintlich authen-
tisch-biographischen Texten wird verstehbar, wenn man ,,die Autobiographie, die biogra-
phische Erzéhlung* einerseits mit Volker Ladenthin als ,,genuine Formen des politischen
Diskurses™ begreift [Ladenthin 2002, S. 64], andererseits mit Peter Sloterdijk aber auch
als ,das subjektive Zentrum der d&sthetischen Organisation lebensgeschichtlichen
Wissens* [ders.: Literatur und Organisation von Lebenserfahrung. Autobiographien der
Zwanziger Jahre, Miinchen u. a. 1978 [= Literatur als Kunst], S. 5f.]. Vgl. dazu u. a. auch
Michael Rohrwasser: ,,Literarische Erinnerungen sind Entwiirfe von Selbstportrits, zu-
allererst Literatur und nicht historische Photographien, und das beliebte Spiel, sie gegen-
einanderzustellen, ist ungerecht, wenn es auf die Wahrheitsfindung zielt. Unterm Strich
gibt es nicht die Wahrheit, sondern Wahrheiten* [ders.: "Die Deutschen in Verziickung" —
Der Moskauer Schriftstellerkongre3 1934 und seine deutschen Giste. In: Exil. Forschung,
Erkenntnisse, Ergebnisse 10 (1990), Nr. 2, S. 54]. Zur Literarizitdt der ,,stilisierte[n]
Autobiographie” vgl. ebenfalls Benedikt Descourviéres: Das In-Bewegung-Setzen des
Unbewegten. Ernst Tollers "Eine Jugend in Deutschland" und Louis Althussers Ideolo-
gietheorie. In: SdETG 1, S. 60f.

Das Vorhandensein religidser Bildlichkeit, auch in der Engfithrung von Revolutionsmoti-
vik und Messiassymbolik, rechtfertigt allerdings nicht das Konstatieren einer ,,Gleichset-
zung von Politischem und Religiosem®, insbesondere, wenn daraus eine ,,Unterordnung
des Kiinstlerischen® abgeleitet wird [Sokel 1954 (1981), S. 25]. Die Verarbeitung religio-
ser Bildlichkeit dient in erster Linie nicht dem Selbstzweck eines religiosen Bekenntnisses,
sondern gerade der Betonung des Kunstcharakters bezichungsweise der Aufwertung eines
Textes unter Zuhilfenahme eines distinktiv literarischen Arsenals an Stilmitteln.
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2 Ernst Tollers Asthetikkonzeption

Neben der erneuten Betonung der ,,magische[n] Bedeutung®, die Worten und
somit der Sprache als solcher zukommt, riickt der Vergleich ,,lebendig wie ein
Baum“ die Formbarkeit, aber auch die Funktion von Sprache als kollektives
Gedichtnis in den Fokus. Die enge Verkniipfung von sprachlichem Ausdruck
und Inhalt zeigt sich Toller zufolge gerade in der Schwierigkeit, fiir ,,neue
Inhalte* die passenden Worte zu finden, welche nicht nur den buchstéblichen,
sondern auch den tibertragenen Sinn, d.h. die mit den Inhalten verbundenen
Gefiihle und Assoziationen, transportieren. Die Dringlichkeit, die in der zi-
tierten Passage zum Ausdruck kommit, ist vor allem der Tatsache geschuldet,
dass sich Toller zu diesem Zeitpunkt bereits der konkreten vom Nationalsozi-
alismus ausgehenden Gefahr und der damit einhergehenden Korrumpierung
der Sprache gegeniibersah:?’ Man miisse bei der Wortwahl besonders vorsich-
tig vorgehen, da Sprache als Machtinstrument fungieren und gerade darum in
verantwortungslosen Hinden gefihrlich werden konne.*

2 Das Wort ist Tollers ,,Eréffnungsrede zum internationalen Schriftsteller-Kongress in Lon-

don. Juni 1936 [vgl. dazu u. a. Gustavson Marks 1980, S. 253]. Den Bezug zur Vorge-
hensweise von Diktatoren, sich Sprache in ihrem Sinne anzueignen, stellt Toller in seiner
Rede selbst her; weiter ausgefiihrt wird diese Beobachtung in Richard Doves und Stephen
Lambs Beitrag zu Ernst Tollers britischer ,,Kampagne“ im Kampf gegen den Nationalso-
zialismus: ,,In his words, the reactionary contents of words and concepts cannot be so
easily replaced, given the sheer weight of National Socialist propaganda. [...] Speaking as
a writer to writers, he devoted his speech to the key role of language in the defence of
moral and cultural values. [...] He noted the mistaken attempt by the Left to appropriate
the vocabulary of the nationalist Right [Richard Dove und Stephen Lamb: A Rebel in
England? Ernst Toller’s Campaign against National Socialism. In: Between Two Langu-
ages: German-speaking Exiles in Great Britain 1933-45. Hrsg. von William Abbey u. a.,
Stuttgart 1995 [= Stuttgarter Arbeiten zur Germanistik 308], S. 27-29]. Carel ter Haar sieht
Tollers ,,Phraseologiekritik” ,,in der Tradition der Sprachskepsis* [ders.: Ernst Toller:
Appell oder Resignation?, Miinchen 1977 [= tuduv-Studien 7], S. 94]. Es ist jedoch kurz-
sichtig, daraus zu schlieBen, ,,da3 nur in seinem ersten Drama Die Wandlung und in seinem
letzten Pastor Hall* der ,,ErkenntnisprozeB positive Auswirkungen zeitigt, die zum Han-
deln befdhigen. Im weiteren Werk sind sie negativ und wirken lahmend* [ebd., S. 5].
Was genau Toller unter verantwortungslosem Handeln versteht, wird im Rahmen der Fiih-
rermotivik noch zu untersuchen sein. Birgit Schreiber setzt ,,Verantwortung™ und ,,Verges-
sen als Schliisselbegriffe in Tollers Asthetikverstiandnis [Birgit Schreiber: Politische
Retheologisierung. Ernst Tollers frithe Dramatik als Suche nach einer "Politik der reinen
Mittel", Wiirzburg 1997 [= Epistemata. Reihe Literaturwissenschaft, Band 186], S. 30].
Ahnlich auch Golec 2002, S. 172.
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Es bestehe allerdings kein Zweifel dariiber, dass die Sprache neu gefiillt wer-
den miisse: ,,Man sollte neue Begriffe erfinden, die alten haben die Diktatoren
gestohlen und um ihren Sinn gebracht.*®! Die Tradierung dieser ,,neue[n] Be-
griffe” ist Sache all jener, die am Wort arbeiten, also neben Rednerfiguren
auch und insbesondere der Schriftsteller: ,,Die Aufgabe des verantwortlichen
Dichters besteht deshalb darin, sich kritisch mit Begriffen, Parolen und Sym-
bolen auseinanderzusetzen und die an sie gebundenen Traditionen zu priifen,
um sie neu zu gestalten oder durch andere zu ersetzen.“>? Im Verlauf dieser
Sprachformung kann es zu Neubildungen, aber auch zur Ankniipfung an zu-
nichst verschiittete Traditionslinien kommen.?3 Der Sprache kommt also in
Tollers Realitétsverstindnis eine besondere Rolle zu. Sie ist zum Einen kon-
stituierendes Element seiner Kunst, der Literatur, und ist als solches Trigerin
einer dsthetischen ,,Magie®, die an sich schon einen Weltzugang darstellt; zum
Anderen kann das Wort iiber den &sthetischen Wert hinausgehend in Tollers
Vorstellung zur weltverdndernden Tat par excellence werden:,,der Dichter

[trifft] das System der handlungsmotivierenden Werte sofort und direkt*.>

31 Vgl. SW 2, PH, 606. Erwihnt wird diese Aussage, die Toller Friedrich Hall treffen lasst,
auch bei Tom Kuhn: Forms of Conviction: The Problem of Belief in Anti-Fascist Plays by
Bruckner, Toller and Wolf. In: German Writers and Politics 1918-39. Hrsg. von Richard
Dove und Stephen Lamb, Basingstoke 1992 [= Warwick Studies in the European
Humanities], S. 170.

32 Schreiber 1997, S. 34.

3 Wobei die Wahrnehmung dessen, an welche Tradition denn nun tatsichlich angekniipft

wird, je nach literaturwissenschaftlicher Konzeption differieren kann. Walter Sokel bei-

spielsweise konstruiert einen Toller, der ,,mit umgekehrtem Vorzeichen die Grundeinstel-

lung der deutschen Restaurationsromantik™ wiederhole [Sokel 1954 (1981), S. 25].

3 Ketelsen 1985, S. 151. ,,Sprache und Tat treten nicht in ein additives, ein kausales oder

sonstwie dulleres Verhiltnis zueinander, vielmehr 1483t Toller in dieser Stunde der Wahrheit

seine Figuren eine Sprache sprechen, in der Bezeichnendes und Bezeichnetes zusammen-
fallen, Welt und Wort eins sind, [...] so dal das Wort selbst Tat ist und die Welt verin-
dert” [ebd., S. 150f.]. Ketelsen illustriert diesen Vorgang anhand der Wandlung, hebt aber
auch die ,,Redeaktivititen im Exil [...] als [auf Goebbels gemiinzte] Gegendemonstratio-

nen“ [ebd., S. 154] hervor.
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Dass er von dieser Auffassung auch und vor allem im Exil fiir eine lange Zeit
nicht abriickte, belegen seine zahlreichen Reden und Vortrage und die Uner-
miidlichkeit, mit der er sich schreibend und redend fiir Hilfeleistungen
zugunsten der Bevolkerung im spanischen Biirgerkrieg einsetzte. Im sprach-
lichen Ausdruck verbinden sich Asthetik und Einflussnahme in einem bisher
nicht ndher bezeichneten Wechselverhiltnis. Volker Ladenthin versucht,
dieses Verhiltnis ndher zu bestimmen, indem er den Blick darauf lenkt, dass
Toller ,,zwischen Kunst, Moral und Asthetik*?’ differenziere, wenn er in sei-
ner 1936 gehaltenen Ansprache Unser Kampf um Deutschland feststelle:
,,Kunst hat nicht einen dsthetischen, Kunst hat einen moralischen Charak-
ter [SW 4.1, 410]. So rigoros diese Setzung auch scheint, schlieB3t sie doch
nicht aus, dass Kunst édsthetische Elemente aufweist — sie bestreitet lediglich
das Ausmal, in dem dsthetische Elemente die Wirkung des Gesamtkunst-
werks bestimmen sollten. Dass es sich hierbei um eine aus den Anforderungen
des Exils heraus entstandene Stilisierung handelt, deren Wurzeln natiirlich be-
reits in den expressionistischen Diskussionen um das Verhéltnis von Politik
und Kunst angelegt sind, wird deutlich, wenn man sich Aussagen Tollers zu-

wendet, die durchaus von Sinn fiir den #sthetischen Wert der Kunst zeugen.®

Aus der Schwierigkeit einer Engfiihrung dieser unterschiedlichen Facetten
von Tollers Verhéltnis zur Kunst ergibt sich die vordergriindige Dominanz des
mitunter einseitig wirkenden Bildes eines engagierten Schriftstellers, welches
doch bei genauerer Untersuchung eigentlich ein oszillierendes ist. Jede Anné-
herung an Tollers Asthetikverstindnis muss beide Positionen einbeziehen: die

Faszination, die fiir Toller von Literatur als Kunst ausgeht, und der Wunsch

3 Ladenthin 2010, S. 64.
3 Beispielhaft folgende Briefstelle: ,,Bei Eindriicken von Natur und Menschen bleiben von
tausenden nur die haften, die jene Vollkommenheit der Form aufweisen, die wir in der
Kunst, geprégt, suchen [SW 3, BadG, 376]. Weitere Ausfithrungen zu Tollers Auffassung

vom Charakter der Kunst folgen in 2.3.
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nach Einflussnahme auf die Geschehnisse seiner Zeit.?” Tollers Kritik zielt
dementsprechend weniger auf den Einsatz dsthetischer Elemente an sich ab —
derer er sich ja schlieflich auch selbst bedient —, sondern entwirft, wie
Gerhard Scholz am Beispiel des ironischen Einsatzes der Vokabel ,,Bliiten-
schnee® nachgewiesen hat, vielmehr eine ,,Kritik am maBlosen Einsatz abge-
griffener, jedes Fundaments im Realen entbehrender Sprachbilder*3®.Ob-
gleich sich Toller wie die Mehrzahl der Intellektuellen seiner Generation die
»~Modeworte der Literaturkritik” [SW 3, EJiD, 153] angeeignet hat, sucht er
schon bald nach einem eigenen sprachlichen Ausdruck>® und findet diesen zu-

néchst, wie allgemein bekannt, im Expressionismus.

37 Die Problematik, mit der sich Toller konfrontiert sah, beschreibt René Eichenlaub folgen-

dermaflen: ,,L’écrivain est le défenseur des valeurs humaines. [...] Cette idée existait de-
puis toujours chez Toller et elle ne cadrait que difficilement avec la théorie de I’illumina-
tion de I’artiste qu’on trouve aussi chez lui. La primauté accordée au réle de guide entraine
I’abandon de la théorie classique de I’inspiration ; en d’autres termes, le Schrifisteller
prend le pas sur le Dichter” [,,Der Schriftsteller ist der Verteidiger menschlicher Werte.
[...] Diese Idee existierte in Tollers Denken schon immer und sie war nur schwierig mit
der Theorie der Erleuchtung des Kiinstlers zu vereinbaren, die man bei ihm ebenfalls fin-
det. Die Vorrangstellung, die der Fiihrerrolle zugesprochen wird, zieht die Aufgabe der
klassischen Inspirationstheorie nach sich ; anders gesagt, der Schrifisteller dringt den
Dichter in den Hintergrund* ; Eichenlaub 1980, S. 149].

3 Scholz 2014, S. 101.

3 Tollers initialer Zugang zum Schreiben ist bereits in seiner Posener Jugendzeit zu verorten
und ist natiirlich zunéchst durchaus unpragmatisch von der Faszination, die von der Spra-
che ausgeht, und der Welten, die sie er6ffnet, gepréigt. Beispielhaft dafiir stehen die Mér-
chen, die das Kind zur Unterhaltung der Kchin Jule erfindet [SW 3, EJiD, 115-117]. Auch
nach Jules Ableben bleibt die Neigung zum Dichten bestehen: ,,Ich schreibe weiter Ge-
dichte. Sie haben einen rebellischen Ton [...] Das Schreiben gefillt mir, es ist schon, Worte
zu reihen, ich feile die Phrasen, ich wechsle Verben und Adjektive, nicht mehr Zahlen, ich
bastle stundenlang an holprigen Sitzen* [SW 3, EJiD, 117f.] — ,,Uber die Aufsatzthemen
zu schreiben ist mir langweilig, ich wende mich an ein Institut in Leipzig, fiir solche Fille
geschaffen, und lasse mir den Aufsatz schicken, fiir jede Seite zahlt man zwanzig Pfennig.
Ich liebe die Biicher, die die Schule verbietet: Hauptmann und Ibsen, Strindberg und
Wedekind. Clio heif3t unser literarischer Schiilerverein. [...] Ich habe andere Vorstellungen
vom Leben, ich schreibe Gedichte, Mérchenspiele und Dramen. Die Dramen schicke ich
dem Bromberger Stadttheater, ich bekomme nie eine Antwort, darum halte ich mich fiir
verkannt. Ich will Schauspieler werden, [...] ich sterbe mit drohnender Pathetik* [SW 3,
EJiD, 121f].
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Besonders fasziniert ihn dabei die Frage nach dem Wirkkreis*’ von Sprache:
,»Was konnen reaktiondre Kritiker bei diesem Drama [sic: Masse Mensch]
empfinden? Die Ideen sind nicht Blut von ihrem Blut, sind fiir sie nicht Aus-
druck geistiger und seelischer Konflikte, sind fiir sie nur 'Schlagworte', Ver-
sammlungssprache® [SW 3, BadG, 327]. Im Brennpunkt Literatur wird das
Leben selbst verhandelt, wie Toller 1924 gegeniiber Ernst Niekisch deutlich
macht:

Darum hat mich Dein Brief iiber die Kriegs-Kriippel-Tragodie [sic: Hinkemann)]
befremdet. Es tiberraschte mich, daBl Du, gleich den Zeitungskritikern, Rankenwerk
sahst und nicht den Kern. Die groBstddtischen Kritiker haben den Sinn fiir
komplizierte Begriffsproblematik, ihnen fehlt aber der Sinn fiir einfache, tiefe
Lebensproblematik. Die diinkt sie banal. [SW 3, BadG, 403]

Eine maligebliche Eigenschaft von Sprachverwendung sollte in Tollers Augen
folglich das Sichtbarmachen des fiir den Menschen Essentiellen sein. Mit
Volker Ladenthin kann man im Fall Tollers festhalten: , Literatur soll nicht
etwas schon Benanntes vermitteln [...], sondern soll das Verhéltnis von Spra-
che und Mensch benennen — genauer: 'gestalten'.“*! Allerdings steht die
SchluBfolgerung, die Ladenthin daraus zieht, durchaus zur Diskussion: ,,Dies
['gestalten'] aber kann nur die Kunst, die nicht etwas meint, sondern etwas ist.
Sie ist nicht Vermittlung, sondern Vollzug. Sie ist nicht Kommunikation, son-
dern Expression: Sprache.“*? Aus ,,Expression‘ entspringt jedoch spitestens
im Moment der Rezeption Kommunikation. Die Zwangslaufigkeit, mit der
Sprache und kommunikative Strukturen aneinander gebunden sind, schliefit
das theoretische, von Ladenthin fiir Tollers Asthetikkonzeption als maBgeb-
lich postulierte reine ,,Sein von Literatur praktisch aus.

4" Ein im Expressionismus allgemein diskutierter Gegenstand, der sich nicht zuletzt in der

Stromung des Aktivismus niederschlug.
! Ladenthin 2010, S. 74.
“ Ebd.
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2.2 Das Sprachversténdnis Ernst Tollers

Ladenthin trdgt dieser Beobachtung unter dem Stichwort ,,Literatur und Le-
ben* Rechnung:

Sprachliche Form ist immer zugleich inhaltlich zu denken. [...] Ein Ruckzug der
Literatur auf rein formale Strukturen verliert das, was die Literatur bedingt: die
Sprache. Literatur als sprachfreie Form wiére Klang oder Gestalt, ein Grenzgebiet
zwischen Musik und Sprache bestenfalls. Die Form der Sprache ist unlosbar an
einen Inhalt gebunden. [...] Die Form von Sprache ist immer und untrennbar Form
als Bedeutung, und sie ist Bedeutung als Form. 'Form und Stil' sind im Bereich der
Sprache nicht zu unterscheiden; oder anders formuliert: Das Formale an der
Dichtung ist ihre Sprache; Stil ist Reflexion auf ihre Konstitutionsmoglichkeiten.*3

Tollers Sprachverstdndnis ist von schwer aufzulgsenden Widerspriichlichkei-
ten durchsetzt, die der Konfrontation mit der Vielschichtigkeit von Kunst ent-
springen. Diese Gespaltenheit wird vordergriindig von der Imago des enga-
gierten, mit seiner Kunst etwas bewegen wollenden Schriftstellers verdeckt,
zeigt sich aber im Rahmen der Textarbeit deutlich. Zusammenfiihren kann
man den &sthetischen sowie den rezeptionsorientierten Anspruch an Sprache
nur, indem man beide Komponenten als Forderungen ansieht, um deren
gleichberechtigte Umsetzung Toller ringt. Es geht Toller nicht um ,,ehrwiir-
dige Phrasen, die Rost ansetzten [SW 3, EJiD, 121], sondern um eine Form
der Wahrheitsfindung: ,,Man soll sich frei machen von verlogener Phraseolo-
gie, Begriffe, die wie abgeklapperte Kupfermiinzen klingen, auflésen und die
librigbleibenden wahren Inhalte ehrlicher benennen [SW 4.1, SdR, 656]. Die
in seinen Augen relevanten Inhalte tridgt der Schriftsteller von au3en als Sujet
in seine Kunst hinein, das ,Ewige” jedoch, das an den ,wahren In-
halte[n]* entscheidend Anteil hat, scheint im Kunstwerk durch und legt den
Blick auf die Metaphysik des Lebens frei. Auf eben diesen unerklérlichen
Vorgang, die Autonomie des Kunstwerks, bezieht sich Tollers Idee von der
magischen Kunst. Die Position, aus der heraus ein literarisches Kunstwerk
entsteht, bestimmt die Intensitdt und konkrete Formung dieses ,,Ewigen* ent-
scheidend mit:

4 Ebd., S. 79.
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2 Ernst Tollers Asthetikkonzeption

DaBl es 'zeitlose' Elemente in der Kunst gibt, Ausdruck der kosmischen
Beziehungen, die kaum merklich sich @ndern, bestreitet kein ernsthafter Kiinstler.
Auch revolutiondre dramatische und epische Kunst wird neben Zeitaktivitit
Besinnung auf jenes Letzte in uns wecken, das Angelus Silesius 'Unio Mystica'
nannte, und das ich nennen mochte: Stille des All. Von sinnlicher Gegenwart erfiillt,
wird der kimpfende Kiinstler sie ahnend gestalten. Der Lyriker, der das private
Alleinsein des Menschen, seine naturseligen und erkenntnistraurigen Beziehungen
formend tibermichtigt, folgt anderen Gesetzen. Leider haben wir heute keine
zeitgiltige [sic] Dramaturgie, wie Lessing sie fiir seine Epoche geschaffen hat.
Nicht die Fiille verschiedenartiger Kunstgestalten schafft Verwirrung, sondern das
Fehlen klarer kritischer Begriffe. Die groBe 'reine Form' ist in der Theorie immer
das 'Ewige'. [SW 4.1, Arbeiten, 157]

Toller, ,,vielfiltig in der Tradition der idealistischen Asthetik“** stehend,
nimmt im Versuch der Zusammenfiihrung der Komponenten Asthetik und

Wirkung indirekt Bezug auf Friedrich Schillers Engfiihrung von ,,Sachtrie

bcc45
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Ketelsen 1985, S. 146. René Eichenlaub spricht vom Einflufl der deutschen Klassik auf
Toller und fiihrt Schillers Briefe iiber die cisthetische Erziehung des Menschen als konkre-
tes Beispiel an [Eichenlaub 1980, S. 179]. Franz Norbert Mennemeier geht gar von einem
»Weiterwirken der Inspirationsésthetik in Tollers Selbstdeutungen* [Mennemeier 1972
(1981), S. 74] aus, wihrend Thomas Stachel ganz allgemein darauf verweist, man diirfe
in Tollers Fall die Traditionslinien der deutschen Asthetik nicht auBer Acht lassen:
wanother reminder that for interpretive purposes Toller needs to be placed firmly within
the German aesthetic tradition (from Lessing, Schubart, Schiller, Biichner and Heine on-
ward all the way to Heinrich Mann, Doblin and Brecht)“ [ders.: "Almost American:" Ernst
Toller Abroad. In: "Escape to Life". German Intellectuals in New York: A Compendium
on Exile after 1933. Hrsg. von Eckart Goebel und Sigrid Weigel unter Mitarbeit von
Jerome Bolton, Tine Kutschbach und Chadwick Smith, Berlin u. a. 2012, S. 493]. Vgl.
auch Davies 1996, S. 46: ,, Thus through Expressionism, Strindberg, Ibsen and the German
Naturalists, and Hebbel, we can trace the political aspect of Die Wandlung straight back
to Schiller’s concept of the theatre as a moral institution®.

Friedrich Schiller: Uber die #sthetische Erziehung des Menschen in einer Reihe von Brie-
fen. Zwolfter Brief. In: Ders.: Theoretische Schriften. Hrsg. von Rolf-Peter Janz unter
Mitarbeit von Hans Richard Brittnacher, Gerd Kleiner und Fabian Stormer, Frankfurt am
Main 2008 [= Friedrich Schiller: Werke und Briefe in zwolf Banden, Band 8], S. 596:
,Der erste dieser Triebe, den ich den Sachtrieb nennen will, geht aus von dem physischen
Dasein des Menschen oder von seiner sinnlichen Natur, und ist beschiftigt, ihn in die
Schranken der Zeit zu setzen und zur Materie zu machen®.
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und ,,Formtrieb*“® im ,,Spieltrieb*4’. Der Mensch ,,soll alles innre [sic] veriu-
Bern und alles duBere formen*“®.Die Sprache ist in Tollers Vorstellung folglich
ein Medium, welches der Wahrheit zum Ausdruck verhilft. Daher stellt er

seine poetische Sprache nicht in den Dienst seiner politischen Ziele, sondern er fiillt
sie nur mit dem Material politischer Terminologie und Begrifflichkeit auf. Vorrang
hat immer ein Sprechen, das man als poetisch bezeichnen kann, weil es politische
Kategorien auch als allgemein menschliche Denkfiguren begreift.*’

Toller bemiiht sich, ,,Vernebelungen aufzulésen“*°. Im Fokus steht die Anni-
herung an eine umfassende Welterfahrung, die alle Aspekte des Lebens ein-
bezieht und sich gerade nicht ideologisch besetzten und damit zwangsldufig
einseitig argumentierenden Versatzstiicken unterwirft. Die so gekennzeich-
nete ,Kritik der nichtidentischen Sprache®! richtet sich gegen eine unehr-
liche, da allein zweckgerichtete Aufladung von Sprache mit zielgerichteten
Inhalten.>?

4 Ebd., S. 598f.: ,,Wenn der Sachtrieb nur Flle macht, so gibt der Formtrieb Gesetze; Ge-
setze fur jedes Urteil, wenn es Erkenntnisse, Gesetze fiir jeden Willen, wenn es Taten be-
trifft. [...] Wenn aber das moralische Gefiihl sagt: das soll sein, so entscheidet es fiir immer
und ewig — wenn du Wahrheit bekennst, weil sie Wahrheit ist, und Gerechtigkeit ausiibst,
weil sie Gerechtigkeit ist, so hast du einen einzelnen Fall zum Gesetz fiir alle Fille ge-
macht, einen Moment in deinem Leben als Ewigkeit behandelt.*

Ebd., Vierzehenter Brief, S. 607: ,,der Spieltrieb wird also bestrebt sein, so zu empfangen,

wie er selbst hervorgebracht hitte, und so hervorzubringen, wie der Sinn zu empfangen

trachtet.”

48 Ebd., Eilfter Brief, S. 595.

4 Rolf Selbmann: Zwischen Max Hélz und Adolf Hitler. Kurt Tucholsky, Ernst Toller und
"Die Weltbiihne". In: SAETG 4, S. 137.

30 Jordan 2002, S. 323.

I Ladenthin 2010, S. 76. Weitergefiihrt wird diese Analyse bei Gerhard Scholz mit einem
Verweis auf Tollers Strategie ,,der Nachahmung des Nichtidentischen, das umso stirker
auf die Notwendigkeit identischen Sprechens und Beim-Namen-Nennens ver-
weist” [Scholz 2014, S. 103] — eine Nachahmung, die nicht zuletzt im zur Schau stellen
der ,,Theater-Realitit [ebd.] zum Tragen kommt.

2 Vgl. Ladenthin 2010, S. 78f.: ,,Weder Politik noch Erkenntnis streben nach der reinen
Form. Sie bedienen sich der Formen, um ihre Zwecke zu erreichen. [...] Literatur muss
sich verweigern [...] Sie darf sich nicht als Mittel fiir auBerkiinstlerische Zwecke verste-
hen. [...] Literatur dient keinem Zweck aufler sich selbst. Sie ist Zweck in sich selbst. [...]
Die Zweckfreiheit der Literatur ist ihr Sinn, weil sie nur dann jenes anriihrt, was alle Ver-
nunft und auch die politische Literatur nicht erreicht: den Grund von allem.*

47
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2 Ernst Tollers Asthetikkonzeption

Zugleich soll Sprache aber auch nicht festhalten ,,an Worten, die ldngst ver-
modert, an Gefiihlen, die ldngst gestorben sind“ [SW 3, EJiD, 251£.],> son-
dern in direktem Bezug zu ihrer Zeit und Umgebung stehen.

Uber Die Wandlung merkt er an:

Das Stiick war mir 1917 mehr als dsthetisches Bekenntnis, ich habe mit ihm als
Flugblatt gearbeitet, damit gegen den Krieg 'gehetzt' und zum Streik gerufen, und
nach mancher geheimen Vorlesung, die der Polizei entging, Kameraden gesammelt,
die bereit waren, revolutionire Kleinarbeit zu leisten.>* [SW 3, BadG, 345]

Dieser Bezug ergibt sich oftmals auf natiirliche Weise, da Sprache das zum
Ausdruck bringt, was den Menschen beschéftigt: ,,Verse, aus dem Schrecken
des Krieges geboren, ihn treffen und anklagen* [SW 3, EJiD, 164]. Tollers
Sprachversténdnis griindet sich also einerseits auf seine Lektiireerfahrungen
mit Werken , klassischer® Dichter, andererseits aber auch auf die Kenntnis
zeitgenossischer literarischer Stromungen, sowie auf die Reflektion der Mog-
lichkeiten, die von Sprache in ihrer Funktion der Wahrheitsvermittlung aus-
gehen.*

% In diesem Sinne berauschen sich die Niederschénenfelder Gefangenen in der zitierten

Textstelle an ihren Gesprichen, deren wichtigster Gegenstand das Wiederauflebenlassen

der Vergangenheit ist.
3 Der Frage, wie viel Stilisierung in dieser Beschreibung enthalten ist — eine Frage, die nicht
nur fiir die Briefe aus dem Gefdngnis von Belang ist —, soll hier nicht nachgegangen wer-
den, da an dieser Stelle ausschlaggebend ist, welches Bild Toller von seiner Asthetikkon-
zeption nach auflen hin vermittelt hat, und zunichst einmal nicht, ob sich diese dann auch
so umsetzen lie. Auf die Bereiche Rezeption und intendierte Wirkung geht 2.5 niher ein.
Hier sei nur auf den hohen Rang der ,,Wirkungsstrategie* verwiesen, ,,der Toller den do-
kumentarischen Wert klar unterordnet [SW 3, Uberlieferung und Textgeschichte der
BadG, 680].
35 Christian Klein benennt dies zutreffend als ,,un besoin d’action tourné sur le pouvoir de la
parole® [,,ein Wunsch, titig zu werden, der sich auf die Macht der Sprache besinnt™ ; ders.:
Ernst Toller (1893-1939): Vivre / écrire la révolution. In: Ecritures de la révolution dans
les pays de langue allemande. Hrsg. von der GRECA (Groupe de Recherche et d'Etudes
sur la Culture Allemande) unter Leitung von Geoffroy Rémi und Patricia Desroches-

Viallet, Saint-Etienne 2003, S. 241].
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2.2 Das Sprachversténdnis Ernst Tollers

Dabei ist sich Toller durchaus bewusst, wie anfillig Sprache als Medium fiir

ambige Inhalte und Manipulation ist.%

Die Missverstindlichkeit, die sprach-
lichem Ausdruck anhaftet, stellt Toller im Leitmotiv des gegenseitigen Nicht-
verstehens dar.”” Dieses Nichtverstehen wiederum kann nur diskursiv aufge-
16st werden, unter Zuhilfenahme eben des Mediums, das zur Entstehung des
Konflikts beigetragen hat.’®Befordert wird das Nichtverstehen auch durch
eine gewisse Gleichgiiltigkeit®®, die vom Umgang der Medien mit den Schlag-
zeilen noch beférdert wird. Der Strom ,,sensationelle[r] Meldungen*?

zum ,,Symptom eines Diskurses, eines dffentlichen Systems, das sein Gleich-

wird

gewicht verloren hat, aber immer noch weiter 'Nachrichten' produziert*®! und

56 Schlagworte — zeugende Gespenster. [SW 3, BadG, 378]. Zur Unterscheidung von Dich-

tung und Propaganda siehe S. 49.
57" Den Hinweis auf dieses erhellende Element der Sprachmotivik gibt René Eichenlaub, der
in diesem Kontext unter anderem auf die Figur Pickel aus Hoppla, wir leben! verweist
[Eichenlaub 1980, S. 179f.]. Das Motiv des gegenseitigen Nichtverstehens steht auch in
engem Bezug zum Vorgang des Schweigens.
38 Zur Bedeutung des sprachlichen Ausdrucks im Kontext gesellschaftlicher Konsensfindung
vgl. Scholz 2014, S. 30: ,,Solche [gesellschaftlichen] Prozesse wirken sich doppelt auch
auf die literarische Produktion aus: Direkt, insofern das Geschriebene unweigerlich das
aktuell Gesprochene und Gedachte mitreflektiert, d. h. der literarische Diskurs sich aus
den anderen Diskursen speist; und indirekt, insofern die Literatur als /iterature [sic] enga-
gée aktiv an den Diskursen teilnehmen und sie mitsteuern mochte.*
59 Habe ich nicht selbst, wenn ich von Hungersnéten in China, von Massakres in Armenien,
von gefolterten Gefangenen auf dem Balkan las, die Zeitung aus den Hianden gelegt und,
ohne innezuhalten, mein gewohntes Tagewerk fortgesetzt? Zehntausend Verhungerte, tau-
send Erschossene, was bedeuteten mir diese Zahlen, ich las sie und hatte sie eine Stunde
spiter vergessen Aus Mangel an Phantasie. Wie oft habe ich Hilfesuchenden nicht gehol-
fen. Aus der Tréagheit meines Herzens® [SW 3, EJiD, 258f.]. Vgl. dazu auch Gordana-Dana
Grozdanic: Der gefesselte Dichter: Ernst Tollers "Der entfesselte Wotan" als satirische
Selbstbespiegelung. In: SAETG 4, S. 190: ,,Der Schwerpunkt [in Tollers Werk] liegt jedoch
keineswegs in einer unmittelbaren Identifikation des Schriftstellers mit dem Titanen, son-
dern in der Entwicklung und Erziehung zum Mit-Leiden, die im Rahmen des westlichen
humanistischen Gedankenguts stattfinden soll und bei der Phantasie, Kunst und Literatur
wichtige Rollen zugeschrieben werden.*
" Galili Shahar: TheaterAvantgarde in Deutschland. Jiidische Wanderer-Figuren: Stereoty-
pen, Humor und Selbstinszenierung. In: Forum Modernes Theater 18 (2003), Nr. 1, S. 45.
' Ebd.
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2 Ernst Tollers Asthetikkonzeption

sich iiber ,,die alltéigliche Sprache einer zynischen Zeit‘“®?

definiert. Gegen die
Unpersonlichkeit, die sowohl in Hinkemann® als auch in Hoppla, wir leben!®*
und dem Hoérspiel Berlin, letzte Ausgabe!® die Bekanntmachung internatio-
naler Schreckensnachrichten prégt, setzt Toller an anderer Stelle die hochst
private und an das Personlichste rithrende Sehnsucht des Gefangenen nach
dem ,,warmen Larm der Stadt*: ,Ich bin sehr allein, im Kéfig der schweren
Stille tiberfillt mich die Angst der groBBen Verlassenheit, um einen Menschen
zu horen, spreche ich ein paar Worte laut vor mich hin, die Worte tonen hohl
und ohne Echo, mitten im Satz zerbricht meine Stimme* [SW 3, EJiD, 230].
Sprache ist in Tollers Verstindnis unabdingbar fiir das Gemeinschafts- und
Zugehorigkeitsgefiihl des Menschen. In seiner rudimentérsten Form funktio-
niert sprachlicher Ausdruck auch ohne akustische Merkmale: ,,Am andern

¢ Ebd.

% In Hinkemann werden die verschiedenen Meldungen, deren Inhalt bereits aus einem Pot-
pourri heiterer und katastrophaler Nachrichten besteht, auf acht Zeitungsjungen verteilt
und so noch einmal kontrastiert [SW 1, 219f.]. ,,Die Zeitungsjungen rufen die Nachrichten
aus, die ohne Kritik einseitig ins Ohr dringen und die brutalen und sexuellen Triebe der
Bevolkerung ansprechen [Kim 1998, S. 173]. Die verschiedenen Darstellungen von Zei-
tungsjungen finden auch Erwahnung bei Shahar 2003, S. 44f., und Rothstein 1999, S. 229
und 232.

% Die futuristische Radiostation, iiber die das Grand Hotel in Hoppla, wir leben! mit der

Welt verbunden ist, wird dem bereits aus Hinkemann bekannten Strukturprinzip nachge-

bildet. Die Funktion der Zeitungsjungen iibernehmen nun die verschiedenen Radiofre-

quenzen, iiber die der Telegraphist durch Umschalten auf eine Vielzahl unterschiedlichster

Nachrichten zugreifen kann. Beide Fassungen [SW 2, Hwl (Erste Fassung), 59-61, bzw.

SW 2, Hwl (Zweite Fassung), 135-137] sind vom Erstaunen des Karl Thomas und der

resignativen Haltung des Telegraphisten geprégt: ,,Vorldufig dienen diese Apparate dazu,

damit die Menschen sich desto raffinierter totschlagen. Was ist der Clou der Elektrizitat?

Der elektrische Hinrichtungsstuhl. [...] Wir werdens nicht dndern® [,,Was ist [...] Hinrich-

tungsstuhl.” nur in der zweiten Fassung].

% Zu Beginn von Berlin, letzte Ausgabe! treten die Zeitungsjungen wieder in Erscheinung

und bringen das Klima der Zeit auf den Punkt: ,,1. Zeitungsjunge: Mensch, Orje, sone

Uberschrift 'Abriistungsprobleme'. Wat uns schon Abriistungsprobleme intressieren duhn.

/[...]/[...1/[...]/ 4. Zeitungsjunge: In mein BeBirk sind se mehr for Unjlick und Mord.

/ 1. Zeitungsjunge: Na denn bedien Dir, Paule. EisenbahnzusammenstoB3 bei Niirnberg.

7 Tote, Mensch! Ne Null zu, hort sich besser an“ [SW 5, 199 ; sic].
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Morgen um die gleiche Zeit bin ich wieder am Gitter, wieder ist das Maddchen
am Fenster. [...] sie erfindet die Sprache wortreicher Gesten, Augen und
Lacheln sind Vokale, Hinde und Schultern Konsonanten* [SW 3, EJiD, 174].
Fiir die diskursive Auseinandersetzung ist die Kommunikation tiber das ge-
sprochene oder geschriebene Wort allerdings unausweichlich.®® Als Baustein
der Kunst triagt Sprache mafigeblich zur intellektuellen Bildung, aber auch zur
metaphysischen Selbst- und Fremderfahrung des Menschen bei, indem sie
nicht allein formulierte Inhalte transportiert, sondern dariiber hinausgehend
auf einer Metaebene an den ,,Wege[n] zur Formung des Ewig-Menschli-
chen*¢’ beteiligt ist.

% Obgleich Toller den intellektuellen Diskurs mehrfach als gefihrliches Terrain darstellt, auf

dem nur im seltensten Fall eine Einigung erzielt werden kann, so beispielsweise in den
Auseinandersetzungen zwischen Sonja Irene L. und dem Namenlosen [SW 1, MM, 80-85,
90-95, 101-105], den Arbeitern in Hinkemann [SW 1, 207-217] oder auch im Rahmen des
,,Diskussionsabend[s] der Gruppe der geistigen Kopfarbeiter in Hoppla, wir leben!
[SW 2, 137-139]. Die Einschitzung der ,,geistigen Kopfarbeiter* wird bereits in einem
Brief an Kurt Hiller zum Thema Logokratie vorweggenommen: ,,Sie setzen voraus, daf3
jeder 'Geistige' a priori ein hoheres Urteilsvermdgen habe als Piefke. Denken Sie einmal
daran, was die 'Geistigen' im Krieg fiir ein Urteilsvermdgen besalen* [SW 3, BadG, 392 ;
dazu auch Deak 1968, S. 79]. Als positives Gegenbeispiel entwirft Toller in seinem letzten
Stiick Pastor Hall das Gespriach zwischen dem Sozialisten Peter Hofer und Friedrich Hall
[SW 2, 617-619]. Der Pastor schopft aus der Erich Mithsam betreffenden Erzidhlung neuen
Mut. Die Darstellung von Mithsams Tod — und auch die des Bibelforschers Herder — des-
halb aber als stilisierte ,,Selbstaufopferungen* zu begreifen [Kim 1998, S. 323 ; zu Herder
als Martyrer vgl. Partie 1988, S. 323 und Jager 2005, S. 241], entbehrt einer gewissen
Grundlage. Ebenso ist die aus sozialistisch-marxistischer Perspektive getroffene These
verfehlt, die ,,Revolution” werde gerade durch die Bezugnahme auf Mithsams Beispiel
eingeengt auf den Bereich einer geistigen Haltung™ [Hans Marnette: Untersuchungen
zum Inhalt-Form-Problem in Ernst Tollers Dramen, Potsdam 1963, S. 362], denn Zentrum
dieser Anekdote ist nicht die Revolutionshoffnung Mithsams, sondern die Illustration einer
generellen Widerstandshaltung.

7 Brief an Ernst Niekisch vom 27.11.1921, abgedruckt in GW 6, 116f., hier: 117. Toller
zitiert aus einer ,,Anmerkung® zu den ,,Hinkemanns* [sic]. Vgl. dazu auch John M. Spalek:
Ernst Tollers Vortragstitigkeit und seine Hilfsaktionen im Exil. In: Exil und innere Emig-
ration II. Internationale Tagung in St. Louis. Hrsg. von Peter Uwe Hohendahl und Egon
Schwarz, Frankfurt am Main 1973 [= Wissenschaftliche Paperbacks Literaturwissenschaft
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Die Annédherung an Tollers dsthetische Theorie tiber das Sprachversténdnis
des Dichters deckt jedoch nur einen Teilbereich ab. Weiterhin bleibt zu fragen,
welche anderen Faktoren Toller als Kunst determinierend herausgestellt hat.

2.3 Kunstcharakteristika

Das auf die Person Tollers projizierte Bediirfnis nach Kategorisierung spiegelt

sich auch in den von auflen an seine Sprachkunstwerke herangetragenen Be-

zeichnungen wider. Den Oberkategorien ,,Expressionismus‘ und ,,Neue Sach-

lichkeit“ folgt eine betrachtliche Zahl individueller Zuschreibungen. Der Be-

griff ,,Revolutionsdrama“ begegnet héufig. Er ist auf verschiedene Stiicke®

68

42

18], S. 88, der anmerkt: ,,Proletarische Kunst war fiir ihn einfach ein Ausdruck der allge-
mein menschlichen Lage*. Manfred Durzak sieht bei Toller ,,Ansétze zu einer durchaus
bemerkenswerten neuen Asthetik, [...] trotz der Verwendung abgegriffener Worte wie
'ewige menschliche Probleme™ [Durzak 1979, S. 98].

Insbesondere auf Die Wandlung (1919), Masse Mensch (1921), Die Maschinenstiirmer
(1922), Feuer aus den Kesseln (1930), wobei in einigen dieser Stiicke gerade der Konflikt
zwischen den Protestformen Streik und Revolution in den Fokus riickt. Die Auseinander-
setzung mit der Revolution stellen weiterhin die kritische Szene Deutsche Revolution
(1921) und das fragmentarisch erhaltene ,,Kollektivdrama* [SW 2, Nachwort zu Berlin
1919, 655] Berlin 1919 (1926/27) in den Mittelpunkt. Hoppla, wir leben! (1927) nimmt
die Revolution als Ausgangspunkt, von dem aus der Parcours 'ehemaliger' Revolutionére
abgehandelt wird. In gewisser Weise prisentiert auch Der entfesselte Wotan (1923) in sei-
nen eskapistischen Tendenzen eine Form der Revolution als die bestehende Gesellschaft
negierendes Konstrukt. Explizite Beziige zur Tradition des Revolutionsdramas weist na-
tiirlich Tollers Massenfestspiel Bilder aus der grofen franzdsischen Revolution (1922) auf,
das in einer Reihe steht mit Krieg und Frieden (1923, nicht iiberliefert) und Erwachen!
Massenschauspiel fiir das werktdtige Volk zu Wasser und zu Lande (1924) sowie den
Sprechchorwerken Requiem den erschossenen [spéter: gemordeten] Briidern (1919), Der
Tag des Proletariats (1920) und Weltliche Passion (vermutlich 1932). Insbesondere zu den
ersten beiden Sprechchorwerken Tollers und ihrer intendierten semi-kultischen Wirkung
der ,.kollektive[n] Beschworung™ vgl. Wilfried van der Will und Rob Burns: Arbeiterkul-
turbewegung in der Weimarer Republik. Eine historisch-theoretische Analyse der kultu-
rellen Bestrebungen der sozialdemokratisch organisierten Arbeiterschaft, Frankfurt am
Main u. a. 1982 [= Ullstein-Buch 35141: Ullstein-Materialien], S. 171-186, zu einer ,,ge-
naueren Definition des Sprechchors® ebd., S. 186-190.



2.3 Kunstcharakteristika

Tollers anwendbar, kann diese aber nicht in ihrer Mehrschichtigkeit erfas-
sen.%’ So erklrt sich die Vielfalt der Einordnungsversuche: ,Ich-Drama [...],
andererseits als politisches Drama [...] und schlieBlich als Tendenzdrama“’®
und ,,Agitationsdrama*’! (Die Wandlung), ,,Jdeendrama oder Bekenntnisdich-

“72 sowie ,.Entwicklungsdrama“” (Masse Mensch) ,Parabelstiick“’,

tung
,,modernes Anti-Mérchen“”® (Hinkemann), ,,sowohl personliche Psychodra-
men als auch soziale Dramen*’¢ (Tollers friihe Stiicke und Hoppla, wir leben!),
,Resignativer Ausklang [...] 'Gegen-Wandlung'”’

Warngesang[]“’® (Hoppla, wir leben!), ,Justizdrama

und ,,ironisch-bittere[r]
“79, historische[s] Revo-

lutionsstiick“®’, | dramatische Studie‘®! (Feuer aus den Kesseln) — die Liste

% Die Verwendung des Begriffs ,Revolutionsdrama® ist nicht unumstritten. Steven

Martinson [1988, S. 243] stellt die diffuse Anwendung des Terminus auf eine grofle Band-
breite verschiedener dramatischer Texte heraus, wihrend Thomas Biitow darauf hinweist,
dass die Provenienz des jeweiligen Revolutionsbegriffs riickwirkend ebenfalls von Belang
ist, wenngleich die ,,Zeit [...] nicht zwischen einem marxistischen und einem aktivisti-
schen Revolutionsbegriff* unterschied [Biitow 1975, S. 27, der hier vereinfacht].

" Horst Denkler: "Die Wandlung". In: Das deutsche Drama vom Expressionismus bis zur

Gegenwart. Hrsg. von Manfred Brauneck, Bamberg 1970, S. 48-59. Zitiert nach Hermand

1981, S. 122. Ahnliche Formulierungen finden sich, auf mehrere Dramen bezogen, bei

Sigurd Rothstein und René Eichenlaub: ,,Ich-Dramatik [...] abgeldst durch ein proletari-

sches Drama® [Rothstein 1987, S. 111], ,,/ch-Dramatik [...] Erlebnis-Dramatik*

[Eichenlaub 1980, S. 127].

"I Mennemeier 1972 (1981), S. 74.

2 Rothstein 1987, S. 77.

3 Michael Ossar: Anarchism and Socialism in Ernst Toller’s "Masse-Mensch".

In: Germanic Review 51 (1976), Nr. 3, S. 194.

4 Benson 1987, S. 99.

> Mennemeier 1972 (1981), S. 83.

76 Vanhelleputte 2000, S. 201.

7 Durzak 1979, S. 149.

8 Lixl 1986, S. 175.

7 Rothstein 1987, S. 179. Das Justizdrama behandele Recht, das Revolutionsdrama Macht.

8 Holger Rudloff: Ernst Toller. In: Deutsche Dichter. Leben und Werk deutschsprachiger
Autoren. Band 7: Vom Beginn bis zur Mitte des 20. Jahrhunderts. Hrsg. von Gunter E.
Grimm und Frank Rainer Max, Stuttgart 1989 [= Reclams Universal-Bibliothek 8617],
S. 417.

81 Lixl 1986, S. 189.
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2 Ernst Tollers Asthetikkonzeption

lieBe sich weiterfiihren. Toller selbst hat durch mehrmaligen Wechsel von Ti-
teln und Untertiteln ebenfalls seinen Teil zu den ausufernden Kategorisie-
rungsversuchen beigetragen, wie am Beispiel von Hinkemann ersichtlich wird:

Die Titelgebung variierte: das Drama wurde zundchst als 'eine proletarische
Tragodie', in der Tradition des sozialen Dramas, mit Die Hinkemanns iiber-
schrieben, [...] wurde im Titel Eugen Hinkemann das groBe Stilvorbild, Georg
Biichners Woyzeck, deutlich, im Titel Der deutsche Hinkemann schlieBlich die
Tradition des allegorischen Dramas erkennbar [...]; Toller hat aber noch 1923 auf
die Uberbetonung der allegorischen Stilziige [...] mit dem endgiiltigen Titel
Hinkemann geantwortet.®?

Die umfassenden Versuche, Tollers Texte zu klassifizieren, setzen sich in der
Diskussion um Eine Jugend in Deutschland fort.** Solch eine Einordnung in
verschiedene literarische Stromungen und die Zuweisung spezifischer Gen-
rebezeichnungen auf der Grundlage von Form, Stil und Inhalt ist zugleich ge-
genwartsbezogen und rickwirtsgewandt: Gegenwartsbezogen im Falle des

82 GW 6, Anmerkung der Herausgeber, 142f.
8 Roman“ [Descourvicres 1999, S. 60 ; aufgegriffen von Golec 2003, S. 23], ,,Erinnerungs-
buch® [Gerhard Schmolze: Schwierige Jahre in Deutschland. Ernst Tollers Weg von der
Assimilierung zur Ausbiirgerung. In: Deutsche Autoren des Ostens als Gegner und Opfer
des Nationalsozialismus: Beitridge zur Widerstandsproblematik. Hrsg. von Frank-Lothar
Kroll, Berlin 2000 [= Literarische Landschaften 3], S. 372], ,,Rechenschaftsbe-
richt“ [Denkler 1970 (1981), S. 120 ; Schlitzberger 2009, S. 164], ,,Confessio und Kampf-
schrift” [Alfred Bodenheimer: Ernst Toller und sein Judentum. In: Deutsch-jiidische Exil-
und Emigrationsliteratur im 20. Jahrhundert. Hrsg. von Itta Shedletzky und Hans Otto
Horch, Tiibingen 1993 [= Conditio Judaica 5], S. 185]. Schliissig, wenngleich den Grad
der Stilisierung nicht ausreichend kennzeichnend, Janusz Golec: ,,Ich neige vielmehr zu
den 'tiblichen' Interpretationen, die [...] das Werk Tollers fiir eine Autobiographie — wenn
auch mit stilisierten Passagen — halten und darin eine wichtige Informationsquelle tiber
den mentalen Wandel des Ich-Erzahlers Toller und seiner Zeitgenossen erblicken® [Golec
2003, S. 24]. Wolfgang Rothe hilt fest: ,,So sind die Schreckensgemalde, die Toller [...]
von Niederschonenfeld gab, iiberaus subjektiv und als historische Quellen von einge-
schrinktem Wert; das gilt tbrigens fur sdmtliche lebensgeschichtliche Mitteilungen
Tollers, die héufig ersichtlich zurechtgebogen, stilisiert sind“ [Wolfgang Rothe: Ernst
Toller in Selbstzeugnissen und Bilddokumenten, Reinbek bei Hamburg 1983 (*1997)
[= Rowohlts Monographien 312], S. 14 ; zum Zusammenhang von ,literarische[m]
Werk® und ,,Lebenslauf* sieche ter Haar 1977, S. 2f.].
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2.3 Kunstcharakteristika

Autors, der sich von zeitgendssischen Strémungen abgrenzt oder sich diesen
zuwendet, sowie der ersten Einordnung durch die Literaturkritik; riickwérts-
gewandt in dem MaBe, in dem die Forschungsergebnisse der Literatur-
wissenschaft den Grad der Vernetzung im zeitgendssischen Diskurs und die
Relevanz von Traditionslinien konstatieren. Nimmt man dieses theoretische
Konstrukt der literarischen Interaktion als Basis, stellt sich zunéchst die Frage,
in welchem intellektuellen Bezugsrahmen sich der Textproduzent® bewegt.
Welche Charakteristika kennzeichnen also Tollers Kunstbegriff? Auf seine
literarischen Anfinge rekurrierend, beschreibt er 1933 den kiinstlerischen
Ausgangspunkt weiter Teile seiner Schriftstellergeneration:

Es waren die jungen, tapferen Schriftsteller Europas, die als erste nach dem Kriege
die falsche und verlogene Kriegsromantik enthiillten, die den Krieg in seiner
wahren Gestalt zeigten. Gewiss nicht immer in klassischen Formen. Aber wie kann
eine Zeit, die so chaotisch ist wie die unsere, klassische Gestalten schaffen? Das
Chaos der Zeit musste auch in ihren Werken sich spiegeln. Die Welt ist so bar jeder
Schonheit geworden, dass dem kiinstlerischen Werk fehlen musste, was der Kritiker
von gestern verlangt: die reine Schonheit. Der junge Schriftsteller wollte ja gar
nicht Ruhe und Beruhigung geben, er wollte, er musste Unruhe erzeugen, nach
einem Worte Hebbels, an den Schlaf der Welt rithren. [SW 4.1, Rede im Pen-Club
[in London], 333]

Implizit gibt dieses Zitat auch zu verstehen, dass die ,klassischen For-
men® und Traditionslinien durchaus im Bewusstsein verankert sind, aber
intentional umgangen werden.

8 An dieser Stelle wird der Terminus ,» Textproduzent verwendet, um deutlich zu machen,

dass in der vorliegenden Untersuchung durchaus von der Importanz des Autors bei der
Entstehung eines Textes ausgegangen wird. Im Gegensatz zu einseitig textorientierten
Theorien [Begriff in Anlehnung an: Handbuch Literaturwissenschaft. Hrsg. von Thomas
Anz. Band 2: Methoden und Theorien, Stuttgart u. a. 2013] sei hier unter Berticksichtigung
der Postulate eines hermeneutischen Intentionalismus das EinflieBen personlicher Erfah-
rungen, Vorstellungen und Werte des Autors prinzipiell als Tatsache angenommen, wobei
die Frage nach dem faktischen Anteil dieser Determinanten zunichst offen gelassen wird,
da sie fiir jeden Text neu beantwortet werden muss. Der Auffassung, man konne fiir Tollers
Werk aufgrund eklatanter Stilunterschiede von Frith- und Mittel- bzw. Spatwerk tiberhaupt
keine allgemeingiiltigen Aussagen treffen [so postuliert von Kuhn 1992, S. 170], soll hier
entschieden entgegengewirkt werden.

45



2 Ernst Tollers Asthetikkonzeption

Indem Toller von den ,,jungen [...] Schriftstellern Europas® spricht, tragt er
selbst zum Aufbau einer neuen Traditionslinie bei, die aus dem gemeinsamen
kulturellen Erbe entsteht®® und zugleich unter dem Stichwort ,,Formzertriim-
merung und Disproportionierung®® eigene Wege geht. Die Betonung der
Wahrheitssuche®’, die den jungen Schriftstellern Tapferkeit abverlangt, ver-
weist im Einklang mit der Erwdhnung Friedrich Hebbels auf einen aktiven, in
seiner Zeit agierenden Dichtertypus, den Toller zum Vorbild erhebt.®® Kunst
wohnt im Asthetikbegriff Tollers notwendig ein Element der Zeitbezogen-
heit® inne:

8 Das gemeinsame kulturelle Erbe spielt im Rahmen der Exilthematik ebenfalls eine Rolle:

,»The democratic countries have received the emigrants with hospitality for which we feel
profound gratitude and which proves that human solidarity is strong and alive. The same
ideas, dear and sacred also to us, live and work in these countries. We have known and
loved the work of their great men before they gave us shelter. The works of Shakespeare,
Moliere, Tolstoy, Whitman, Zola, Ibsen, Byron, to name only a few, we have always consi-
dered our legacy of culture, riches belonging to all of us“ [SW 4.1, The Last Testament of
Ernst Toller, 447]. Cordula Grunow-Erdmann definiert Tollers Position als einen Versuch
der Weitervermittlung ,,'bewahrte[r] Werte' [...] im modernen Sinne ethischer, sittlicher
Orientierungen des Menschen® [Grunow-Erdmann 1994, S. 265] und ist bestrebt, den &s-
thetischen ,,Traditionszusammenhang®, in dem sich Tollers Kunst bewege, nachzuzeich-
nen [ebd., S. 31-36].

Renate Ulmer: Passion und Apokalypse. Studien zur biblischen Thematik in der Kunst des
Expressionismus, Frankfurt am Main u. a. 1992 [= Européische Hochschulschriften. Reihe
28, Kunstgeschichte, Band 144], S. 51.

87 Zur ,,Wahrheitsfindung® siche S. 35ff.

88 2.4 befasst sich eingehend mit Tollers Dichtermodell; vorab sei hier auf grundlegende An-
forderungen verwiesen, die Toller an den Kiinstler stellt: ,,Der Kiinstler verlernte, daf3
seine Werke aus der Synthese von Konnen und Charakter sich bilden, daf er nicht dem
Geschmack des Tages zu dienen habe, sondern den groflen Méchten des Lebens, der Wahr-
heit, der Gerechtigkeit, der Freude, der Schénheit, der Freiheit, dem Geist* [SW 4.1, Uber
die Macht des Wortes, 561]. Zu Tollers Hebbel-Bezug ausfiihrlich Cecil Davies [1996,
S. 38-46].

Die Bedeutung des Zeitbezugs in Tollers Asthetikverstindnis wird von Volker Ladenthin
mehrfach hervorgehoben: ,,das Zeithafte [kann] gar nicht ohne Blick auf das Zeitlose dar-
gestellt werden™ [Ladenthin 2010, S. 71 ; siehe auch ebd., S. 80: ,,Um das Ewige (der
reinen Form) darzustellen, braucht der Schriftsteller das Zeitliche, ja das Zeitgemifie®,
sowie S. 81: ,,Wenn es die Aufgabe von Kunst allgemein ist, reine Form zu sein, dann
erfiillt sich dieser Sinnanspruch an die Kunst der Literatur gerade dadurch, dass sie 'die
reine Form in ihrer zeithaften Gestalt' darstellt — oder genauer: dass sie 'die reine Form in

86

89

46



2.3 Kunstcharakteristika

Von meinen Stiicken hat man oft gesagt, sie seien nicht tendenzlos, nicht
uiberparteilich. Was nennt der biirgerliche Kritiker tendenzlos, tiberparteilich? Jenes
Gesamt von Betrachtungsarten und Erkenntnissen, in dessen traditionellen
Geleisen er kutschiert, und die in Wahrheit die geistige Legitimierung des
biirgerlichen Herrschaftsverhiltnisses bedeuten. Gerade dieses Herrschaftsver-
héltnis will revolutiondre Kunst erschiittern. Was das werktétige Volk braucht, ist
ein Theater, das im innigsten Kontakt zu unserer Zeit steht. Nie war grofle Kunst
zeitlos. Ob wir Sophokles, Aristophanes, Dante, Shakespeare, Kleist, Biichner,
Schiller betrachten, es waren 'aktuelle' Probleme, denen jene Dichter kiinstlerisch
‘ewige' Deutung zu geben versuchten, sie waren Sprachrohr der aus der Zeit
wirkenden Idee, der in der Zeit kampfenden Gemeinschaft. [SW 4.1, Arbeiten,
156]%°

Auffallend ist zunéchst, dass Toller hier wiederum sowohl ablehnend als auch

affirmativ Bezug auf Traditionslinien nimmt. Die Zeitbezogenheit geht bei

der Darstellung des ,,Ewigen

9! im Idealfall eine organische Verbindung mit

90

91

ihrer zeithaften Gestalt is#“*]. Zum Komplex von Zeitlosigkeit und konkreter Wirkungsab-
sicht vgl. auch Harrison 1988, S. 195.

Vgl. dazu auch Tollers Positionierung vor dem englischen jungen P.E.N.-Club aus dem
Jahr 1933, welche vor dem Hintergrund der Konfrontation mit dem Faschismus europii-
sche Traditionslinien und Gemeinsamkeiten in den Vordergrund stellt: ,,Der Staat verlangt
héufig vom Schriftsteller, dass jener banale Optimismus in seinen Werken lebe, der die
Regierungsménner, das 6ffentliche Leben, die Zeitungen, die Hollywood-Filme auszeich-
net. Aber es ist nicht die Aufgabe des wahrhaften Kiinstlers, ein happy end zu zeigen, das
nirgends heute in der Welt sichtbar wird. Sondern im Gegenteil, die Zeit zu richten, wenn
die Zeit den Geist verrit. Das haben alle wahrhaften Dichter getan, das taten Sophokles
und Aristophanes, Dante und Shakespeare, Kleist und Biichner, Goethe und Schiller, Swift
und Dickens, Byron und Shelley. Sie alle waren 'Dichter der Zeit', sie alle versuchten,
zeitlichen Problemen zeitlose Deutung zu geben. Sie waren Sprachrohr der aus der Zeit
wirkenden Idee, der in der Zeit kimpfenden Gemeinschaft. Keiner von ihnen hat je den
tragischen Grund verschleiert, aus dem Leben und Kunst wachsen. Diese geistige Freiheit
miissen wir retten in einer Zeit, in der die Vernunft verachtet und der Geist geschméht wird,
in der das Maschinengewehr mehr wert ist als der Mensch. [...] Ja, die Unvernunft ist
aufgestanden in Europa, und sie verfolgt die Vernunft” [SW 4.1, 334]. Es ist anzumerken,
dass der Text der GW 1, 191, zusitzlich ,,Corneille und Racine, [...] Balzac und Hugo und
Zola* auflistet. Die vorliegende Auslassung verstirkt den Bezug zu GroBbritannien.

Das ,,Ewige® ist Teil der ,,Wahrheit“, der Kunst nachspiirt, siehe S. 35.
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2 Ernst Tollers Asthetikkonzeption

diesem ein. Um eine solche Verbindung zu realisieren, darf ein Kunstwerk
nicht zu thesenlastig sein.?> Es muss sich sozusagen aus dem Leben entwi-
ckeln:

Kunst erreicht mehr als den Verstand, sie verankert sein Gefiihl. Sie gibt dem
verankerten Gefiihl geistige Legitimation. Ich glaube darum, daf3 der Kiinstler nicht
Thesen begriinden, sondern Beispiele gestalten soll.®> Kunst gehdrt zu jenen
seltenen geistigen Mitteln, verschiittete Instinkte zu erhellen, tapfere Haltungen zu
schulen, spontanes Gefiihl fiir Menschlichkeit, Freiheit und Schonheit zu vertiefen.
[...] Sie [leere Begriffe] aufzuldsen und von der neuen Nihe, die wir zu Dingen
und Menschen gewonnen haben, zu gestalten und ehrlicher zu benennen, ist
notwendig. [SW 4.1, Arbeiten, 165f.]

Damit befindet sich Toller in Nachbarschaft zum, aber nicht kompletter Ab-
hingigkeit vom Aktivismus,* indem er Kunst aus dem Element der Zeitbe-
zogenheit heraus als Form des Engagements versteht, dies aber nicht zu ihrem
zentralen Charakteristikum erhebt. Die verschiedenen Sidulen, auf denen
Kunst aufbaut (Bezug zur ,,Stille des All“°® und aktuelle Relevanz), tragen
entscheidend zum Phidnomen der Bedeutungsvielfalt bei. Der engagierte
Dichter muss den Spagat zwischen Autonomie und Zweckbestimmung der
Kunst bewéltigen:

92 Interessant ist dabei gerade die Bezeichnung von Tollers Dramen als ,, Thesenstiicke® [Lixl

1986, S. 47].
Vgl. dazu Ladenthin 2010, S. 73: ,,Die Kunst fundiert Verstandesleistungen, mischt sich
aber nicht in die Inhalte.*

93

% Durzak 1979, S. 88. Dieser zieht aus der Feststellung jedoch genau den diametral entge-

gengesetzten Schlufl, indem er Tollers Hinwendung zur Kunst als Kompensationshand-
lung begreift.

% Siehe S. 36. Vgl. zusammenfassend Rothe 1983 (>1997), S. 86: ,.Er prangerte einen Utili-
tarismus an, der von jedem Kunstwerk einen realen Nutzeffekt erheischt und es allein nach
diesem beurteilt, er verabscheute den Neopuritanismus, der jegliche Schonheit perhorres-
ziert, und einen Zelotismus, der dem Dichter verbieten will, éiber das Leben nachzudenken
und iiber den Tod" [Rothe bezieht sich hier auf Tollers Brief An einen Arbeiter aus dem
Jahr 1922, vgl. SW 3, BadG, 354f.]. Dieser Grundgedanke ist ein Pfeiler von Tollers As-
thetikkonzeption; daher trifft Dorothea Kleins Annahme, mit Hoppla, wir leben! werde die
Kunst ,,auf eine Begleitfunktion beschrinkt™ [D. Klein 1968, S. 122], zwar auf Piscators
Kunsttheorie zu, nicht aber auf die Tollers.
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Man darf politische Dichtung nicht verwechseln mit Propaganda, die dichterische
Mittel benutzt. Diese dient ausschlie8lich Tageszwecken, sie ist mehr und weniger
als Dichtung. Mehr: weil sie die Moglichkeit birgt, im starksten, im besten hypo-
thetischen Fall den Horer zu unmittelbarer Aktion zu treiben. Weniger: weil sie nie
die Tiefe auslotet, die Dichtung erreicht: dem Horer die Ahnung vom tragisch-
kosmischen Grund zu vermitteln. Mit anderen Worten: wenn Propaganda zehn
'Probleme’ zeigt, hat sie als psychologische Voraussetzung, da83 alle zehn 16sbar
sind, und sie hat das Recht, die Losung aller zehn zu fordern. Dichtung wird (man
kann es nur an einem vagen Beispiel ausdriicken) bei zehn Problemen die Los-
barkeit von neun gestalten und die tragische Unlosbarkeit des letzten aufzeigen. Ob
sie das pathetisch, resigniert, pessimistisch oder mit der Forderung des Dennoch!
tut, ist eine Frage der geistigen Haltung, des kiinstlerischen Temperaments, nicht
des Kerns. [SW 4.1, BzdN, 490]

Diese oft zitierte Passage fiihrt einerseits auf den Begriff der ,,politischen

Dichtung

96 macht zugleich aber auch deutlich, was politische Dichtung in

Tollers Augen eben nicht sein soll, ndmlich dogmatisch-zweckbestimmt. Die

96

Der Begriff findet sich unter anderem auch bei Kurt Pinthus: ,,So ist allerdings diese Dich-
tung, wie manche ihrer Programmatiker forderten (und wie wurde dieser Ruf miflverstan-
den!): politische Dichtung, denn ihr Thema ist der Zustand der gleichzeitig lebenden
Menschheit, den sie beklagt, verflucht, verhdhnt, vernichtet, wihrend sie zugleich in
furchtbarem Ausbruch die Méglichkeiten zukiinftiger Anderung sucht* [Kurt Pinthus: Zu-
vor. In: Menschheitsddmmerung. Symphonie jiingster Dichtung. Hrsg. von Kurt Pinthus,
Berlin 1920, S. V-XVI. Zitiert nach: Expressionismus. Manifeste und Dokumente zur
deutschen Literatur 1910-1920. Mit Einleitungen und Kommentaren hrsg. von Thomas
Anz und Michael Stark, Stuttgart 1982, S. 57]. Toller spricht im Rahmen der Abgrenzung
zur Propaganda auch von ,,proletarischer Kunst“: ,,Es ist nicht Aufgabe der proletarischen
Kunst, irgendwelche Parteiresolutionen in die Massen zu werfen, das mogen Agitatoren
besorgen* [SW 3, BadG, 354]. ,,If propaganda sought to incite its audience to immediate
action, political art would articulate the workers[’] deepest feelings and instincts* [Dove
1986, S. 292]. Zur Unterscheidung von Kunst als ,,Parteinahme* von ,,Propaganda“ vgl.
die Ausfithrungen von Cordula Grunow-Erdmann [1994, S. 39-42]. Zusammenfassend
Rosemarie Altenhofer [1976, S. 131f.]: ,,[Toller] hilt eine eigene proletarische Kunst, die
immer auch politische Kunst sein wird, fiir iberaus notwendig, jedoch fiir 'nicht auf Grund
von Programmen' machbar. [...] Der grosse Unterschied in der Auffassung von proletari-
scher Kunst liegt darin, dass die marxistisch-kommunistische Asthetik der Kunst bzw. der
Literatur als Teilbereich der Gesellschaftstheorie keine Autonomie zubilligt wie die biir-
gerliche Asthetik, wie auch Toller* [ahnlich auch ter Haar 1977, S. 28].
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2 Ernst Tollers Asthetikkonzeption

Problematik, die sich aus der Bemithung um Bewahrung des Zugangs zum
Metaphysischen ergibt, liegt in der Umsetzung: Wie viel darf der Dichter von
auBlen an ein Kunstwerk herantragen? In umgekehrter Richtung fragend, wie
viel Autonomie darf oder muss ein Kunstwerk besitzen, und ergibt sich diese
Autonomie tatséchlich von selbst? Was kann als Einfluf3 des Dichters definiert
werden? Eine zufriedenstellende objektive Antwort scheint nicht denkbar —
eben das macht Kunst aus, wie er am Beispiel des Expressionismus ausfiihrt:

[Der Expressionismus] wandte sich gegen jene Kunstrichtung, der es geniigte,
Eindriicke nebeneinander zu reihen, ohne die Frage nach dem Wesen®’, nach der
Verantwortung, nach der Idee zu stellen. Den Expressionisten geniigte es nicht,
Bilder zu photographieren, sie wufiten, dafl die Umwelt gleichsam in den Kiinstler
hineinsinkt, in seinem seelischen Spiegel facettiert wird, daf3 es notwendig ist, diese
Umwelt vom Wesen her neu zu gestalten. Denn auf diese Umwelt wollte der
Expressionismus wirken [...]. Die Realitit sollte vom Strahl der Idee neu erfafit,
neu geboren werden.’® Alles Geschehen loste sich auf in #uBeres und inneres
Geschehen, die beide gleich wichtig, als bewegende Krifte gleich stark waren. Im
Stil war der Expressionismus prégnant, fast telegrammbaft, Peripheres vermeidend,
immer ins Zentrum der Dinge vorstolend. Der Mensch im expressionistischen
Drama war keine zufillige Privatperson. Er war ein Typus. Gesetzt fiir viele unter
Fortlassung ihrer Oberfldchenziige. Man enthdutete den Menschen und glaubte,
unter der Haut seine Seele zu finden. [...] Im neuen Drama ist der proletarische
Mensch aktiv, bewufit, gegen sein Geschick rebellierend, fiir eine neue Wirklichkeit,
eine neue Gesellschaftsordnung kimpfend. Thn treibt Gefiihl und Erkenntnis. [488f.]

Toller raumt ein, dass es Kunstrichtungen gibt, deren Weltbezogenheit allein
in der Vermittlung von ,,Eindriicken® besteht. Solch einer rein beobachtenden
Vorgehensweise steht er ablehnend gegeniiber.

7 Eben dieses "Wesenhafte' im Kern aller Dinge freizulegen, begriff der Autor geradezu als

eine Aufgabe seiner expressionistischen Dichtung* [Bebendorf 1990, S. 155]. Vgl. dazu
auch Pittock 1979, S. 30: ,,Toller defended Expressionism [...] there is an equal stress on
the interpretative presentation of the interrelationships of social reality by means of a pro-
cess of abstraction and typification on the one hand, and on symbolically objectified fee-
ling on the other*.
% Zugleich zeigt Toller aber auch die Grenze der EinfluBnahme durch den Kiinstler auf: ,,Ob
der Expressionismus Werke, die die Zeit iiberdauern, geschaffen hat, wird man erst in

fiinfzig Jahren wissen* [489].
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,,Gefiihl und Erkenntnis“ treiben nicht nur den ,,Typus“ des ,,proletarischen
Menschen®; sie sind auch bedeutende Antriebskrifte des Dichters. Der Dich-
ter triigt Verantwortung® in der Gesellschaft, aber auch der Kunst gegentiber:
er soll erhellend wirken, ,.Erkenntnis“ moglich machen, dabei aber das
,»Gefiihl“ fur das ,,Ewige*, welches dem Kiinstlerischen inhérent ist, nicht ver-
lieren. Aus dieser doppelten Ausrichtung ergibt sich auch die Notwendigkeit
einer Unterscheidung von Propaganda und politischer Dichtung. Propaganda
versperrt den Blick auf die metaphysischen (Ab)Griinde des Lebens, sie kann
auf einen kurzen Zeitraum bezogen Wirkung entfalten, ist jedoch fur die Ar-
beit an der Wurzel des Lebens, fiir die Vermittlung des ,,tragisch-kosmischen
Grunds®, ungeeignet. Dem Expressionismus hingegen ordnet Toller gerade
diese Qualitit zu, was zunichst einmal mit den Eigenschaften des expressio-
nistischen Kiinstlers zu tun hat, dessen ,,seelischer Spiegel” ,,die Umwelt®,
also sowohl zeitbezogene als auch ,,ewige* Elemente, aufnimmt, zerlegt (,,fa-
cettiert™) und so nicht nur wiedergibt, sondern ,,neu zu gestalten imstande ist.
In den Fokus riicken ,,duBeres und inneres Geschehen* gleichermaBen, mit
dem Anspruch, beiden Platz einzurdumen und ins ,,Zentrum der Dinge* vor-
zustoBen. Deutlich wird aber, dass die Kunst nur bis zu einem gewissen Grad
Wirkung erzielen kann, was auch damit zusammenhéngt, dass der Einfluss
des Menschen — und hier befindet man sich wieder in Opposition zur konzep-
tuellen Idee von Propaganda — begrenzt ist:

9 son critére central est la responsabilité. C’est ce combat entre I’intellectuel, plus

précisément 1’artiste dans son cas, et I’homme politique qui définit la personnalité de
Toller* [,,sein zentrales Kriterium ist die Verantwortung. Es ist dieser Kampf zwischen
dem Intellektuellen, in seinem Fall genauer gesagt dem Kiinstler, und dem politischen
Menschen, der die Personalitét Tollers definiert® ; Eichenlaub 1980, S. 15]. Zum Ausmal}
dieses inneren Kampfs und seiner Auflgsung siche 2.4. An dieser Stelle sei nur angemerkt,
dass besagter Konflikt die Begriffe ,,Gefiihl“ und ,,Erkenntnis* auf komplexe Art in ein
Spannungsverhiltnis setzt, da sie nicht nur fiir ,,den Dichter* oder ,,den Politiker* gelten:
,Der Staatsmann moge an den Menschen denken, an nichts anderes als den Menschen.
Wer aber will dem Dichter verbieten, die Sterne zu sehen und die Wolken, die Frithlings-
winde rauschen zu horen und die Herbststiirme, iiber das Leben nachzudenken und iiber
den Tod?* [SW 3, BadG, 355].
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2 Ernst Tollers Asthetikkonzeption

Die in diesem Band'% gesammelten Stiicke sind soziale Schauspiele und Tragédien.
Vom Leid der Menschen zeugen sie, von sinnvollen und vergeblichen Kémpfen,
dieses Leid zu iiberwinden. Denn nur das sinnlose Leid, das aus der Unvernunft der
Menschen, aus unzihligen Gesellschaftssystemen herriihrt, ist tiberwindbar. Es
bleibt ein Rest notwendigen einsamen Leides, das Leben und Tod dem Menschen
setzen, und nur dieser Rest ist sinnvoll, ist notwendig, ist das tragische Element des
Lebens und seiner Gestaltung: der Kunst. [SW 4.1, Uber die Macht des Wortes,
562]

Die Erkenntnis dieses beschrankten Wirkungskreises hat in der Folge Anteil

an Tollers partieller Abwendung vom Expressionismus, bei der aber auch wei-

tere Faktoren als bestimmend angesehen werden miissen. Es handelt sich bei

besagtem Vorgang durchaus nicht um einen Akt der Resignation. !
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Ernst Toller: Seven Plays. Comprising The Machine-Wreckers, Transfiguration, Masses
and Man, Hinkemann, Hoppla! Such is Life!, The Blind Goddess, Draw the Fires!, toge-
ther with Mary Baker Eddy by Ernst Toller and Hermann Kesten. With a New Introduction
by the Author, London [1935]. In Spaleks Bibliographie als Nummer 120. Vgl. auch SW
4.2, 1219f. Die in diesem Band versammelten Dramen sind [in der im Titel angegebenen
Reihenfolge]: Die Maschinenstiirmer, Die Wandlung, Masse Mensch, Hinkemann, Hoppla,
wir leben!, Die blinde Géttin, Feuer aus den Kesseln, Wunder in Amerika. Die Aufnahme
des gemeinsam mit Hermann Kesten verfassten Wunder in Amerika fihrte dazu, dass die
»Seven Plays“ im Endeffekt acht Stiicke beinhalten.

Die Vokabel ,,Resignation durchzieht die Toller-Forschung der siebziger Jahre wie ein
rotes Band, was umso erstaunlicher ist, wenn man bedenkt, dass John M. Spalek bereits
1965 auf Umfang, Qualitit und Inhalt des Spédtwerks hingewiesen hat [ders.: Der
Nachla[ss] Ernst Tollers. Ein Bericht. In: Literaturwissenschaftliches Jahrbuch im Auf-
trage der Gorres-Gesellschaft 6 (1965), S. 266]. ,,Der Grundton dieser Stiicke [Masse
Mensch, Die Maschinenstiirmer, Hinkemann, Der entfesselte Wotan] ist Resigna-
tion“ [Kéandler 1970 (1981), S. 90] ; ,,Der Politiker Toller weigert sich aber, die Resigna-
tion zu vollziehen, die ihm der Dichter Toller mit seinem pessimistischem Hinkemann-
Weltbild aufnétigen will” [Biitow 1975, S. 400 ; vgl. auch D. Klein 1968, S. 11 und 93].
Carel ter Haar setzt die Fragestellung seiner 1977 erschienenen Monographie Appell oder
Resignation? ebenfalls an diesem Punkt an — unter anderem sieht er Hinkemann als
. Tollers Abrechnung mit der rationalistischen Zuversicht“ [ter Haar 1977, S. 138]. 1978
konstatiert Stephen Lamb jedoch: ,, Trotz der hier leicht anmutenden pessimistischen [sic]
Ziige, ist Toller der Resignation nicht zum Opfer gefallen [ders.: Ernst Toller: Vom Akti-
vismus zum humanistischen Materialismus. In: Das literarische Leben in der Weimarer
Republik. Hrsg. von Keith Bullivant, Kénigstein/Taunus 1978 [= Scriptor Monographien
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Betrachtet man die Dramen Tollers unter einem werkchronologischen Aspekt,
zeigt sich, dass vom allgemeinen Prinzip der Einflussnahme auf den Rezipi-
enten nicht abgertickt wird. Die Antworten jedoch, die Tollers Dramen for-
mulieren, werden vielschichtiger, sie beziehen eine gréBere Zahl an Moglich-
keiten ein. Diese zunehmende Komplexitdt macht sich bereits in Masse

Literaturwissenschaft 43], S. 167 ; dhnlich bereits Altenhofer 1976, S. 147f.]. Lamb unter-
streicht seine Position wenige Jahre spater noch einmal in einem Beitrag zu Berlin — letzte
Ausgabe! [ders.: The Medium and the Message: Some Reflections on Ernst Toller’s Hor-
spiel "Berlin — letzte Ausgabe!". In: German Life and Letters 37 (1984), Nr. 2, S. 116],
was zu einer direkten Reaktion Richard Doves fiihrt, der die diametral entgegengesetzte
Position einnimmt und Tollers 1930 ausgestrahltes Horspiel gar als radikalen Schnitt sieht:
»Berlin — letzte Ausgabe!, with its note of melancholic resignation, therefore marks the
end of Toller’s activity as a revolutionary dramatist* [ders.: Fenner Brockway and Ernst
Toller: Document and Drama in "Berlin — letzte Ausgabe!". In: German Life and Letters
38 (1984), Nr. 1, S. 55]. Sowohl Doves Monographie Revolutionary Socialism in the Work
of Ernst Toller (1986) als auch seine biographische Arbeit He was a German (1990) schrei-
ben diese Interpretation geméBigt fort [S. 365 bzw. 193-195], indem die Verdnderung von
Tollers Stil nicht als verfeinerte Methodik, sondern als Anzeichen fiir eine resignative
Grundhaltung gedeutet wird, aus der das ,,Dennoch* als Ausdruck eines ,,commitment
without illusions* entsteht [vgl. u. a. Dove 1986, S. 248 und 266f.]. Die Verstirkung des
,.Dennoch“ im Rahmen der verschiedenen Uberarbeitungsstufen des Hinkemann arbeitet
Penelope D. Willard heraus [dies.: "Geflihl und Erkenntnis": Ernst Toller’s revisions of his
dramas, Albany 1988, S. 115f.]. Allgemein ist zu konstatieren, dass Toller einen ,,politisch-
moralischen Erniichterungsproze3* durchlief [Peter Sloterdijk: Kritik der zynischen Ver-
nunft. Zweiter Band, Frankfurt am Main 1983 [= edition suhrkamp 1099], S. 889].

Der Terminus ,,Desillusionierung™ ist folglich angebrachter als ,,Resignation:

,,Die Hoffnung auf eine Veranderung der Gesellschaft gibt Toller nicht auf, doch 148t sich
hinsichtlich der Widersténde und Erfolgsméoglichkeiten einer Umgestaltung eine Desillu-
sionierung im Sinne einer Aufgabe von Illusionen zugunsten einer kiihlen, rationalen Re-
alitidtssicht feststellen™ [Reimers 2000, S. 348 ; eine Desillusionierung, ,,was die gesell-
schaftliche Wirksamkeit zeitgenossischer Kunstformen betraf”, konstatiert auch Ralf
Georg Czapla: Verismus als Expressionismuskritik. Otto Dix’ "Streichholzhéndler 1",
Ernst Tollers "Hinkemann" und George Grosz’ "Brokenbrow"-Illustrationen im Kontext
zeitgendssischer Kunstdebatten. In: SAETG 4, S. 358]. Dennoch ldsst sich der hohere
Realitdtsgrad nicht einfach, wie M. Helena Gongalves da Silva anfiihrt, auf diese Desillu-
sionierung zurtickfiithren [vgl. dazu Gongalves da Silva 1985, S. 77] ; vielmehr spielen
auch die Anpassung an den Zeitgeschmack und die Suche nach transparenteren Aussage-
formen eine Rolle, was der steigende Stellenwert der Prosa deutlich macht.
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2 Ernst Tollers Asthetikkonzeption

Mensch bemerkbar, einem Drama, das zwar vordergriindig zwei Standpunkte
diskutiert, bei genauerer Untersuchung allerdings ein Tableau von Verhaltens-
weisen présentiert,'%? ohne eine Anleitung zu bieten, denn — in Tollers eigenen
Worten — ,die tragische Unlosbarkeit” [SW 4.1, BzdN, 490] ist als Kompo-
nente des Lebens auch in der Kunst zu vermitteln. Toller resigniert nicht, er
wird niichterner. Die expressionistische Solennitdt weicht einer Reihe von
Dramen mit reportagedhnlichem Anspruch,!®® deren gemeinsames Merkmal
ein geschérfter Blick fiir Formen der sozialen Interaktion und Ausiibung von
Macht ist. An dieser Stelle soll keineswegs eine Zweiteilung von Tollers
(Euvre behauptet werden; die Entwicklung des dramatischen Werks verlauft
entlang dieser Linie,'** was natiirlich das Fortbestehen von Spuren des ex-
pressionistischen Stils in spédteren Dramen nicht ausschlieit. GleichermafBen
findet sich bereits in Masse Mensch, iiberlagert von der pathosgeladenen At-
mosphére des Stiicks, ein deutlich analytischer Ansatz. Eine Feststellung von
Entwicklungslinien fungiert als Hilfskonstruktion, kann aber als solche
zwangsldufig nicht alle Aspekte der dsthetischen Theorie eines Autors abde-

cken.!%

12 Welches sich im Ubrigen nicht auf die Figuren Der Namenlose und Sonja Irene L. be-

schrénkt. Toller stellt in seinem Stiick auch die Handlungen des Mannes, des Priesters, des
Offiziers und der gefangenen Frauen zur Diskussion.
103 7u diesen zihlen, nicht zuletzt beférdert durch ihre offensichtliche Zeitbezogenheit, bei-
nahe alle Dramen Tollers ab den Maschinenstiirmern. Wie an dieser Auswahl deutlich wird,
fasse ich den ,,reportageidhnlichen Anspruch® in einem weiten Sinn und iibertrage ihn auch
auf Stiicke, die — wie Die Maschinenstiirmer — historische Fakten verzerrt wiedergeben
oder — wie im Fall des Wotan — einen Vorgang (die Stilisierung einer Person zum Fiihrer)
auf den ersten Blick allgemein-exemplarisch vorfithren, obgleich den Zeitgenossen die
Beziige natiirlich klar gewesen sein diirften.
104" Die bis in das letzte Stiick, Pastor Hall, hinein verfolgt werden kann, und nicht, wie Klaus
Bebendorf behauptet, ,,wegen ihres Anachronismus* [Bebendorf 1990, S. 32] vorher ab-
bricht.
15 n diesem Sinne stellt die Einordnung des 1920, also zwischen der Wandlung und Masse
Mensch entstandenen, ,,galanten Puppenspiels® Die Rache des verhéhnten Liebhabers ein

eigenes Problemfeld dar. Seine ,,fiir Toller vollkommen atypische Form* [Scholz 2014,
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Differenziertheit kommt auch 1934 in Tollers riickblickender Bewertung von

Expressionismus und Neuer Sachlichkeit zum Ausdruck:

Der heute viel gelésterte Expressionismus hat zu seiner Zeit bestimmt revolutio-
nierende Funktionen erfiillt. Den Expressionismus l3ste die neue Sachlichkeit ab,
eine Form des Reportagestiicks, deren Verdienst es war, daf3 sie neues soziales
Material sammelte, die aber nicht imstande war, dieses neue Material kiinstlerisch
zu bewiltigen. Aus der Synthese von revolutiondrer Idee und Wirklichkeit
entwickelte sich in Deutschland der revolutiondre Realismus im Drama.
[SW 4.1, Vom Werk des Dramatikers, 352]'%

Einerseits verteidigt Toller das Verdienst des Expressionismus, wobei indirekt

anklingt, dass diese Stromung aus der Mode gekommen ist. Andererseits

grenzt er sich von der Neuen Sachlichkeit als niitzlicher, aber mit maBgebli-

chen Unzulinglichkeiten behafteter Erscheinung der zwanziger Jahre ab.

Die iiberzeitlich relevanten Aspekte beider Bewegungen, ,revolutiondre

Idee* und ,,Wirklichkeit*, kulminieren in Tollers Sichtweise im ,,revolutioni-

ren Realismus im Drama*. Weshalb Toller so daran gelegen war, die Bedeu-

tung der Neuen Sachlichkeit in ihrer Ambivalenz aufzuzeigen, ergibt sich aus
dem Beitrag Eine literarische Mode aus dem Jahr 1928/29, in dem Toller
weitaus deutlicher wird:

Das Jahr 1928 stand literarisch unter der Modeforderung 'neue Sachlichkeit'. Ich
halte dieses Schlagwort fiir verlogene Romantik, hinter der sich seichte Sentimen-
talitdat verbirgt. Nihe zu lebendigen Dingen und lebendigen Ideen war das Gesetz
jedes Kunstwerkes. Was sich als neue Sachlichkeit auftat, war der Versuch aus den
eigenen Noten, der fehlenden Kraft dichterisch zu gestalten, eine Tugend zu
machen. Oft wurde die Forderung nach neuer Sachlichkeit mit der Forderung nach
Reportage gleichgesetzt. Reportage hat ihre Bedeutung. Das Drama wie alle Kunst
muss mehr sein, ndmlich Verdichtung, Stufung und Gestalt. Erst dadurch wird
Reportage auch kiinstlerisch Wahrheit. Wo immer ein Schaffender mit dem

106

S. 96] und die Betonung des Sexuellen [ebd.] brechen aus der konstatierten Entwicklungs-
linie aus und sind somit ein Beispiel fiir die Begrenzung solcher Zuweisungen [vgl. dazu
auch SW 1, Nachwort zu Die Rache des verhohnten Liebhabers, 340].

Zu diesem Zitat vgl. auch Gustavson Marks 1980, S. 259. Expressionismus ist fiir Toller
synthetische, schopferische Aktion” [SW 4.1, BzdN, 488], die Neue Sachlichkeit, wie
wir sehen werden, ,,Modeforderung*.
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Anspruch, neue Sachlichkeit zu bringen, auftrat, sah man (mit wenigen Ausnahmen)
eine geradezu groteske Ferne zu menschlicher und landschaftlicher Realitit.
[SW4.1,491]

Die Betonung der Eigengesetzlichkeit des Kunstwerks zielt in die gleiche
Richtung wie die Unterscheidung von politischer Dichtung und Propa-
ganda:'"" die Fihigkeit, ,dichterisch zu gestalten, wird hier ganz im Sinne
der Inspirationsisthetik'®® als Gabe proklamiert, der Kiinstler kann als — im
Wortsinn — Produzent nur bis zu einem gewissen Punkt auf das Kunstwerk
einwirken. Das, was Reportage zu leisten bestrebt ist, die Darstellung einer
Wahrheit'%, ergibt sich nicht allein aus der sezierenden (und damit vom Men-
schen und seiner Umwelt radikal entfremdeten) Beobachtung der Realitit,
sondern gerade in der ,,Verdichtung, Stufung und Gestalt®, die das ,,Mehr* der
kiinstlerischen Leistung gegeniiber trockener Reportage ausmacht.

Eng verbunden mit der Gegentiberstellung von politischer Dichtung und Pro-

paganda sowie der Vermittlungsform eines ,,revolutioniren Realismus*!!? ist

die Frage nach der Tendenz, dem Debattenstichwort!!! der zwanziger Jahre:

107 Siehe S. 49.
198 Siehe dazu 2.2, Anm. 21 und Anm. 44.

%" Siehe S. 35ff.
110

Die Formulierung erinnert stark an den in der Sowjetunion gingigen Begriff des ,,sozia-
listischen Realismus® [Rohrwasser 1990, S. 45 ; zu Tollers Teilnahme am Schriftsteller-
kongress in Moskau 1934 vgl. besagten Beitrag]. Inwiefern Tollers Asthetikverstindnis
sich von diesem absetzt, wird noch zu zeigen sein; in jedem Fall ist anzumerken, dass
Tollers politische Einstellung vom Kontakt zu Sozialisten wie Kurt Eisner und Gustav
Landauer geprigt wurde und er sich selbst nicht als Kommunist definiert hat, wenngleich
sich diese Zuschreibung in der Forschungsliteratur findet [so beispielsweise bei Reimer
1971, S. 12 und 150].

"1 ygl. Ladenthin 2010, S. 68-70, der auf Walter Benjamin und Georg Lukacs verweist. In
der Bewertung von ,,Tendenz* ergeben sich Beriihrungspunkte zwischen Tollers Position
und Siegfried Nestriepkes theoretischen Uberlegungen zum Arbeitertheater aus dem Jahr
1930: ,,Tendenz schadet nichts. Im Gegenteil, fast jede starke Dichtung hat ihre Tendenz.
Aber die Tendenz muf} aus der Gestaltung des Stoffes herauswachsen, sie darf nicht das
Gertist darstellen, um das der Autor miihselig eine Handlung herumgerankt hat ; und die
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Die biirgerlichen Kritiker warfen den Stiicken vor, daB3 sie Tendenz hitten. Was
nennt der biirgerliche Kritiker tendenzlos? Jene Summe von Interessen, Betrach-
tungsarten und Erkenntnissen, die das bestehende Herrschaftsverhiltnis des
Kapitalismus geistig legitimieren. Nur eine Form der Tendenz ist dem Kiinstler
nicht erlaubt, die der Schwarz-Weill-Zeichnung, die den Menschen der einen Seite
als Teufel bildet, den der andern als Engel. Der Kiinstler soll nicht Thesen abstrakt
begriinden, sondern Beispiele, Menschen, Gestalten geben.!''?

[SW 4.1, Vom Werk des Dramatikers, 352f.]

Toller bemtiiht sich mehrfach um die Auflosung dieser heiklen Begrifflich-

keit.!!* Indem er gerade die Tendenzbelastung der biirgerlichen ,,Interes-

sen” impliziert, wendet er die Kritik an seinem Werk gegen die, die sie geédu-

Bert haben. Dieses Verfahren macht sich Toller auch in einem anderen Kontext
— auf die zeitgendssische Parteienlandschaft bezogen — zunutze: ,,.Das Inte-
resse [...] wird — ganz nach deutscher Tradition {ibrigens — als der eigentliche
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Tendenz darf nicht die Wahrhaftigkeit der Menschen und Vorgidnge beeintrachti-
gen“ [Siegfried Nestriepke: Das Theater der Arbeiterkulturbewegung. Gekiirzt in: Arbei-
terkulturbewegung in der Weimarer Republik. Texte — Dokumente — Bilder. Hrsg. von
Wilfried van der Will und Rob Burns, Frankfurt am Main u. a. 1982 [= Ullstein-Buch
35142: Ullstein-Materialien], S. 129].

Die sich anschlieBenden Sitze greifen die Unterscheidung von politischer Dichtung und
Propaganda in den Worten wieder auf, die auch in Bemerkungen zum deutschen Nach-
kriegsdrama verwendet werden, siehe S. 49.

Wie entscheidend diese Passage fiir Toller ist, zeigt sich daran, dass er sie mehrfach ver-
wendet, unter anderem im letzten Kapitel von Eine Jugend in Deutschland [SW 3, EJiD,
265], das durch sein Erscheinungsdatum (1933) in unmittelbarer zeitlicher Néhe zur Rede
Vom Werk des Dramatikers (1934) situiert ist. Die Beschaftigung mit der Tendenzfrage
manifestiert sich jedoch bereits zehn Jahre zuvor: ,,0b das Stiick [Hinkemann] 'Tendenz'
hat? Welcher Unfug wird mit diesem Wort getrieben. Es gibt weder Gedanken noch Worte,
noch Handlungen, noch Kulturen ohne 'Tendenzen'. (Nur der in Nirvana Erloste konnte
erlost sein von Tendenz.) Entscheidend ist, wie die Tendenz im Kunstwerk sich manifes-
tiert. Ob vom Wesen her, mit einer Kraft, die ich religiés nennen méochte, oder von der
Epidermis her, plakatierend” [SW 3, BadG, 400] ; ,,Ich mache keine Konzession an die
Tagesmaichte. Es gibt keine Dramen ohne politische Elemente. Drama ist Gestaltung von
Beziehungen societirer Menschen. Nur der Biirger wihnt, es gdbe Societas ohne soziale
und politische Bindung. Dabei sprechen seine Schulen gerade die Werke heilig, die am
stirksten politisch tendieren. Da sie dahin tendieren, wohin er tendiert, sind sie frei von
Tendenz“ [SW 3, BadG, 411].
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und illegitime Gegenspieler des Asthetischen herabgesetzt“!'*. Zugleich stellt

Toller aber gerade die Tendenz in der Kunst heraus:

Die Frage [...] scheint mir falsch gestellt zu sein. Richtig miifite sie heilen: 'Kann
das Drama keine Tendenz haben?' Denn der Kiinstler schafft nicht im luftleeren
Raum, er steht lebendig hinter dem Werk. In ihm wirkt ein Gesamt von Empfin-
dungen, Lebensanschauungen, Betrachtungsarten, Erkenntnissen, und dieses Ge-
samt kommt in seinem Kunstwerk als Atmosphére zum Ausdruck. Wir nennen sie
Gesinnung oder Tendenz. Nur Pharisder leugnen sie. Man unterziehe sich der Miihe
und untersuche einmal die Dichter der griechischen Antike, Dante, den jungen
Schiller, den jungen Goethe, Kleist, Buichner. Die Tendenzschniiffler, die fihig
wiren, auch ihre eigene biirgerliche Gesinnung als wohlumrissene Tendenz zu
erfassen, wiirden ihr Wunder erleben. Tendenzlos ist nur eine Beziehung: die des
Menschen zum All. [SW 4.1, [Beitrag zu] 'Soll das Drama eine Tendenz haben?’,
647]

Tendenz, so scheint es, ist fiir Toller eine unbestreitbare Konstante nicht nur

der Kunst. Die eigentliche Schwierigkeit liegt darin, ,,Tendenz* und personli-

ches , Interesse® zu trennen.'!'> Dass Toller die Rede Vom Werk des Dramati-

kers auf dem Kongress der Sowjetschriftsteller gehalten hat, der 1934 in

Moskau stattfand, ist umso bemerkenswerter, wenn man den Status der Ten-

denz im sozialistischen Realismus!'® bedenkt.
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Gerald Sammet: Ein Kombattant der Weltgeschichte: Ernst Toller. In: Schriftsteller vor
Gericht. Verfolgte Literatur in vier Jahrhunderten. Zwanzig Essays. Hrsg. von J6rg-Dieter
Kogel, Frankfurt am Main 1996 [= Suhrkamp-Taschenbuch 2528], S. 193.
Interessenvertretung, so meinte Toller, vertrdgt sich nicht mit der Erfiillung idealer Prin-
zipien® [Kéandler 1970 (1981), S. 89]. ,,Interessenvertretung® wird auch hier von funktio-
nalen Tendenzen getrennt: ,.Der Vielgestaltigkeit der Motive entsprechend, waren die
Funktionen des Theaters mannigfaltiger Art. Nie jedenfalls hatte es nur rein &sthetische
Funktion im Sinne des I[’]art pour I[”]art, vielmehr dominierten durchaus auBerédsthetische
Interessen, ob es sich um magische, religidse, philosophische oder um historische und so-
ziologische handeln mochte. Das Politische ist eine dieser Funktionen. [...] Seltsamer-
weise hat sich aber die Asthetik bei der Behandlung der Problematik von Theater und
Politik vorwiegend anders, ndmlich negativ verhalten* [Friedrich Wolfgang Knellessen:
Agitation auf der Biihne. Das politische Theater der Weimarer Republik, Emsdetten 1970
[= Die Schaubiihne 67], S. 9].

Siehe 2.3, Anm. 110.
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Inwiefern sich Toller von diesem abzugrenzen suchte, wird an einer als Anek-
dote getarnten Stellungnahme'!” deutlich:

Uberall in Sowjet-RuBland erdffnen sie Schulen, in denen die Grundprinzipien
proletarischer Kunst gelehrt werden.

»Wie lehrt Thr in den Kursen?« frage ich einen proletarischen Schriftsteller.

»Das Revolutionsgeschehen betrachten, wie es der Marxist betrachtet, immer die
Rolle der Kommunistischen Partei hervorhebend.«

»Glaubt Thr wirklich, daB Thr so Kunstwerke hervorbringt?«

»Auch die Werke der biirgerlichen Schriftsteller sind mit biirgerlichen Prinzipien
durchsetzt.«

»Zweifellos. Der biirgerliche Schriftsteller bringt die biirgerliche Atmosphire als
traditionelles Erbe mit. Aber keineswegs verstirkt der grof3e biirgerliche Kiinstler
sie bewuflt. Und darum halte ich eure Prinzipien fiir falsch. Wenn proletarische
Lebensregeln 'selbstverstandlich’ geworden sind, Wirklichkeit, Tradition, die der
Einzelne hinnimmt, ohne sie zu bezweifeln, kann so etwas wie proletarische
Atmosphire im Werk entstehen.«

»Was ist denn Thre Ansicht, glauben Sie an proletarische Kunst?«

»lch sagte ja eben, was ich fiir proletarisch oder biirgerlich am Werk halte: die Aura.
Aber das Letzte im Kunstwerk lebt jenseits der Klasse, weil es die Formung der
Beziehung zwischen Mensch und Kosmos darstellt. Glauben Sie nicht, dal3 ich
Agitatorisches in kiinstlerischer Form nicht gelten lasse, ich arbeite selbst daran,
zwei Sprechchore, die ich, vielleicht als erster in Deutschland, schrieb, gehoren
dazu. Der kiinstlerische Agitator unterldBt etwas, er zeigt, ebenso wie der
Parteiagitator, nicht 'das Recht' der anderen. Fiihren wir den Begriff 'Kunstwerk'
ein, so ist sein Spezifisches das Vielgeleisige, die Notwendigkeit jedes Weges, der
oft dunkle, noch hiufiger zu durchschauende Zwang, aus dem jeder Mensch
handelt wie er handelt, und jedes Geschehen wird, wie es wird. Damit rede ich nicht
kiinstlerischer Neutralitit das Wort. Kein wirklicher Kiinstler, der nicht einer Idee
vor anderen den Vorrang gab. Auch die Griechen wuflten darum, oder halten Sie
Sophokles und Euripides fiir neutral?« [SW 4.1, QD, 101f.]

Obwohl die Aufteilung des Dialogs sehr konstruiert wirkt und der gesamte
Abschnitt einen sichtlich konzipierten Belehrungscharakter aufweist, priasen-
tiert Toller seinen Standpunkt doch mit Vehemenz. Indem er ,,diec Formung

17 Zugunsten einer besseren Ubersichtlichkeit werden die Absitze der Vorlage an dieser
Stelle iibernommen, ebenso die Guillemets.
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der Beziehung zwischen Mensch und Kosmos* als Eigenschaft der Kunst her-
vorhebt, zieht Toller eine Demarkationslinie zwischen Dichtung mit proleta-
rischer ,,Aura“ und Werken, die der Parteiideologie zu viel Platz einrdumen.
Was Toller jedoch auch hier offen lisst, ist die Frage, wie genau denn nun
Agitation und Kunst in Einklang gebracht werden konnen — der Verweis auf
den unbewussten Einfluss des ,traditionellen Erbes und die Zuriickhaltung
des burgerlichen Kiinstlers evoziert wieder die Vorstellung von einer Kunst,
die mehr erfordert als zielgerichtete (oder auch verstirkende) Darstellung ei-
nes Sachverhalts, einer Kunst im Sinne der Inspirationsdsthetik also. Durch
die Erwdhnung von Sophokles und Euripides stellt sich Toller diskursiv in
einen Kontext, der Traditionslinien, die gemeinhin als biirgerliche gesehen
werden, reflektiert und zugleich gelten lisst, ohne diese als Bedrohung seines
Konzepts von proletarischer Dichtung zu sehen. In einem gewissen Sinn eig-
net er sich diese Traditionslinien an, indem er sie als festen Bestandteil in sein
Asthetikversténdnis integriert und diesen Vorgang vorsitzlich sichtbar macht.
Wie ein Werkkanon sowie bestimmte Ansichten die biirgerliche Lebenswelt
und ,,Wirklichkeit* in einer Weise ausmachen, die es ermdglicht, dass eben
diese ,,biirgerliche Atmosphére* wiederum in Kunstwerken zum Ausdruck
kommt, so strebt Toller in seiner Kunst die authentische Darstellung einer
»proletarischen Atmosphére* an, die aber in keinem Fall aus dem Nichts ent-
worfen werden darf: ,,Kunst, so postulierte er im Verlauf seiner dsthetischen
Streitgesprache in Quer Durch, misse sich ihre Regeln stets aus dem Alltag
ableiten und der Wirklichkeit den Vorrang geben.“!'8 Aus der authentischen

Darstellung ergibt sich die den Adressaten'!”

entsprechende Stimmung dem-
nach sozusagen von selbst: , Immer hat die Atmosphire eines Werkes, soweit
sie soziales Milieu bestimmt, eine Pragung, die man ruhig Tendenz heiflen

kann“ [SW 4.1, 490].'%°

8 Lixl 1986, S. 180f.
9" Zur Frage, ob die Adressaten von Tollers Kunst zwingend Proletarier sind, siehe 2.5.
Weiter dann fast im Wortlaut wie auf S. 57 aus Vom Werk des Dramatikers zitiert: ,,Es gibt

nur eine Form der Tendenz [...] den der anderen als Engel.“ [SW 4.1, BzdN, 490]. So auch

120
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Es zeigt sich, dass Toller einen weiter gefassten Begriff von ,,Tendenz* ent-
wickelt hat als beispielsweise Max Holz, der proletarische Dichtung als posi-
tiv Einfluss nehmende, kiimpferische ,,Tendenzkunst‘“!?! forderte. Tendenz als
Begriff wird in der Tollerschen Asthetikkonzeption umgewertet.

Indem Toller behauptet, jede Lebensrealitit und alle Kunst sei notwendig von
Tendenz durchdrungen, wehrt er nicht nur den Vorwurf der Parteilichkeit ab,
sondern rechtfertigt implizit auch den Platz der proletarischen Dichtung auf
den Biihnen der Weimarer Republik als Versuch, einem Teil der Wirklichkeit
Ausdruck zu verleihen, dem die biirgerlichen Kiinstler und Kritiker von Natur
aus fernstehen, der aber nichtsdestoweniger existiert und allein durch seine
Existenz ein Recht auf kiinstlerische Behandlung hat.!?? Der Drang nach Dar-

in Arbeiten [SW 4.1, 161]. Interessant ist, dass sich diese Formulierung in der Sekundar-

literatur spiegelt: ,,There is little in Pastor Hall which is just black or white” [Kuhn 1992,

S. 172].
121 Biihnenkunst kann sein (wie jede andere Kunst auch) Unterhaltungskunst, Bildungskunst
oder scharf betonte Tendenzkunst (natiirlich gibt es noch eine Anzahl anderer Varianten
und Variationen), proletarische Biihnenkunst aber darf nur sein Tendenzkunst, solange
noch irgend wo ein Mensch (resp. die Menschen) unter Gewaltherrschaft seines Men-
schenbruders seufzt. Es ist mir einfach unmdglich, irgend ein Kunstwerk (Dichtwerk) an-
ders zu betrachten als von dem Gesichtspunkte aus, wie verhélt sich Subjekt oder Objekt
(oder der Sinn des ganzen) zu den sozialen Problemen, zur Menschheitsfrage iiber-
haupt“ [Max Holz in einem Brief an Ernst Toller vom 8.3.1927 ; zitiert nach GW 6, 173].
Herbert Freeden rechnet Tollers Werk in Anlehnung an Kurt Hiller zur ,,typologische[n]
Kategorie* der Tendenzkunst [Herbert Freeden: Ein Dichter auf den Barrikaden. Betrach-
tungen zum 100. Geburtstag des jiidischen Dramatikers Ernst Toller. In: Tribiine. Zeit-
schrift zum Verstandnis des Judentums 32 (1993), Nr. 128, S. 68].
122" Dieser Teil der Wirklichkeit, zu dem Toller Zugang verschaffen méchte und der Beriih-
rungspunkte mit dem ,,Ewigen‘ aufweist, stellt fiir Toller ein Wesentliches dar, da er aus
seiner Erfahrung heraus mit ihm vertraut ist: ,,Ernst Toller interpretiert [...] den Expressi-
onismus als Opposition gegen das naturalistische Abbild, das dem Wesentlichen nicht ge-
recht werden kann“ [Alfred Klein: Zwei Dramatiker in der Entscheidung. Ernst Toller,
Friedrich Wolf und die Novemberrevolution. In: Sinn und Form 1958, S. 702-725. Zitiert
nach Hermand 1981, S. 57]. Toller gibt die Suche nach dem ,,Wesentlichen mit der par-
tiellen Abwendung vom Expressionismus aber nicht auf, sie wird zum integralen Bestand-
teil aller Werkphasen.
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2 Ernst Tollers Asthetikkonzeption

stellung von Wirklichkeit hangt im Falle Tollers mit dem Bediirfhis zusam-
men, verschiedene Aspekte dieser Wirklichkeit zu verdndern beziehungs-
weise im Idealfall zu verbessern. Geht man im Konsens mit der Forschung
davon aus, dass der Vorgang zunechmender Politisierung weiter Bereiche der
gesellschaftlichen Aktivitdt als Epochensignatur'? des frithen zwanzigsten
Jahrhunderts zu sehen ist, erscheint die Hinwendung einer Majoritét der zeit-
genossischen Literaten zu einer auf Engagement ausgerichteten Asthetik als
logische Folge. Tollers frither politischer Expressionismus ist in chronologi-
scher Hinsicht eigentlich ein spédter Beitrag zu dieser Stromung. Er ist zwar
gedanklich im Umfeld des linken Aktivismus eines Kurt Hiller zu verorten, 14
iibt aber durchaus harsche Kritik an dessen ,,logokratischem* Konzept:

Sie fordern die 'Logokratie', die Herrschaft des Geistes. Woher wollen Sie die
Macht nehmen? Sie wissen, daf3 ohne soziale Umgestaltung die 'Logokratie' ein
Nonsens wire, aber die Macht muf erkdmpft, mit sehr realen Mitteln erkampft
werden und die errungene Macht muf3 durch sehr reale Mittel und durch die
freiwillige Anerkennung der Geister gestiitzt werden. [SW 3, BadG, 392]'%

123 7Zur Terminologie vgl. Peter Langemeyer: "Politisches Theater". Versuch zur Bestimmung
eines ungeklirten Begriffs — im Anschluf an Erwin Piscators Theorie des politischen The-
aters. In: Aspekte des politischen Theaters und Dramas von Calderén bis Georg Seidel:
deutsch-franzosische Perspektiven. Hrsg. von Horst Turk und Jean-Marie Valentin. In Ver-
bindung mit Peter Langemeyer, Bern u. a. 1996 [= Jahrbuch fiir Internationale Germanis-
tik. Reihe A, KongreBberichte; Band 40], S. 12. Wie Langemeyer zeigt, beruft sich z. B.
Erwin Piscator auf die alle Lebensbereiche durchdringende Politisierung und begriindet
so sein Konzept vom Theater als ,,politische[r] Anstalt*.

124" Vgl. Eichenlaub 1980, S. 277.

125 Zum Beginn des Briefes siehe 2.2, Anm. 66. Zu den Unzuléinglichkeiten der Aktivismus-

theorie vgl. Herbert Lehnert: Die Fragwiirdigkeit geistiger Politik. Brechts "Trommeln in

der Nacht" und Tollers "Hinkemann". In: Akten des VI. Internationalen Germanisten-Kon-

gresses Basel 1980, Teil 4 [= Jahrbuch fiir Internationale Germanistik 8.4], Bernu. a. 1980,

S. 106. Interessant ist, dass Toller von Seiten der linken Literaturforschung gerade die

. Verherrlichung einer Aristokratie des Geistes* vorgeworfen wurde [so bei Martin Reso:

Gefingniserlebnis und dichterische Widerspiegelung in der Lyrik Ernst Tollers. In:

Weimarer Beitrige. Zeitschrift fiir deutsche Literaturgeschichte 7 (1961), S. 543], die er

selbst an Kurt Hiller kritisiert hat. Zu aristokratischem Sozialismus und Logokratie siche

auch ter Haar 1977, S. 148-150.
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Implizit schwingt in den Worten ,,mit sehr realen Mitteln* die Gewalterfah-
rung der Bayerischen Réterepublik mit. Der Zusatz ,,durch die freiwillige An-
erkennung der Geister* verweist jedoch auf einen Aspekt, der bereits in der
Wandlung zentral ist und nach der aktiven revolutioniren Teilnahme noch ein-
mal an Bedeutung gewinnt.!?® Die langfristige Verdnderung der Verhéltnisse,
deren Ursachen und Auswiichse Toller in seinen Stiicken darstellt, ist ohne die
erkenntnisgeleitete Akzeptanz des Menschen undenkbar. Das Engagement
der Tollerschen Dramatik besteht darin, dass sie den Zuschauer zu einer Er-
kenntnis der Verhéltnisse fithren oder ihn in dieser Erkenntnis bestérken will.
Wie bereits in Bezug auf den Unterschied von politischer Dichtung und Pro-
paganda ausgefiihrt, besteht die eigentliche Problematik darin, die Wirklich-
keit zu zeigen, wie sie sich dem Dichter darstellt, dabei aber so objektiv zu
bleiben, dass der Zuschauer die Relevanz des Dargestellten fiir seine Lebens-
situation erkennen kann, und zugleich Literatur zu schaffen, die ,,den Kontext
[ihrer] Entstehungszeit iiberschreiten und iiberzeitliche Dimensionen des
Werkes sichtbar machen‘!?” kann. Diese #sthetischen Uberlegungen Tollers
fithren theaterpraktische Erfahrungen mit theoretischen Reflektionen zusam-
men; er lieB gleichsam ,,die Bezirke tradierter Asthetik hinter sich [...] unter-
wegs [...] zu einer neuen Poetik, die er vom Politischen her zu begriinden

versuchte. 2

126 Den Anteil der Revolutionserfahrung an dieser Entwicklung hebt auch Stephen Lamb her-
vor: ,,[Toller’s] particular conception of Activism derived not from abstract theoretical re-
flection but from direct practical experience of politics* [Stephen Lamb: Activism and
Weimar Politics: The Case of Ernst Toller and His Contemporaries. In: Expressionism in
Focus. Proceedings of the First UEA Symposium on German Studies. Organized with the
support of the Goethe-Institute London. Hrsg. von Richard Sheppard, New Alyth 1987,
S. 114].

127 Sigurd Rothstein: Ernst Toller und Das Ende der Weimarer Republik. In: Text im

Kontext 4. Beitrige zur 4. Arbeitstagung Schwedischer Germanisten. Hrsg. von Edelgard

Biedermann und Magnus Nordén, Stockholm 2002, S. 180.

"2 Durzak 1979, S. 97.
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Allgemein hatte das Anliegen der expressionistischen Strémung, ein ,,verant-

wortlich-ethisches Programm®!?

im Theater zu etablieren, Auswirkungen auf
die Darstellungsweise, die auf die Beschreibung der dahinterstehenden The-
orie zuriickwirkten, wie sich an Ludwig Marcuses Kritik der Wandlung able-

sen lésst:

DaB die Biihne noch gesondert vom Zuschauerraum: jetzt ist’s nur noch eine
technisch-optische, frither war’s eine &sthetische Notwendigkeit. Ist das alles
Zufilligkeit? Spielerei? Experimentiererei? Theoretische Spintisiererei? Oder ist es
die endgiiltige Theaterform? Die ldngst ersehnte, jetzt gefundene Reform? Eins
nicht, das andere nicht! Es ist der einzig angepafite Ausdruck einer modernen
Literaturstromung. Es ist die einzig angemessene Darstellungsart bestimmter
Werke aktivistisch-expressionistischer Dichtung. Wie dies Theater aus der Literatur
geboren ist, so bleibt es auch eng verkettet mit einer bestimmten Kunstauffassung
und Kunstpraxis und wird mit ihr leben oder sterben.'>

Toller selbst gab riickblickend zu Bedenken: ,,Heute ldcheln viele iiber den
Expressionismus, damals war er eine notwendige kiinstlerische Form*
[SW 4.1, Arbeiten, 157]. Notwendig auch insofern, als die Auseinanderset-
zung mit dem Expressionismus das Nachdenken tiber die Grundlagen des
eigenen Asthetikverstindnisses beférderte und so dringend benétigte Orien-
tierung gab: ,,wie schwer ist es in unserer Zeit der Zertriimmerung dsthetischer
Gesetze, da alte Werte und Normen ihre bindende Giltigkeit [sic] verloren
haben, tiber Neues, Problematisches Urteile zu fillen” [SW 4.1, Arbeiten,
165]. Der Expressionismus diente Toller aus Ausgangspunkt fiir die Entwick-
lung des eigenen Stils:

Das in der Wandlung briichig gestaltete Formproblem scheint mir in Masse Mensch
zum erstenmal anndhernd gelost zu sein. Es ist mein Stil, mein notwendiger
Ausdruck. [...] Was Sie befremdet, Weglassen, Vereinfachen, hingt mit dem

129 Andreas Englhart: Ernst Tollers Stationendrama "Die Wandlung" auf der expressionisti-
schen Experimentierbiihne "Die Tribiine". In: Judenrollen. Darstellungsformen im euro-
péischen Theater von der Restauration bis zur Zwischenkriegszeit. Unter Mitarbeit von
Frank Halbach hrsg. von Hans-Peter Bayerdorfer und Jens Malte Fischer, Tiibingen 2008
[= Conditio Judaica 70], S. 238.

Ludwig Marcuse: Dichter der Tribiine. I. Ernst Toller. In: Kothurn. Halbmonatsschrift fiir
Literatur, Theater und Kunst, Heft 5 vom Oktober 1919. Zitiert nach GW 6, 98.

130
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erwachten Wortgefithl zusammen, das in vielen Schriftstellern unserer Zeit
lebendig ist. [...] und mich erfiillte innige Freude, als ich sah, wie jeder das Stiick
verstand, wie jeder auf seine Art seelisch mitlebte und kampfte. [SW 3, BadG, 297]

Auch hier steht die Teilnahme des Publikums am Dargestellten im Mittel-
punkt. Die in den zwanziger Jahren immer geringer werdenden Anteile des
expressionistischen Stils an Tollers Stiicken erkldren sich aus diesem An-
spruch, den Zuschauer in seiner Lebens- und Erfahrungswirklichkeit zu tref-
fen.!3! Dass die pathosiiberladene Sprache seiner expressionistischen An-
fange vermehrt niichterneren Stilmitteln mit reportagedhnlichen Qualitdten
weicht,'*? kann als Reaktion auf und subtile Anpassung an allgemeine Ent-
wicklungen im 6ffentlichen Literaturgeschmack der Weimarer Republik ge-
wertet werden. Die Vorbehalte, die Toller der Neuen Sachlichkeit gegeniiber
hegte, wurden bereits erwihnt;'** dem modischen Richtungswechsel hin zu
Reportage und niichterner Beobachtung konnte sich jedoch auch Toller in An-
betracht des Anspruchs, aktuelle Stiicke zu schreiben, nicht ganz entziehen.!34

Bl Diese Beobachtung korreliert mit Klaus Bebendorfs Feststellung: ,,Es gehorte zu Tollers

literarischer Diktion, seine meist aus unmittelbarer Erfahrung entstandenen Arbeiten in
ihrer Bedingtheit zu begreifen und ihre Aussagen direkt aus den Verhéltnissen der Zeit
abzuleiten. Seine expressionistischen Dichtungen erschienen ihm daher als nichts Festes,
Ewiges, sondern als etwas, das durch veridnderte Gegebenheiten stets nach zeitgerechter
Formung verlangte* [Bebendorf 1990, S. 197].
132 Richard Dove zeichnet diese Entwicklung knapp nach: ,,Stylistically Berlin — letzte Aus-
gabe! therefore marks an important point in Toller’s development: the culmination of a
trend apparent in his work since 1924 [Dove 1984, S. 52]. Verschiedene Forschungsbei-
trédge heben die naturalistischen Komponenten hervor [vgl. dazu Rinke 2010, S. 113 ; Peter
K. Tyson: Ernst Toller’s "Die Maschinenstiirmer": an Expressionist Historical Drama. In:
Orbis Litterarum 46 (1991), Nr. 5, S. 301 ; René Eichenlaub in Bezug auf Feuer aus den
Kesseln (1930), Eichenlaub 1980, S. 204 ; dieser klassifiziert Toller ab 1922/23 als Ver-
treter eines realistischen Idealismus, ebd., S. 279]. Vonseiten der sozialistisch-marxisti-
schen Literaturwissenschaft ist Tollers ,,philosophische[r] Idealismus® [Marnette 1963,
S. 142] angegriffen worden.
133 Siehe S. 55f.
134 Es galt, sich von der Vorherrschaft eines ekstatischen Gefithlskommunionismus und ein-
seitiger expressionistischer Seelenhaftigkeit freizumachen, jedenfalls wenn es ihm um po-
litische Wirkung, und kiinstlerische obendrein, in der neu-sachlichen Welt [sic] zu tun war,
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Allerdings versuchte er sich weiterhin von ,,der fehlenden Kraft dichterisch
zu gestalten® [SW 4.1, 491]'%, die er in der Neuen Sachlichkeit verkérpert
sah, abzugrenzen. Das komplexe Beziehungsgefiige von Tollers Kunstauffas-
sung erfuhr nun mit der Frage, wie sachliche Darstellung und die Entfaltung
des kiinstlerischen Potenzials (des Sujets, des literarischen Werks, des Dich-
ters) im Gleichgewicht zu halten seien,!®
wollte Toller einer Uberbetonung des Sachlichen und damit einhergehend ei-
ner Vernachldssigung des Menschlichen anheimfallen, die er mit dem Ersten
Weltkrieg in Verbindung brachte: ,,'Realpolitik' war die Losung. Sie fiithrte zur
Vernichtung der Realitdt” [SW 4.1, 488]. Nicht die Vernichtung, sondern die
Verdnderung der Realitédt steht im Mittelpunkt von Tollers publizistischem
Schaffen, dem er sich ab dem Jahr 191937 vermehrt widmet. Mit der Verdf-
fentlichung von Artikeln in Organen wie Vorwdrts oder der Weltbiihne

eine Erweiterung. In keinem Fall

schreibt sich Toller in den zeitgendssischen Diskurs ein.!*® Diese Teilnahme
an wichtigen Diskussionen seiner Zeit erfolgt tiberwiegend unter Verwendung

deren Idole das Sport-As und der Tenniscrack, Jazzmusiker und Steptdnzer waren. Und
wirken wollte Toller unbedingt* [Rothe 1989, S. 189]. Weiterfithrend ist dabei der Veris-
musbegriff als Analysekategorie erhellend, wie Ralf Georg Czapla [2002] deutlich ge-
macht hat.
135 Siehe S. 55.
136 Stephen Lamb konstatiert die Dringlichkeit dieser Fragestellung als Anzeichen eines Rei-
feprozesses [,,maturing process®, Lamb 1984, S. 116] fiir die Zeit um 1930, die generelle
Problematik setzt aber bereits friher ein: ,,[...] whilst at the same time realising the need
for balance, both philosophically between social and personal change, and stylistically
between 'Sachlichkeit' and creativity* [ebd., S. 117].
137 Vgl. dazu Spaleks Bibliographie, Essayistic Publications. Nr. 405, ein Brief an Gustav
Landauer, der mehrmals veréffentlicht wurde [SW 4.2, Variantenverzeichnis zu QD, 815]
und als erster Beitrag der Reden und Aufsditze in Quer Durch fungiert [SW 4.1, 112f.], ist
ein frithes Beispiel, das zeigt, wie Toller mithilfe der Veroffentlichung eines personlichen
Briefes seinen Standpunkt argumentativ in den 6ffentlichen Diskurs einbringt. Die Publi-
kation von Briefen nimmt also bereits vor der Verdffentlichung der Briefe aus dem
Gefiingnis eine kommentierende und vermittelnde Funktion ein, die mit der Wirkungsab-
sicht zu vergleichen ist, die hinter den deutlicher essayistisch geprégten Beitrdgen in ver-
schiedenen Zeitschriften steht.
138 Uberwiegend, aber nicht nur in linksgerichteten Zeitschriften.
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eines sachlichen Stils, wenngleich pathosgetragene Sequenzen weiterhin als
Stilmittel eingesetzt werden. Tollers Artikel und Aufsétze sind zunéchst tiber-
wiegend politisch geprégt, ein Umstand, der auf das Erlebnis von Krieg und
Revolution zuriickzufiihren ist. Immer wieder sieht sich Toller veranlasst,
Mitteilungen iiber seine eigene Person, die meist auf den Ereignissen der Ra-
terepublik fuBBen, zu berichtigen. Doch auch kunsttheoretische Beitrage finden
sich in dieser Periode bereits.!* Nach der Haftentlassung im Juli 1924 ver-
groBert sich —unter anderem durch die Verdffentlichung verschiedener Reden
— der Umfang des publizistischen Werks rasch, und es l4sst sich eine gewisse
Diversifizierung konstatieren, was sicherlich mit der direkteren Erfahrung des
Alltags der Weimarer Republik zusammenhingt, aber natiirlich auch damit,
dass Toller nun nicht mehr den Zensurbestimmungen der Haft unterliegt:
»Tollers Reisetdtigkeit und seine publizistischen Arbeiten zur Justizreform
driickten recht deutlich den Bewuflitseinswandel aus, den Toller nach 1924
vollzog [...] um erneut als Politiker und Kulturkritiker aktiv in den Alltag der
Republik einzugreifen.“!*’ Die Behandlung politischer Gefangener in der
Weimarer Republik im Allgemeinen und in Bayern im Besonderen bildet sich
in den zwanziger Jahren zu einem Hauptanliegen Tollers heraus, welches sich
auch im kiinstlerischen Werk niederschlégt. Die Gedichtzyklen Gedichte der
Gefangenen und Das Schwalbenbuch, teilweise auch Vormorgen, behandeln
das Motiv des Gefangenseins symbolhaft und heben die niichterne Sachlich-
keit, die den Zeitschriftenbeitragen anhaftet, ins Lyrische hinein auf, stellen
aber einen dhnlichen Informationsgehalt zur Verfiigung, versteht man Tollers
Gedichte als Lyrik mit ,,Erlebnischarakter!*!. Die Gedichtzyklen leisten al-
lerdings weit mehr als die blole Beschreibung eines Zustands, sie verweisen
auf die conditio humana als solche und das damit verbundene ,, Ewige*!*>: | Es
wichst ein eigentiimliches Buch, das Schwalbenbuch, wichst, ohne dal ich
viel dazu tue, wichst nach seinem eigenen Rhythmus, nach seinen eigenen

139 Vgl. beispielsweise Spalek 1968, Nr. 447: Ernst Toller iiber 'proletarische Kunst'.

In: Vorwirts, Nr. 200, Abendausgabe vom 28. April 1922.
140 1ix1 1986, S. 129.
141 Reso 1961, S. 551.
142 Zum Begriff des Ewigen siche S. 35 und 46ff.
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Gesetzen™ [SW 3, BadG, 388]. Dieser Hinweis auf die Autonomie des
Schwalbenbuchs verdeckt vordergriindig das dem Zyklus inhdrente Potenzial
der Einflussnahme, das sich aus dem Thema des Zyklus ergibt und auf der
Rezeptionsebene am 6ffentlichen Bild der Gefangenenbehandlung in Bayern
Anteil hat. Beschrinkt sich das sachliche Element in den genannten Gedicht-
zyklen auf die Aussage und hat wenig Auswirkungen auf den lyrischen Stil,
so ist in Bezug auf Tollers Dramatik und Prosa durchaus eine Riickwirkung
des sachlichen Stils zu bemerken, den der Dichter auf die Anforderungen der
publizistischen Tatigkeit reagierend entwickelt hat. Zugleich wird Toller auch
offener fiir die beim Publikum beliebteren Formen der Satire und Komdédie,
die er bisher vermieden hatte. Tollers ,,Stil der sozialen und politischen Diag-
nostik, der an die Malerei von Dix, Grosz und zum Teil auch Beckmann*'43
erinnere, versagt sich ,jene[r] 'neue[n] Sachlichkeit', die mit Ndhe zu Men-
schen und Dingen wenig zu tun hat“ [SW 4.1, 491].

Erneut betont Toller das zusitzliche Element, welches Kunst von einer be-
richtenden Aufzeichnung trennt: ,,Oft wird neue Sachlichkeit mit Reportage
gleichgesetzt. Reportage hat ihre Bedeutung. Das Drama, wie alle Kunst, muf}
mehr sein, ndmlich Verdichtung, Stufung und Gestalt. Erst dadurch wird Re-
portage auch kiinstlerische Wahrheit* [ebd.]. Wie Richard Dove und Stephen
Lamb anhand von Tollers Spanischem Tagebuch deutlich gemacht haben,
setzt er diese Vorgaben auch in Prosatexten um, die einen Authentizitétsan-
spruch vermitteln:

Ein weiteres Kennzeichen der Erzéhltechnik ist, daf Toller gezielt Episoden in die
Erzdhlung einfiigt, die den dramatisierenden Effekt des Textes verstirken [...]. Mit
solchen Stellen soll natiirlich die Authenzitdt des Textes als Dokument
unterstrichen werden, obwohl in Wirklichkeit solche Episoden sicherlich eine
literarische Bearbeitung darstellen. Es kann also bei diesen Texten von Tatsachen-

143 Martin Stern: Else Lasker-Schiilers "Arthur Aronymus" (1936) und Ernst Tollers "Pastor
Hall" (1939). Zwei Dramen deutsch-jiidischer Emigranten in neuer Sicht. In: Das
(Musik-)Theater in Exil und Diktatur. Vortrage und Gespréche des Salzburger Symposions
2003. Hrsg. von Peter Csobadi u. a., Anif 2005 [= Wort und Musik 58], S. 684.
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reportage nur in eingeschrianktem Sinne die Rede sein. Es handelt sich hier eher um

dokumentarische Prosa in freier Form.'**

Diese ,,dokumentarische Prosa in freier Form*, die im Werkkomplex in be-

trachtlichem Umfang vertreten ist, macht die Dramatik als ,,Tribiine der
Zeit“ [SW 3, EJiD, 266]'** jedoch nicht obsolet,'*® da sie den Prozess des Er-
kennens und Vermittelns auf andere Weise bereichert:

Wiire mir zur Zeit, als ich Hinkemann schrieb, die tragische Seite des Problems nur
intellektuell klar gewesen, ich hitte einen analysierenden Aufsatz, eine reflek-
torische Bemerkung,'#” aber kein Drama geschrieben. Im Werk 16st sich, nicht wer
angeregt, wer bedrdngt ist. Es existiert eine Sphire, in der man alle Probleme
synthetisch klar schaut, ohne daf} diese Klarheit eine verstandesméBig diskursive
ist. In dieser Sphire allein lebt das Schopferische. [SW 3, BadG, 400]

Der Akt der Selbstbefreiung von der driickenden Last erfiillt sich aber erst im

Moment des Teilens. Die kiinstlerische Verarbeitung dessen, was ist, zielt
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Richard Dove und Stephen Lamb: Traum und Wirklichkeit: Ernst Tollers spanische Hilfs-
aktion. Mit Erstverdffentlichung des Textes "Spanisches Tagebuch". In: Exil. Forschung,
Erkenntnisse, Ergebnisse 10 (1990), Nr. 1, S. 8.

Ahnlich auch: ,,daB [der Expressionismus] aus der Zeit geboren, in die Zeit wirken wollte.
Seit Schillers Réiubern, seit Kabale und Liebe war das Theater nie mehr so Tribiine zeitli-
chen Geschehens gewesen™ [SW 4.1, BzdN, 489].

Problematisch wird das Theater als Vermittlungsform erst dann, wenn dem Exilkiinstler
das Publikum entzogen wird und die Lénder, in denen er sich aufhilt, andere kulturelle
Gewohnheiten aufweisen: ,,The failure of No More Peace seems to have strengthened
Toller’s conviction that the theatre was no longer the most suitable medium to convey his
message. The cinema beckoned™ [Richard Dove: The British Connection: Aspects of the
Biography of Ernst Toller. In: German Life and Letters 40 (1987), Nr. 4, S. 332].

Wie oben ausgefiihrt, unterliegen auch ,reflektorische Bemerkung[en]“ Tollers einem
weitaus groferen Grad an literarischer Stilisierung, als er hier durchblicken ldsst. Diese
Vorgehensweise prigt tibrigens auch die Darstellung historischer Begebenheiten: ,,Ich
nenne dieses Stiick [Feuer aus den Kesseln] ein historisches Schauspiel. Ich habe Schau-
platze verdndert, Ereignisse zeitlich verlegt, Personen erfunden, weil ich glaube, daf der
Dramatiker aus dem Erlebnis einer Epoche ihr Bild geben, nicht jede historische Einzelheit
photographieren soll. Kiinstlerische Wahrheit mag sich mit der historischen decken,
braucht ihr aber nicht in jeder Einzelheit zu gleichen [SW 4.1, Arbeiten, 165].
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2 Ernst Tollers Asthetikkonzeption

auch auf Rezeption und eine damit mogliche Verdnderung ab, wobei die Ver-

bindung von Gefiihl und Sachlichkeit am Geeignetsten erscheint, den Rezipi-

enten des Kunstwerks anzusprechen und einen Erkenntnisprozess in Gang zu

setzen.!*® So passt sich die partielle Hinwendung zu einem dokumentarisch

gepragten Stil nahtloser in Tollers Kunstauffassung ein, als die expressionis-

tische Pragung seiner frithen Kunstwerke vermuten lassen wiirde. Sprach- und

Kunstverstindnis des Dichters lassen sich nur im Bewusstsein einer Proble-

matik verstehen, die das Streben nach einem ausgewogenen Verhéltnis von

Autonomie und Wirkung umfasst:

Eine Rednerin wandte sich gegen jene Literatur, die das Elend der Menschen und
ihre sozialen Probleme zu formen versucht, und sie pries die Autoren, die von den
Schonheiten der Natur Zeugnis ablegen, von der Morgenrdte und den heiteren
Sommertagen. [...] Aber auf der Erde wachsen nicht nur Bdume und Blumen und
Griser. Auf der Erde wachsen Menschen mit ihren Problemen, mit ihrer Not und
ihrer Verzweiflung.!*° [...] Arbeiten wir unermiidlich, lassen wir uns nicht von der
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Deutlich wird dies wiederum insbesondere an Hinkemann: ,,Mit der zweiten Fassung des
Hinkemann deutete sich eine Stilentwicklung an, die von der Typisierung zur Konkretisie-
rung, vom expressionistischen Schrei des Protestes zur Dokumentation empirischer Rea-
litat fuhrte” [GW 6, Nachwort der Herausgeber, 279]. Hoppla, wir leben! (1927) verbindet
pathetische Elemente mit einem hohen Grad an Realitétsbezug und thematisiert zugleich
anhand der Haupthandlung das Konfliktpotenzial, das sich aus einem Zusammentreften
dieser unterschiedlichen Herangehensweisen ergibt. Einen stilistischen Hohepunkt er-
reicht die ,,Dokumentation empirischer Realitit* in dem mit einem dokumentarischen An-
hang versehenen Drama Feuer aus den Kesseln (1930). Spitere Stiicke, vor allem Die
blinde Gottin (1932) und Pastor Hall (1938/39), basieren zwar auf realen Begebenheiten,
erreichen aber nicht die von Toller selbst geforderte kiinstlerische ,,Verdichtung, Stufung
und Gestalt“ [siehe S. 55]. Da sich alle diese Stiicke als Anklage der Gesellschaft verstehen,
muss Renate Bensons Angabe unverstindlich bleiben, ,,Tollers Haltung [sei im
Hinkemann] mehr die eines objektiven Beobachters, als die eines Didakten, der daran
glaubt, die Welt dndern zu kénnen“ [Benson 1987, S. 103].

Ahnlich auch Kurt Hiller: ,,Probleme, wei8 Gott, lassen sich dichterisch nicht 15sen; aber
Probleme leben in uns, wir stehen in einem Zwangsverhdltnis zu ihnen, nicht in dem der
freien Wahl; und dieses Leben der Probleme will gestaltet sein® [Kurt Hiller: Die Jiingst-
Berliner. In: Literatur und Wissenschaft. Monatliche Beilage der Heidelberger Zeitung,
Nr. 7 vom 22. Juli 1911, Sonderabdruck, S. 2-6. Zitiert nach Expressionismus. Manifeste
und Dokumente 1982, S. 35].
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Kritik der Gegner beirren, die uns vorwirft, dass unsere Werke nicht 'schon' sind.
Ego sumus Arcadia — auch wir lieben die Schonheit, die blauen Meere und die
weiten Himmel, die Sterne und die Gezeiten. Aber solange die Gesellschaft von
Tragodien erschiittert ist, die unnotwendig sind, weil von einem ungerechten
System bedingt, werden wir nicht aufhéren, die Sinnlosigkeit dieser Tragddien
anzuprangern. Wir lieben die Politik nicht um ihrer selbst willen. [...] Wir kennen
die Bedingtheiten unseres Schaffens. Wir sind Pfliiger, und wir wissen nicht, ob wir
Erntende sein werden. Aber wir haben gelernt, dass 'Schicksal' eine Ausrede ist.
Wir schaffen das Schicksal! Wir wollen wahr sein und mutig und menschlich.
[SW 4.1, Das Wort, 373f.]

2.4 Die Rolle des Dichters

Der Dichter als Wegbereiter einer besseren Zukunft, ,,Pfliiger!>° des Schick-
sals — hinter diesem expressionistischen Schlagwort steht ein konkretes Kon-
zept, tiber das sich die Rolle des Dichters in der Gesellschaft definieren l4sst.
Eingefiihrt wird dieses Konzept bereits zu Beginn von Ernst Tollers erstem
Drama Die Wandlung. Die Widmung ,,Ihr seid der Weg* verweist auf den
zeitbezogenen Charakter des Dramas: das Kunstwerk soll AnstoB fiir die Zu-
kunft geben.

150 Ahnlich auch in Tollers programmatischem Brief an Gustav Landauer: ,,Ich will das Le-
bendige durchdringen, [...] ich will es mit Liebe umpfliigen, aber ich will auch das Er-
starrte, wenn es sein muB3, umstiirzen, um des Geistes willen“ [SW 4.1, QD, 112]. Das
Pfliigermotiv begegnet in Tollers Werken sowohl in positiver als auch in negativer Beset-
zung, besonders exponiert in Der entfesselte Wotan: ,,Was liegt an Eurem Europa! Jedes
Leichenfeld wird Brachfeld. Zum Brachfeld kommt der Pfliiger* [SW 1, 246]. In seiner
Ambivalenz beinhaltet das Pfliigermotiv sowohl Geschichtspessimismus als auch die
Hoffnung eines Neuanfangs. Im vorgestellten Fall liegt aber die Deutung nahe, dass damit
[ d]iese Fahigkeit des Demagogen, das Feld zu pfliigen* bezeichnet wird [Lamb 1978,
S.167]. Das Brachfeld lasst sich hingegen auch als Symbol des notwendigen ,,Um-
bruch[s]“ interpretieren [Gudrun Sowerby: Ernst Toller: Der entfesselte Wotan. In: Dies.:
Das Drama der Weimarer Republik und der Aufstieg des Nationalsozialismus: "Der Feind
steht rechts", Stuttgart 1991 [= Stuttgarter Arbeiten zur Germanistik 249], S. 40].
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2 Ernst Tollers Asthetikkonzeption

Das der Widmung folgende Gedicht Aufriittelung'>' greift die Motivik des
Weges noch einmal auf:

Es schrie ein Mensch.

Ein Bruder, der das grosse Wissen in sich trug
Um alles Leid und alle Freude,

Um Schein und quélende Verachtung,

Ein Bruder, der den grossen Willen in sich trug,
Verziickte Tempel hoher Freude zu erbauen
Und hohem Leid die Tore weit zu 6ffnen,
Bereit zur Tat.

Der ballte lodernd harten Ruf:

Den Weg!

Den Weg! —

Du Dichter weise.
[SW 1, 3]

Die erste der hier zitierten Zeilen fungiert als Briickenschlag zwischen einer
den initialen Teil des Gedichts bildenden metaphorisierten Beschreibung des
Weltkriegs, der das irdische Paradies ,,[f]lammenspritzend* der Zerstérung
anheim gab, und — hier abgedruckt — einem Ausblick auf eine mogliche Ver-
dnderung. Die Aufnahme der expressionistischen Schreimotivik verbindet
sich mit der Evokation des menschlichen ,,Leid[s]“, das vom ,,grossen Wil-
len®, die ,,Freude* wieder in die Welt zu holen, konterkariert wird. Der ,,Bru-
der®, der sich dieser Aufgabe wissend stellt, erscheint in typisch expressionis-
tischer Manier als Messias, nicht zuletzt durch die sich aufdringende Assozi-
ation mit dem Kirchenlied Macht hoch die Tiir: ,MAcht [sic] hoch die thiir
[sic] / die thor [sic] macht weit / es kommt der Herr der herrlichkeit [sic]*!>2.

151 Die Funktion dieses Gedichts im Rahmen von Tollers Asthetikkonzeption wird in der li-
teraturwissenschaftlichen Forschung bestidndig hervorgehoben; eine textbezogene Ana-
lyse erfolgt allerdings meist nicht, weil die Erwdhnung des Gedichts in vielen Fallen auf
die letzten zwei bis drei Zeilen beschrinkt bleibt, da diese den Grundgedanken in nuce
beinhalten. Eine ausfiihrliche Interpretation bei Kim 1998, S. 20-29.

152 Dem Historisch-kritischen Liederlexikon des Deutschen Volksliedarchivs zufolge gehort

das 1704 erstmals in der ,,heute bekannte[n] Vertonung im 6/4-Takt* gedruckte Lied ,,ohne
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Abgeschwicht wird die Parallelisierung zu Jesus von Nazareth allerdings
durch die Verwendung der kraftvollen Vokabeln ,[blereit zur Tat“ und
»lodernd harten Ruf™, die gleichermaflen andeuten, dass aktives Eingreifen
erforderlich ist. Eine Relativierung dieses Einschnitts und Riickkehr zur Vor-
stellung von der Wirkkraft der messianischen Sprache ergibt sich jedoch dar-
aus, dass der Dichter derjenige ist, der den Weg weisen soll. Ob ,,.Bruder* und
»Dichter iibereinstimmen, kann nicht zweifelsfrei aus den Versen herausge-
lesen werden, obgleich Hye Suk Kim interpretiert, es gehe um den ,,Bruder
der Menschen“!*3, der den ,,Dichter[n]* [vermutlich sind die ganz im Asthe-
tischen Lebenden gemeint] entgegenstehe. Die zwischen den beiden letzten
Zeilen eingefiigte Leerzeile verweist nicht nur auf die Wichtigkeit des Nach-
folgenden, sondern auch auf einen Wechsel der Perspektive, woraus folgt,
dass eine Gleichsetzung von Bruder- und Dichterfigur durchaus plausibel ist,
insbesondere unter Berlicksichtigung des Motivs vom ,,grosse[n] Wissen®.
Der Dichter weist den Weg; seiner Rolle gemiB tut er dies tiber den Umweg

der Sprache!™

, und zwar weniger, um den Angesprochenen Méglichkeiten
zur Reflexion und distanzierten Bewertung zu geben, sondern vielmehr im
Sinne einer intentionalen Einflussnahme: Toller legt ,,ein starkes Vertrauen in

die politische Kraft des Dichterwortes*!>* an den Tag.

Zweifel zu den bekanntesten Adventsliedern. Es ertént auch auflerhalb der christlichen
Gottesdienste als gesungenes Lied oder in instrumentalen Bearbeitungen® [Michael Fi-
scher: Macht hoch die Tiir, die Tor macht weit (2007). In: Populdre und traditionelle Lieder.
Historisch-kritisches Liederlexikon. Digital zugénglich, URL siehe Literaturverzeichnis].
153 Kim 1998, S. 25.
154 Es handelt sich hierbei insofern um einen Umweg, als die zwar korperliche, aber auch
metaphysische Handlung des Sprechens eingesetzt wird, bevor ein Rekurs auf die physi-
sche Handlung des hindischen Tuns erfolgt: ,, Toller versucht jedenfalls nahezulegen, im
dichterischen Sprechakt werde nicht [...] ein Symbol erzeugt, das der Realitit entspreche
oder sie moglicherweise vorwegnehme (wie die Agitation), sondern es werde die Realitit
selbst erzeugt. So basiert Tollers Konzeption auf einer Paradoxie: ein extrem konstativer
Sprechakt begriindet das extrem performative, namliche revolutionire Handlung auslé-
sende Reden” [Ketelsen 1985, S. 151f.].
155 Thorsten Unger: Antifaschistischer Widerstand und kulturelle Erinnerung im exilpoliti-

schen Drama: zu Emnst Tollers "Pastor Hall". In: Aspekte des politischen Theaters und
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2 Ernst Tollers Asthetikkonzeption

Zugleich setzt er aber voraus, dass der Dichter den Weg nicht nach eigenem

Interesse weist, sondern die Wahrheit'>

spricht: ,,Unser ist die heilige Pflicht,
die einfachen Wahrheiten der Menschlichkeit und des Fiireinander des Lebens
zu verkiinden [Brief an Fritz von Unruh aus dem Jahr 1919, SW 3, BadG,
2791'%7. Der Dichter unterliegt einer ,heilige[n]* Verantwortung, er ist hohe-
ren Michten verpflichtet als der einseitigen Interessenvertretung. Oder, wie
René Eichenlaub es ausdriickt: ,,Car le poéte est au-dessus de 1’homo politicus
qui impose des limitations a sa personnalité dans le souci d’obtenir des résul-

tats tangibles.*!%

Dramas von Calderdn bis Georg Seidel 1996, S. 312f., Anm. 33. Eine Position im zeitge-
ndssischen Diskurs, die Toller durchaus beeinflusst hat, findet sich bei Kurt Eisner: ,,Re-
gieren ist genau so eine Kunst, Politik treiben ist genau so eine Kunst, wie Bildermalen
oder Streichquartette komponieren [Eisner am 3. Januar 1919 in den Verhandlungen des
provisorischen Nationalrates des Volksstaates Bayern, zitiert nach GW 6, 47]. Der Um-
kehrschluss legt nahe, dass Kunst in Eisners radikalem Verstindnis durchaus politische
Funktionen innehaben kann. Toller selbst ,,orientierte sich [...] an dem kunsttheoretischen
Bekenntnis Kurt Eisners* [Rottger 1996, S. 243], setzte das Asthetische jedoch expliziter
als notwendige Kategorie aller Kunst. Wie 2.3 gezeigt hat, geht es Toller nicht darum, ,,die
Kunst nicht dem isthetischen Urteil, sondern dem moralischen Urteil zu subsumie-
ren [Ladenthin 2010, S. 65], sondern ,,das Verhiltnis von Moralischem, Kunst und As-
thetischem* [ebd.] auszugleichen: ,,Kénnen und Charakter, Asthetik und Ethik sind dem-
nach zu unterscheiden; ihre Versshnung oder auch nur Vermittlung im Kunstwerk ist eine
stets neue Symtheseleistung, also keineswegs die Seinsbestimmung [...] von Litera-
tur [ebd., S. 67].

156 Siehe S. 35ff. In Anbetracht des Status, den Toller der Wahrheit zuschreibt, erscheint
Gerald Sammets Einordnung als undifferenziert, wenn er behauptet, Toller bleibe ,,beim
Bekenntnis, opfert das Denken, die Suche nach Beweggriinden, die Selbstbestimmung der
Ideologie [Sammet 1996, S. 197].

157 Ahnlich auch Kurt Pinthus in seinem Vorwort zur Anthologie Menschheitsdimmerung:

,,Die neue Gemeinschaft wurde gefordert. Und so gemeinsam und dringlich posaunten sie

in ihren Gesdngen Menschlichkeit, Giite, Gerechtigkeit, Kameradschaft, Menschenliebe

aller zu allen* [Pinthus 1920 (1982), S. 57].

158 _Denn der Dichter steht {iber dem homo politicus, der seiner Personlichkeit Grenzen auf-

erlegt, um handfeste Ergebnisse zu erzielen* [Eichenlaub 1980, S. 271]. Toller verstirkt

die Position des Dichters an anderer Stelle durch einen Gottesvergleich: ,,Just as in the

Christian faith, God is the judge of the world, [...] a judge Who pardons when an earthly
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Doch wie lasst sich die utopische Vorstellung vom unfehlbaren kiinstlerischen
und menschlichen Instinkt des Dichters praktisch umsetzen? Eine Antwort
gibt Toller 1921 in Deutsche Revolution: ,,Wenn jeder die Wahrheit aus sei-
nem letzten Menschlichen schopfte, miissen doch alle Wahrheiten tiberein-
stimmen?* [SW 1, 110]. Der humanistische Grundton, der aus diesen Zeilen
spricht, durchzieht Tollers Werk wie ein roter Faden. Der Dichter besitzt die
Fahigkeit, sich — wie in Aufriittelung benannt — in das ,,.Leid” der anderen
Menschen hineinzudenken und diesem kiinstlerisch Ausdruck zu verleihen, >’
wodurch eine Anderung in Gang gesetzt werden soll: ,,Unsere Kunst will
keine bloBe Mitleidskunst sein, sie ist geboren aus Mitkdmpferschaft® [SW
4.1, Arbeiten, 165]. Dass diese Setzung im Aufsatz Arbeiten erfolgt, in kunst-
theoretischer Hinsicht an prominenter Stelle, bekriftigt die Funktion des
Dichters inmitten der Gemeinschaft, eine Zuschreibung, die Tollers Dichter-
bild alle Werkstufen hindurch pragt:

Ja, der junge Schriftsteller will nicht mehr in dem Turm von Elfenbein!® sitzen,
der vor Jahrzehnten das Ideal des Kiinstlers war. Wir wissen, dass uns nicht so sehr
die Schonheit bewegt als die Not. Wir wissen, dass es unsere Aufgabe ist, diese Not
im Kunstwerk zu gestalten, um uns in der Wirklichkeit von ihr zu 16sen.

[SW 4.1, 334]

judge would condemn, or condemns when an earthly judge sees no guilt, thus too, the

artist has another scale, another measuring-rod, than that of every day“ [SW 4.1, Masses

and Man, 342].
159 [...] ist der Kiinstler sich bewuBt, daB gerade er zum kollektivgiiltigen Subjektivismus
gelangt. Er stellt Werte und Ideen nicht gleich. In ihm ist angelegt eine Hierarchie, die
hohere Werte streng von minderwertigen sondert” [SW 4.1, BzdN, 490 ; vgl. dazu
Grunow-Erdmann 1994, S. 34].
160 7ur Motivik des Elfenbeinturms siehe 2.2, Anm. 22. Toller wurde auch von auBen als In-
karnation des engagierten Dichters gesehen, wie Ferdinand Bruckners Nachruf belegt:
,»Wenn ein Dichter, der im Elfenbeinturm lebt, Hand an sich legt, bleibt das ebenso eine
Privatsache wie seine Dichtungen. Aber du warst doch ein Kampfer, Ernst Toller, und in
vorderster Front und mitten im Kampf. Mehr ein Kampfer als alles andere, und so wolltest
du auch gesehn sein. Wenn du ein Stiick vollendetest, warst du nicht so stolz darauf, daf3
es ein gutes Stiick war, als daB} es eine gute Wafte war gegen Reaktion und Unterdrii-
ckung® [Ferdinand Bruckner: Abschied von Ernst Toller. In: Die Neue Weltbithne vom

8. Juni 1939. Zitiert nach GW 6, 231].
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2 Ernst Tollers Asthetikkonzeption

Der Dichter wirkt aus der Gemeinschaft in die Gemeinschaft, wie Toller 1933

in der hier zitierten Rede im Londoner Pen-Club als Idealbild, Selbstanspruch

des ,junge[n] Schriftsteller[s]* und Aufforderung an den modernen Kiinstler

imaginiert. Die Rolle des Dichters definiert sich als Antwort auf die mensch-

liche ,Not*, er darf nicht nur #sthetischen Uberlegungen den Vorzug geben,

sondern muss bestrebt sein, diese mit Inhalten zu verbinden, welche dem

Menschen den Weg zu einem besseren Leben zeigen: ,,In der Dichtung Tollers

verschmolzen kiinstlerisches Bekenntnis und ein militanter Humanismus der
Tat «161

161
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Lix1 1986, S. 43. Zur Tradition, der Sprache ,,Handlungscharakter zuzuweisen und sie so
als Tat zu proklamieren vgl. die Ausfiihrungen von Grunow-Erdmann 1994, S. 67. Tollers
humanistische Grundeinstellung bildet die Basis fiir verschiedene Zuschreibungen der Art,
es sei ,eine Entwicklung zum Christentum hin erkennbar [ter Haar 1977, S. 92] bezie-
hungsweise es handle sich bei Toller um jemanden, der ein ,,Christentum der Tat“ und ,,ein
an den Vorstellungen Tolstois orientierte[s], praktisch gelebte[s] Christentum[] propagiert
habe [Ulmer 1992, S. 94 ; Tollers Nidhe zum ,christliche[n] Kommunismus* Wilfred
Wellocks konstatiert Lamb 1999, S. 115]. Dieser Interpretationsweg verwechselt, gestiitzt
durch die Tatsache, dass Tollers letzter Protagonist ein Pastor ist, eine allgemeine philan-
thropische Basis mit christlichen Glaubensinhalten und VerhaltensmaBstiben. In Uberein-
stimmung mit Tom Kuhn, an dessen Argumentation [Kuhn 1992, S. 173] ich mich an
dieser Stelle anlehne, ist auf ein entsprechendes Toller-Zitat zu verweisen: ,,Nicht von
christlicher Dichtung kann man mehr sprechen, nur von christlichen Elementen aller
europdischen Dichtung“ [SW 4.1, [Beitrag zu] Dichtung und Christentum, 638 ; siche auch
4.1, Anm. 101]. Dariiberhinaus ist zu bedenken, dass Pastor Hall mit dem Sozialisten Peter
Hofer eine ebenfalls positive Figur an die Seite gestellt wird, die feste Uberzeugungen
vertritt und die christliche Rhetorik des Pastors ablehnt: ,,Das ist mir zu christlich, nehmen
Sie mirs nicht iibel”“ [SW 2, 617 ; vgl. dazu auch Davies 1996, S. 428]. Die Parallelen zum
Ethischen Sozialismus, die Albert Earle Gurganus zieht [ders.: Sarah Sonja Lerch, née
Rabinowitz: The Sonja Irene L. of Toller’s "Masse-Mensch". In: German Studies Review
28 (2005), Nr. 3, S. 616f.], sind der Beschreibung von Tollers Position angemessen.

Existentialistische Ziige weist u. a. Cecil Davies [1996, S. 17] nach ; vgl. auch Wolfgang
Frihwald: Laudatio auf Giinter Grass bei der Verleihung des Ernst Toller-Preises in
Neuburg an der Donau am 22. April 2007. In: Literatur in Bayern 88/89 (2007), S. 4: ,,jene
offenkundig noch immer ungew6hnliche Verbindung von Sozialismus und Existentialis-
mus*, die in einer Linie von Ernst Toller und Alfred Déblin zu Giinter Grass fiihre.



2.4 Die Rolle des Dichters

Mit der Verwendung der ,,Pfliiger“-Terminologie schreibt sich Toller in eine
géngige zeitgendssische Motivik ein, deren Ansinnen es ist, den Dichter als
Fiihrerfigur zu etablieren, ,,in einer Zeit, aus der jedes Ethos geschwunden
war.“!92 Der Dichter wird zum Fiihrer, da er seine Stimme mutig erhebt:
»Denn nicht sklavisches Kriechen, untitiges Warten ist Demut; sondern es ist
Demut, wenn einer hintritt und 6ffentlich aussagt, bekennt und fordert vor
Gott und den Menschen, und seine Waffen sind nur sein Herz, sein Geist und
seine Stimme.“'®* Im expressionistischen Diskurs wird gefordert, dass der
Dichter durch Erhebung seiner Stimme der ,,Welttrigheit“!®* den Kampf an-
sagt: ,,Dazu sind die Geistigen da.“!®> Heinrich Mann, auf den sich die Anhén-
ger des expressionistischen Aktivismus vielfach bezogen, forderte bereits
1911 dazu auf, ,,Geist* und ,,Tat“ zu verbinden:

Der Letzte aber, dem all diese Verirrung und Feigheit erlaubt wire, der Mensch des
Geistes, der Literat: gerade er hat sie geweiht und verbreitet. [...] Vom Geist ist
ihm die Wiirde des Menschen auferlegt. Sein ganzes Leben opfert der Wahrheit den
Nutzen. [...] die abtriinnigen Literaten haben viele Entschuldigungen. Sie haben
vor allem eine in der ungeheuerlich angewachsenen Entfernung, die, nach so langer
Unwirksamkeit, die deutschen Geister vom Volk trennt. [...] Sie haben der Welt
eine Statistenrolle zugeteilt, ihre schone Leidenschaft nie in die Kédmpfe dort unten
eingemischt, haben die Demokratie nicht gekannt und haben sie verachtet. [...] Sie
sollten herrschen, der Geist sollte herrschen, dadurch dal das Volk herrscht. Sie
sollten diesem Volk das Gliick vermitteln, sich wahr zu sehen, damit es sich hoher
achte und wérmer fiihle. Die Zeit verlangt und ihre Ehre will, daf sie endlich,
endlich auch in diesem Lande dem Geist die Erfiillung seiner Forderungen sichern,
daf sie Agitatoren werden, sich dem Volk verbinden gegen die Macht, daf sie die
ganze Kraft des Wortes seinem Kampf schenken, der auch der Kampf des Geistes

162 Pinthus 1920 (1982), S. 55. Zum Motiv der ,, Aufwertung [des Dichters] als 'geistiger
Fihrer vgl. Grunow-Erdmann 1994, S. 68.

163 Pinthus 1920 (1982), S. 59.

164 Ludwig Rubiner: Der Mensch in der Mitte. Vorbemerkungen. In: Ders.: Der Mensch in

der Mitte, Berlin-Wilmersdorf 1917 [= Politische Aktionsbibliothek Band 2], S. 5-8.

Zitiert nach Expressionismus. Manifeste und Dokumente 1982, S. 219]. Die Formulierung

» Welttrdgheit® spiegelt sich in Tollers Anklage der ,, Tragheit [des] Herzens®, siche 2.2,

Anm. 59, und S. 90.

1% Ebd., S.219.
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ist. [...] Denn der Typus des geistigen Menschen muf3 der herrschende werden in
einem Volk, das jetzt noch empor will.!®®

In Heinrich Manns Ausfithrungen wird ,,der Literat nicht als unantastbarer
Fuhrertypus dargestellt, sondern als Vergeistigter, der in seiner gesellschaftli-
chen Rolle versagt hat und erst wieder zum Begleiter des Volkes werden muss.
Der hoffenden Forderung nach einer Umgestaltung der Rolle des Intellektu-
ellen schlieBen sich in den folgenden Jahren viele ,,geistige[] Menschen* an.
Walter Hasenclever formuliert 1919 im Gedicht Der politische Dichter:

Der Dichter traumt nicht mehr in blauen Buchten. '’
Er sieht aus Hofen helle Schwirme reiten.

Sein Ful} bedeckt die Leichen der Verruchten.

Sein Haupt erhebt sich, Vélker zu begleiten.

Er wird ihr Fithrer sein. Er wird verkiinden.

Die Flamme seines Wortes wird Musik.

Er wird den groBen Bund der Staaten griinden.

Das Recht des Menschentums. Die Republik.'®®

Hasenclever zeigt die Erfahrung des Weltkriegs als AnstoB3'®® des Dichters,
die ,,blauen Buchten“ — Hasenclevers Version des ,,Turm[s] von Elfen-
bein“ [s. 0.] — hinter sich zu lassen, um den ,,Vélkern* begleitend beizustehen
und der gesamten Menschheit als ,,Fithrer* voranzuschreiten. Gerade diesen

166 Heinrich Mann: Geist und Tat. In: Pan 1 (1910/1911), Nr. 5 vom 1. Januar 1911,
S. 137-143. Zitiert nach Expressionismus. Manifeste und Dokumente 1982, S. 272.
167 7u dieser Motivik vgl. Pinthus 1920 (1982), S. 59: ,,Aus irdischer Qual griffen ihre Hinde
in den Himmel, dessen Blau sie nicht erreichten®.
168 Walter Hasenclever: Der politische Dichter. In: Ders.: Der politische Dichter, Berlin 1919
[= Umsturz und Autbau. Zweite Flugschrift], S. 23. Das Gedicht umfasst dreiflig vierzei-
lige Strophen und tibertragt die Ablgsung des status quo als Hoffnung auf die Ankunft des
,heue[n] Dichter[s]“: ,,Von Firmamenten steigt der neue Dichter / Herab zu irdischen und
groBern Taten® [ebd., S. 22]. Zum Stellenwert des im Gedicht vorgestellten Konzepts in
Tollers Asthetik vgl. Dove 1986, S. 48.
169 Walter Hasenclever vermeidet es in diesem Gedicht, den Ausbruch aus dem Asthetischen
als zwangsldufige Folge des Weltkriegs und damit die Passivitit des Dichters darzustellen,
sondern betont demgegeniiber die sachliche Beobachtung des Geschehens und den daraus

folgenden freien Entschluss, zum Begleiter und ,,Fiithrer zu werden.
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Anspruch auf Fihrerschaft relativiert Gustav Landauer in seiner Ansprache
an die Dichter:

Von mancher Seite will man jetzt den Dichter, indem man ihn den Geistigen nennt,
schlechtweg zur Fiihrung der allgemeinen Volksangelegenheiten berufen. Man sehe
sich vor und vergesse eines nicht: die Psychologie. Dem Volk und dem Dichter tut
es in der Tat not, da sie zusammenkommen. Der Dichter aber ist nicht immer
Dichter, und es wird gut und natiirlich sein, daf3 er als einer unter vielen, als Mensch
unter Menschen zu den Beratungen seiner Gemeinde und seines Volkes geht. [...]
Der Dichter ist nicht immer Dichter: das schopferische Werk erschopft ihn. [...]
Nur so kénnen das Volk und der Dichter sich und einander helfen und retten, dall
der Dichter Volk, daf das Volk Dichter wird. [...] Gehe der Dichter, dem das Spiel
eigenster und gewagtester Beruf ist, aus seiner Isolierzelle zur Erholung in die
Wirklichkeit, in die Welt der Zwecke, in die Gemeinschaft.!”

Gustav Landauer zeichnet ein humaneres Bild des Dichters. Indem er vor der
Uberhshung, dem Personenkult, warnt und das Schopferische als Werk defi-
niert, an dem auch das Volk Anteil haben kann und soll, setzt Landauer ein
ausgeglichenes Verhiltnis zwischen Geist und Weltbezug als Ideal, da er sich
der Gefahr der Vergeistigung bewusst ist. Dem Dichter weist er die Rolle des
aktiven Beobachters und Beraters zu:

170" Gustav Landauer: Eine Ansprache an die Dichter. In: Die Erhebung. Jahrbuch fiir neue
Dichtung und Wertung 1. Hrsg. von Alfred Wolfenstein, Berlin o. J. [1919], S. 296-304.
Zitiert nach: Ders.: Dichter, Ketzer, Aulenseiter. Essays und Reden zu Literatur, Philoso-
phie, Judentum. Hrsg. von Hanna Delf, Berlin 1997 [= Gustav Landauer Werkausgabe
Band 3], S. 16-18. Das ,,Zusammenkommen‘* wird in Landauers Geist-Begriff idealisiert;
zu diesem vgl. Dove 1986, S. 31. Aufgrund der Verehrung, die Toller Gustav Landauer
entgegengebracht hat, ist davon auszugehen, dass eine Beziehung zur zitierten Landauer-
Stelle besteht, wenn Toller ein Jahr spéter schreibt: ,,Der Platz des proletarischen Dichters
ist in den Reihen der Arbeiterschaft. Das Proletariat braucht Dichter, deren Sprache es
versteht, in deren Sprache der schwere Pulsschlag der Massen, der Fabriken und der un-
entrinnbaren groflen Stiddte klopft. Proletarische Dichter, menschliche Dichter* [SW 3,
BadG, 289]. Vergleiche dazu auch nachfolgend: ,,Die Schriftsteller, die ein verstiegenes
Bild des kimpfenden Arbeiters schufen, und verzagten, wenn sie dem wirklichen Arbeiter
begegneten, mit seiner Schwiche und seiner Stirke, seiner Kleinheit und seiner
GroBe” [SW 3, EJiD, 101].
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Der Dichter, der Mann des vehementen Einfalls, der schnellen Assoziationen und
Analogien, ist im 6ffentlichen Leben, das heif3t aber fiir gewohnlich im Land der
Philister, der geborene Widerspruchsgeist. [...] Der Dichter ist der Fiihrer im Chor,
er ist aber auch [...] der herrlich Isolierte, der sich gegen die Menge behauptet. Er
ist der ewige Emporer.!”!

Die Funktion des Dichters besteht bei Landauer also in Dekonstruktion und
Neubewertung; er sucht die direkte Konfrontation. In gewisser Weise inkor-
poriert Landauers Dichterbild weniger die Eigenschaften einer Fiihrergestalt
als vielmehr die eines Hofnarrs. Die einleitenden Worte ,,Von mancher
Seite* implizieren, dass die Stilisierung des Dichters zur Fithrerfigur als kul-
turelle Strategie der Zeit zu sehen ist, die sich nicht nur den hier vorgestellten
expressionistischen und sozialistischen Konzepten zuordnen ldsst. Auch aus-
driicklich dsthetizistische Positionen, als deren Hauptvertreter der Kreis um
Stefan George!”? genannt sei, bedienen sich der Fiihrermotivik im Rahmen
ihrer theoretischen Selbstdefinition. Das literarisch-kulturelle Phanomen ei-
ner Uberbeanspruchung der Fiihrermotivik denunziert Karl Kraus Ende Juli
1919 in der Fackel in einem umfangreichen Beitrag.!”® Anlass fiir Kraus’ Pro-
teste bot die Affdre der Veroffentlichung eines Telegramms, dessen anonymer
Verfasser vehement gegen eine eventuelle Hinrichtung Tollers Stellung bezog
und seinem Protest durch die Nennung einer Reihe bekannter Namen Gewicht
zu verleihen suchte, und zwar ohne Kenntnis der angeblichen Unterzeichner,
zu denen unter anderem Stefan Zweig, Arthur Schnitzler, Albert Ehrenstein
und Franz Werfel'7* zihlten. Besagtes Telegramm rief in der Folge verschie-

17" Landauer 1919 (1997), S. 19.
12" Dem ein Teil der Expressionisten trotz der Ablehnung des 1’art pour Iart respektvoll ge-
geniiberstand: ,,Wir bekampfen Richtungen, Theorien — nicht Meister* [Hiller 1911 (1982),
S. 33]. Aus dem Umfeld Stefan Georges heraus ist auch Max Kommerells Studie Der
Dichter als Fiihrer in der deutschen Klassik entstanden.

'3 Karl Kraus: Proteste. In: Die Fackel Nr. 514-518, Ende Juli 1919 (XXI. Jahr), S. 1-20.
Zitiert nach: Die Fackel. Herausgegeben von Karl Kraus, Wien 1899-1936. Online-Ver-
sion AAC-FACKEL, hrsg. vom Austrian Academy Corpus [= AAC Digital Edition Nr. 1 ;
URL siehe Literaturverzeichnis].

" Ebd., S. 1.

80



2.4 Die Rolle des Dichters

dene Berichtigungen sowie ein satirisches Flugblatt, das Karl Kraus zuge-
schrieben wurde, hervor. Karl Kraus verhandelt in seinem Kommentar zur
Affire die Frage, welche Literaten sich mit Recht als Kriegsgegner bezeich-
nen diirfen, da die ,,revolutiondre[n] Regungen* gewisser Literaten ,,zu einer

Nachmusterung des Verhaltens im Krieg unbedingt herausfordern‘!”>:

AuBer mir diirfte es eben kaum einen andern Fall in der zentralstaatlichen Literatur
geben, dafl ein vom Anbeginn an durchgehaltener Protestton und unverhohlener
Abscheu gegen die Kriegsurheber, dafl der konsequente Versuch, alle ScheuBlich-
keit des Kriegs an dem Wirken jener Staaten darzustellen, die ihn entfesselt haben,
der eigenen Staaten, von innen heraus gewagt, der Zensur dargeboten und, weil ihre
Verbliiffung groBer war als ihr Widerstand, fast liickenlos vor der weitesten Offent-
lichkeit und allen lauernden Gewalten, in Schrift und Rede, vertreten werden
konnte.'7®

Bissig fasst er den Drang seiner Schriftstellerkollegen zusammen, sich als
Vorreiter der Revolution zu stilisieren: ,,Bleibt nun die Frage, ob ein Politiker
Literatur und ein Literat Politik treiben soll, schon darum ungelost, weil sie
so oft nicht von einander zu unterscheiden sind“!”’. Kraus’ Auffassung nach
geht diese Aufmerksamkeitssucht einher mit der ,,Berufskrankheit der Hyste-
rie“!7® als Merkmal des zeitgendssischen ,,Literaturmilieu[s]*!”’; auf Toller
bezogen konstatiert er ,,die Verwirrung eines schlechten Lyrikers an der Welt-
geschichte*!®, Dass die Person Tollers von Kraus an dieser Stelle vergleichs-
weise kurz abgehandelt wird, liegt sicherlich auch daran, dass die Erstauffiih-
rung der Wandlung zu diesem Zeitpunkt noch in der Zukunft lag. Vermutlich
kannte Kraus jedoch das Gedicht Der Ringende, welches bereits 1912 ent-
standen und im Juni 1919 in den Weifen Bliittern erschienen war.'®!

175 Ebd,, S. 8.

176 Ebd., S. 7.

77 Ebd., S. 11.

17 Ebd., S. 19: ,,Nicht das Zeugnis der Literaten, die sich an einen fremden Galgen héngen,
der ihrem Schiitzling nie gedroht hat, hat diesen gerettet, aber die Berufskrankheit der
Hysterie, die ihresgleichen der vollen Verantwortung eines Unheils enthebt, ihm mil-
dernde Umsténde gesichert.*

17 Ebd., S. 6.

180 Fbd., S. 20.

181 Zur Editionsgeschichte des Gedichts siehe SW 5, 333. René Eichenlaub, der auch darauf
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Es besteht allerdings kein Zweifel, dass Kraus Toller aufgrund seiner Teil-
nahme an der Miinchner Riterepublik zu den Literaten zéhlte, ,,die zwar von
Kindesbeinen intellektuell gereift waren, aber ihre Pubertétskrisen mit Ma-
schinengewehren austragen miissen.“!8? Toller selbst fasste seine Situation
nicht so eindeutig auf und verarbeitete die Problematik revolutionérer Schuld
in der Folge bekanntermafen in Masse Mensch. Seine bewusste Verstrickung
in die Revolution erklért sich paradoxerweise aus dem Anspruch, fiir den
Menschen kidimpfen zu wollen.'®* Im lyrischen Appell 4n die Dichter aus dem
Jahr 1917, also vor den Erfahrungen der Réterepublik, grenzt Toller seine ei-
gene Position gegeniiber den tatenlosen Verfechtern des Asthetizismus ab:

Anklag ich Euch, Ihr Dichter,
Verbuhlt in Worte, Worte, Worte!'34

hinweist, dass Toller mit dem Gedicht im Jahr 1917 Lob und Unterstiitzung bei Richard

Dehmel gesucht hat, bezeichnet Der Ringende als ,manifeste poétique [,,poetisches

Manifest” ; Eichenlaub 1980, S. 131].
182 Kraus: Proteste. Vgl. AAC-FACKEL, Nr. 514-518 (Juli 1919), S. 20.
183" Dass sich Toller trotz seiner im Ersten Weltkrieg entstandenen pazifistischen Uberzeugun-
gen aktiv an den Kdmpfen gegen die Weilen Truppen beteiligt hat, soll an dieser Stelle
nicht unterschlagen werden. Den biographischen Darstellungen ist allerdings auch zu ent-
nehmen, dass Toller als ,,kompromifsuchende[r] Militdr” [Dieter Distl: Ernst Toller. Eine
politische Biographie, Schrobenhausen 1993 [= Edition Descartes 1], S. 71] um Friedens-
verhandlungen bemiiht war [Dove 1990, S. 80], den Befehl, Gefangene zu erschiefen,
verweigerte, und Geiseln befreite [Distl 1993, S. 74 und 76]. Toller selbst dazu: ,,Es ist
wabhr, dass ich blutige Kdmpfe niemals freudig begriisste, vermeidbare Kémpfe zu vermei-
den suchte, dass ich einzelne Terrorakte verwarf — aber zu jener Haltung bekenne ich mich
noch heute* [SW 3, 439].
184 Toller klagt hier die Dichter an, die sich der Sprache um der Worte und nicht um der Inhalte
willen annehmen. Er steht mit dieser Anklage Ludwig Rubiners Horen Sie! nahe: ,,Worte
zu machen fiir Dinge, die gut sind. Fiir Menschliches, das kommen soll. / Worte zu machen
gegen Schindung des Geistes, / Worte zu machen gegen Verrat am gottlichen Menschen,
/ Worte zu machen! / [...] Das Wort, nach dem die Generation handelt, / Das Wort, das sie,
Literaten, besser wissen als ihre Leser. / Thre Aufgabe: Nicht Erklarer, sondern Fiihrer zu
sein. / [...] Es lebe das Wort, hell wie Cornetsignal! / Es lebe der runde gedffnete Mund,
der laut gellt: / Es lebe der Fiihrer! / Es lebe der Literat! [Ludwig Rubiner: Horen Sie!
In: Die Aktion 6 (1916), Nr. 27/28 vom 8. Juli, Sp. 377-380. Zitiert nach Expressionismus.
Manifeste und Dokumente 1982, S. 367].

82



2.4 Die Rolle des Dichters

Thr wissend nickt mit Greisenkopfen,

Berechnet Wirbelwirkung, lachelnd und erhaben,
Ihr im Papierkorb feig versteckt!

Auf die Tribiine, Angeklagte!

Entsiihnt Euch!

Sprecht Euch Urteil!

Menschkiinder Thr!

Und seid ...?

So sprecht doch! Sprecht! [SW 5, 72]

Toller erhebt hier eine Anklage, die durchaus der Linie eines Karl Kraus ent-
spricht, wenngleich die Adressaten vordergriindig andere sind. Blof3gestellt
wird aber auch die Feigheit desjenigen, der seine Stimme nicht erhebt. Dichter,
die auBerhalb rein #sthetischer Bereiche verstummen, verlieren in Tollers As-

thetikkonzeption das Recht, sich als ,,Menschkiinder” zu bezeichnen, da sie

185

keine Begleiterfunktion'®> einnehmen:

Damit steht es [Tollers dramatisches Konzept] aber auch im Kontext jener
zeitgendssischen Sprach- und Asthetikkonzeptionen, die der Literatur insofern
einen neuen Stellenwert zuweisen, als sie in ihr einen 'Ort der Verséhnung' und
'Erlosung' sehen. Die an die Romantik erinnernde Vorstellung einer grenziiber-
schreitenden Kunsthandlung, begleitet von einem emphatischen Sendungsbewuft-

185 Dem Dichter fillt in diesem Vorgang die zentrale Aufgabe zu, den Menschen die Rich-

tung zu weisen und sie voranzutreiben. Er reprisentiert den Prototyp des 'Geisttrigers' ; er
ist 'Prophet', 'Fiithrer im Chor', 'Befreier' und 'Retter' [D. Klein 1968, S. 11].

Der ,,Prophet” ist ,Identifikationsfigur der expressionistischen Generation“ [Ulmer 1992,
S. 111]. Sigurd Rothstein konstatiert in Tollers Werk einen Wandel: ,,Schon in dem Chor-
werk Der Tag des Proletariats ist aber keine Rede mehr von einem geistig-politischen
Fiihrertum des Dichters. Es kommt nunmehr darauf an, festzuhalten, dal der Platz des
kiinstlerisch titigen Menschen auf der Seite der Unterdriickten ist. Aus dem Fiihrer der
Menschheit ist ein Begleiter des Volkes geworden® [Rothstein 1987, S. 1291.]. Er verkennt
dabei, dass Toller die Funktion des Dichters bereits in der Wandlung als die eines beglei-
tenden Fiihrers gestaltet, es somit in dieser Hinsicht zu keiner Anderung kommt. Friedrich
fordert die Masse in der Schlussszene der Wandlung zwar mit einem mehrfachen ,,Geht
hin* [mit der christlichen Konnotation eines ,,Gehet hin in Frieden*] zum Marsch auf, er
spricht zu den Menschen der Masse aber als ,,Briider, was impliziert, dass er sich auf der
gleichen Ebene befindet [SW 1, 43f.]. In der Wandlung tritt der Begleiter als wissender
Kommentator des vierten Traumbilds auf.
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sein, hat dazu gefiihrt, daB3 die expressionistische Dichtung in der Forschung viel-
fach als letzte Form 'religidser Dichtung' beschrieben wurde. '8¢

Neben dem in der Revolution vergossenen Blut und persénlichen Animosité-
ten'® ist es wohl die pathetische Uberhshung, welche dem ,,Sendungsbe-
wulltsein® der expressionistischen Dichter anhaftet, die Karl Kraus zu seiner

«188 veranlasst hat. Die Haftzeit verstirkt in Toller

»glossierten Dokumentation
das Bediirfnis, das menschliche Leid dichterisch zu gestalten und in der
»grenziiberschreitenden Kunsthandlung* zur Uberwindung des ,,sinnlose[n],
nicht notwendige[n] soziale[n] Leiden[s]* [SW 4.1, 340]'% beizutragen. Zu-
gleich verfeinert sich Tollers Gespiir fiir metaphysische Inhalte, fiir das
,Ewige“!’: | Der Einsame in seiner Zelle [als Motiv in Rainer Maria Rilkes
Stundenbuch], seinen Auftrag und die Welt imaginierend, war auch nach dem
Ende der Revolution eine Identifikationsfigur.“!’! Im Rahmen einer zuneh-

192

mend differenzierteren Sichtweise,'”* die nicht zuletzt durch breit geféicherte

Lektiire'* gefestigt wird, gelangt Toller in der Haft zu der Einsicht, dass er

186 Schreiber 1997, S. 37.

187 GW 6, 74.

188 Ebd.

189 Siehe auch S. 52 sowie ter Haar 1977, S. 90: ,,Aus dem Juden Friedrich ist der Proletarier
Eugen Hinkemann geworden, der zur Allegorie nicht nur seiner Klasse, sondern der ge-
samten leidenden Menschheit wird [...] Toller stellt nicht mehr die Uberwindung, sondern
die Permanenz des Leidens dar”. Zu Tollers Suche nach umfassenden, nicht nur eine
Schicht begiinstigenden Revolutionsformen vgl. Reimer 1971, S. 53.

190 Siehe S. 35 und 46ff.

191" Erich Unglaub: Rilke und die Miinchener Riterepublik. In memoriam Monika Schatten-

hofer. In: Die Rote Republik. Anarchie- und Aktivismuskonzept der Schriftsteller 1918/19

und das Nachleben der Rite — Erich Mithsam, Ernst Toller, Oskar Maria Graf u. a. Hrsg.

von der Erich-Miithsam-Gesellschaft. Redaktion: Jirgen-Wolfgang Goette und Sabine

Kruse, Liibeck 2004 [= Schriften der Erich-Miihsam-Gesellschaft 25], S. 163.

192 Wissender vielleicht [sei er geworden], also skeptischer [SW 3, BadG, 343].

193 Zu Tollers Lesegewohnheiten im Allgemeinen vergleiche den auf S. 25 zitierten Brief an

Tessa vom 2.2.1922 [SW 3, BadG, 336-338], zu seiner Lektiire wihrend der Haft Richard

Doves Biographie [Dove 1990, S. 101f.]. Aus verschiedenen brieflichen AuBerungen weil

man, dass Toller im Gefidngnis nach Moglichkeit Zeitung las [zu Tollers Zeitungslektiire

wihrend der Festungshaft vgl. auch Sowerby 1991, S. 12]. Zudem befasste er sich mit
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sein humanistisch orientiertes Dichterkonzept nur umsetzen kann, wenn er

sich unabhéngig positioniert:

Ich gebe Thnen in Kameradschaft die Hand. Ich darf doch in Kameradschaft sagen?
Denn die Verschiedenheit der Parteiwege ist nicht das Entscheidende. 'Partei' ist
nur bewulite Beschrinklung des Handelnden, nicht des Erkennenden. Fiir die
Beziehung zweier Menschen darf es nicht das Entscheidende sein.

[SW 3, BadG, 381]'*

Um seine Unabhingigkeit zu untermauern, trat Toller 1924 aus der USPD

aus

195 Der szenische Text Deutsche Revolution gibt einen Hinweis auf Tollers

Motivation: ,,Weihrauchdunst der Parteikirchen umnebelt Eure Augen! Ich

194

195

verschiedenen Abhandlungen, zum Beispiel der fnfbandigen Allgemeinen Geschichte des
Sozialismus und der sozialen Kdmpfe des Historikers Max Beer [Brief an Max Beer vom
7.7.1923, SW 3, BadG, 385f.].

Der Brief an Hans Wesemann aus dem Jahr 1923 trégt die Anmerkung Tollers: ,,Wesemann
entfithrte als Agent der nationalsozialistischen Geheimen Staatspolizei den Schriftsteller
Berthold Jacob aus der Schweiz nach Deutschland. Andere Emigranten auch lud er zu
verdéchtigen Zusammenkiinften ein.* Hans Wesemann war mit der Cousine der Sozialis-
tin Dora Fabian, die mit Toller bekannt war und einen Teil seiner Schriftstiicke ins Exil
retten konnte, verheiratet. Siche zu diesem Zusammenhang auch den auf Tatsachen basie-
renden Roman A/les was ich bin von Anna Funder [Originalausgabe: All that I am. A novel,
Penguin Books Australia 2011].

Dove 1990, S. 98. Richard Dove zufolge wurde diese Entscheidung auch durch die parti-
elle Zersplitterung der USPD begiinstigt [ebd., S. 99]. Ernst Schiirer betont: ,,Gerade als
Kiinstler brauchte er Freiheit und intellektuelle Integritit, und er war nicht gewillt, diese
fiir eine Partei oder Ideologie zu opfern. Deshalb decken sich auch seine politischen Auf-
rufe und die Themen seiner Dichtung® [Schiirer 1976 (1981), S. 53]. Toller bezieht Stel-
lung im Sinne einer unabhéngigen Parteinahme, wie er mit Blick auf Henri Barbusse de-
finiert: ,,Aus Verantwortung horte er auf, dsthetisierender Literat zu sein. IThm bedeutete
Literatur nicht nur spielerisches Bilden, ihm ward sie kdampferische Verpflichtung [...]
Nicht darauf kommt es an, da3 der Dichter Parteimann ist, sondern daf der Parteimann
Dichter bleibe” [SW 4.1, QD, 154]. Im Erstdruck dieser Rede zusitzlich eingeschoben:
»Waren die religiosen Dichter der griechischen Antike keine Parteimanner im wohlver-
standenen Sinne? Waren Walter von der Vogelweide, Dante, der junge Schiller, Biichner
keine Parteiménner? [SW 4.2, 835f.], woraus deutlich wird, dass ,,Parteimadnner* hier ein
weit gefasster Begriff ist. Ahnlich formuliert auch in Arbeiten und Soll das Drama eine
Tendenz haben?, siehe S. 47 und 58.
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rufe Euch auf, die Wirklichkeit zu schauen!*“ [SW 1, 112]. Wie bereits ausge-
fithrt, stellt Toller an den Dichter den Anspruch, ,,Wahrheiten [...] zu verkiin-
den“!?®. Um sich die Fahigkeit zu erhalten, die Wahrheit — oben mit ,,Wirk-
lichkeit* bezeichnet — zu ,,schauen®, muss sich der Dichter von allen Bindun-
gen an Interessengruppen freimachen. Die Grundeinstellung, die hinter dieser
Entscheidung steht, entstammt der expressionistischen Strémung:

Die Verkiindigungsdramatiker verstanden die Kunst nicht als bloBe Werbung fiir
die Metaphysik der Briiderlichkeit ('plakative Wirkung'), sondern sie sahen in der
Kunst ein Mittel, das ideal [sic] zu realisieren. Die Kunst baute die Briicke
zwischen der Alltagswirklichkeit und der anderen, 'wahren' Realitit. '

Der Dichter tritt in diesem Vorgang als Vermittler auf. Hinsichtlich der Inten-
tion, liber die Kunsthandlung Einfluss auf die Geschehnisse der eigenen Zeit
zu nehmen, stellt sich die Frage nach dem Verhiltnis von Kunst und Politik,
die im Falle Tollers meist mithilfe der terminologischen Abkiirzung Dichter
und (oder) Politiker umrissen wird. Toller selbst fasst Engagement als
menschliche Pflicht auf: ,,Wer unter Menschen wirkt, muf sich entscheiden.
Immer und unbedingt.!®® [...] Haben wir ein Recht, um sthetischer Schénheit

196 7u diesem Zitat siehe S. 74. Kurt Hiller fasst die Aufgabe des Dichters dhnlich auf: ,,Wenn
ich bedenke, daf} auf unserer Gegenseite der Asket, der Snob und der Gelehrte stehen, so
scheint mir, wir kdmpften (in einer etwas schwirmerischen Art) gegen die Liige* [Hiller
1911 (1982), S. 36]. Die grundlegende Charakterisierung des Dichters als Wahrheits-
kiinder wird auch durch selbstironische Karikierungen der ,,Rolle des Schriftstellers als
Wegweiser der Menschheit* [Grunow-Erdmann 1994, S. 180] nicht aufgehoben, sondern
vielmehr auf eine selbstkritische Ebene gehoben, welche dazu dient, einer Selbstiiber-
schitzung und tiberzogenen Fiihrerstilisierung des Dichters vorzubeugen. In diesem Sinne
erfolgt auch Tollers Darstellung der Revolutionsereignisse: ,,Nicht durch billigen Optimis-
mus, sondern durch das schonungslose Sagen der Wahrheit werden Sinn und Wahnsinn
der Revolutionsereignisse dargestellt, um aus ihnen noch einmal den Mut zum 'Dennoch'’
schopfen zu konnen, und die bestehende Miidigkeit zu iiberwinden* [ter Haar 1977, S. 60].
ter Haar rdumt allerdings ein, dass Toller fihrende Figuren des Januarstreiks als ,,Ersatz-
revolution® zu ,,Idealgestalten” stilisiert, so vor allem Kurt Eisner [ebd., S. 166].

7 Biitow 1975, S. 71.

198 Ahnlich bereits 1917 Ludwig Rubiner: ,,Entscheidung! Und jeder Mensch muB auf alle
Ewigkeit sich entscheiden, tdglich neu, fiir das Recht, die Hingabe, die Freiheit* [Rubiner
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willen von denen zu schweigen, denen kein Gott gab zu sagen, was sie lei-
den?* [SW 3, BadG, 396].'" Da Kunst ,,unter Menschen wirkt*, miissen ihre
Inhalte Qualitdten dessen aufweisen, was man als Mitmenschlichkeit bezeich-

net.?®® An dieser Stelle wird deutlich, dass die in einem GroBteil der For-

schungsliteratur vorgenommene Zweiteilung in ,,den Politiker* Toller und

,,den Dichter* Toller unzuléssig ist.2’! Treffender scheint Manfred Durzaks

vorsichtige Formulierung, dass ,,Tollers kiinstlerische Individuation aus der

des politisch Denkenden und Handelnden hervorging

202 wodurch ein enger

199

200

201

202

1917 (1982), S. 220].

Diesem Credo folgend konzentriert sich auch Jimmy in den Maschinenstiirmern auf die
Menschen, da er von ,,Gott* nur dessen Abwesenheit wahrnimmt und dieser dadurch fiir
das Leben irrelevant wird [Ingrid Helene Woithe Soudek: Man and the Machine: A Con-
trastive Study of Ernst Toller’s "Die Maschinenstiirmer" and Elmer Rice’s "The Adding
Machine", Ann Arbor 1974, S. 88f. und 92f.]. Jimmy hat die Gottesanklage Sonja Irene
L.s tiberwunden, denn Gott besitzt fiir ihn keine Relevanz. Zu Sonjas Gottesanklage siehe
4.1, Anm. 75.

Hier sei auf Ludwig Rubiners Forderung verwiesen, den Menschen in den Mittelpunkt zu
ricken: ,,DER MENSCH IN DER MITTE / Das ist der Ruf nach grotem Recht. Nach
grofter Freiheit. Nach groBter Unmittelbarkeit. Nach grofter Menschlichkeitsndhe. Nach
grofter Liebe™ [Rubiner 1917 (1982), S. 219].

Sigurd Rothstein beispielsweise proklamiert: ,,Sind Tollers Vorstellungen von 'proletari-
scher Kunst' zu seiner Rolle und seinen Erfahrungen als Politiker zu relatieren, so geht es
dem 'Kiinstler' Toller um mehr* [Rothstein 1987, S. 82f.]. Thomas Biitow spricht gar von
einer ,,Bewultseinsspaltung™ [Biitow 1975, S. 269]. Doch auch die entgegengesetzte
Position, die eine Deckungsgleichheit von Dichter und Politiker behauptet, greift zu kurz:
»Allein die naturgegebene Not, die sich fiir Toller vor allem darin zeigte, da3 der Mensch
dem Tod ausgeliefert sei, fithrte ihn dazu, einen Unterschied zwischen Dichtung und
Politik zu konstatieren [...] Im iibrigen sah er Dichtung und Politik als eine Einheit
an“ [Rottger 1996, S. 242].

Durzak 1979, S. 151. Der Umkehrschluss: ,,Die Dichtung bewegt sich auf die Politik
zu“ [Biitow 19735, S. 295] geht offensichtlich von einem weit gefassten Politikbegriff aus
und verkennt die hier vorliegende Kausalitit. Janusz Golec gibt dieser Kausalitit dhnlich
der Formulierung Manfred Durzaks Ausdruck, wenn er schreibt, ,,da8 Toller gerade aus
den expressionistischen Positionen nach einer Identitdt von Dichter und Politiker
strebt™ [Golec 2002, S. 170]. Vor dem theoretischen Hintergrund Tollers scheint es aller-
dings angebrachter, von ,,Engagement“ zu sprechen, da Politik eine einseitige Interessen-
vertretung impliziert, was nicht mit dem Sinn {ibereinstimmt, den die Expressionistem
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Bezug beider Bereiche markiert wird. In jedem Fall grenzt sich Toller aber
von einer Vereinnahmung der Kunst durch das Agitatorische ab: ,,Dall nun
allerdings Tollers Dichterideal nicht der Schriftsteller ist, dem die Kunst als
Waffe dient, wird ebenfalls in der Wandlung deutlich*?®*, und zwar in der ,,Fi-
gur des 'Kommis des Tages' als Gegenpol“?*. Die Figurenbezeichnung deutet
die Abhingigkeit des Kommis von den Zeitlduften an; er ist nicht dem ,,Ewi-
gen“ verpflichtet, sondern dem tagesaktuellen Schreiben ohne Riicksicht auf
langfristige Auswirkungen, was auch in der Aufgabe zum Ausdruck kommt,
die sich der Kommis selbst gesetzt hat: ,,Verse und Pamphlete will ich euch
dazu schreiben, die blutige Taten sind. Meine Zeitschriften sollen euch be-
gleiten mit schmetternden Trompetenkldngen!“ [SW 1, DW, 34].

Der Kommis ist kein Kiinstler, sondern Produzent agitatorischer Manifeste,
deren einzige Funktion in kurzfristiger emotionaler Aufwiegelung liegt. Sein
Geschiift ist die Herstellung von Propaganda®; er fiihlt nicht mit den Men-
schen, sondern empfindet in Anbetracht der Revolution eine gewisse dstheti-
sche Befriedigung:

Die Denunziation dieser Figur wird deutlich, als sie von Gewalt und Literatur
spricht. Die Umwilzung der Gesellschaft, die fiir den Kommis des Tages unweiger-
lich gewaltsam sein wird, degradiert er zu einem 'dsthetischen Erlebnis', das von
auflen genossen werden kann. Der Kampf um die Freiheit gestaltet sich fiir ihn als

dem Begriff beimaflen. Vgl. auch Rudolf Leonhards Bestimmung: ,,Denn unter Politik ist
im ersten, tiefen, umfassenden Sinne eine Energie, eine Dichtung, eine Gesinnung zu ver-
stehen, dann erst ein Handeln und ein Beruf. Und in diesem Sinne sind die Dichter wahr-
haft politisch. Wenn wir von der selbstsiichtigen Beziehungslosigkeit der urspriinglichen
kiinstlerischen Kraft absehen, ist Wirkung die einzige soziale Bedeutung des Dichters, und
der Wille zur Wirkung seine stirkste Beziehung auf das Leben und zu den Lebenden*
[Rudolf Leonhard: Die Politik der Dichter. In: Die weilen Blatter 2 (1915), Heft 6 (Juni),
S. 814-816. Zitiert nach Expressionismus. Manifeste und Dokumente 1982, S. 363].

203 Ketelsen 1985, S. 150. Siehe auch 2.2, Anm. 19.

204 Ebd. Die These, der Kommis sei eventuell als Sprachrohr Tollers zu lesen [C. Klein 2003,

S. 2401, ist nicht schliissig.

205 Siehe dazu S. 49.

88



2.4 Die Rolle des Dichters

'inszeniertes Kunstwerk', wobei seine Rolle nur die des Betrachters sein soll, der
mit Versen und Zeitschriften beitrigt.2%

Doch auch die Gegenposition, das in Anlehnung an expressionistische Kon-
zepte entwickelte Idealbild des engagierten und mitleidenden Dichters, er-
féhrt nicht in allen Werken Tollers eine positive Darstellung, sondern unter-
liegt verschiedenen Anderungen, die nicht zuletzt mit , fiir die Endphase des
Expressionismus [charakteristischen] Schliisselworter[n] 'Enttduschung' und
'Skepsis', [...] 'BewuBtsein der Vergeblichkeit' kiinstlerischen und politischen
Engagements [...] 'Entpolitisierung'“?%’
hend Toller allerdings zu einem abgeklérteren Standpunkt findet, der eng ,,mit
der Forderung des Dennoch!“ [SW 4.1, 4901*% beziechungsweise des ,,trotz

zusammenhéngen, von denen ausge-

allem!* verkniipft ist: ,,Ich bin gebunden und weif3: der Weg ist mir gezeichnet,
notwendig gezeichnet. Und weil ichs weil}, bin ich frei — trotz allem!* [SW 3,

206 Rothstein 1987, S. 62. Der Kommis wendet sich an die Masse, vergisst dariiber hinaus
aber im Gegensatz zu Friedrich, dass diese Masse aus Menschen besteht [vgl. dazu Reimer
1971, S. 23, der Friedrich dementsprechend als ,,Gefiihlsrevolutionér bezeichnet, sowie
Dove 1986, S. 75].

207 Korte 1981, S. 234. Korte betont in seiner umfassenden Betrachtung, dass die ,,Skep-

sis“ sowohl zum ,,Ende aller weiteren literarischen Produktion® als auch zum genauen

Gegenteil fithren konnte [ebd., S. 238].

208 Giehe dazu auch 2.3, Anm. 101. Toller ist sich der Haltung des ,,Dennoch!* als Option

bereits zu Beginn der zwanziger Jahre bewusst: ,,Es hat keinen Sinn, Dir von Kampfen

'um und wider', von Griinden und Abgriinden, von Nicht-wollen und Wollen und Nicht-

mehr-wollen und Dennoch-wollen zu sprechen. Das Kontrollzeichen der Zensur steht zwi-

schen uns. Jeder lebt sein Leben. Jeder stirbt sein Leben. Diese Monate haben mich sehr
alt gemacht. Doch trgste Dich, Liebe: man muf} sehr alt gewesen sein, um wieder jung sein
zu koénnen“ [Brief an Tessa aus dem Jahr 1923, SW 3, BadG, 394f.]. Ihre volle Tragweite
entwickelt diese Einstellung jedoch erst mit dem Aufkommen des Nationalsozialismus:

,,Toller erinnert damit an eine Tradition abendldndischer Kultur, die er der faschistischen

Barbarei entgegensetzt mit der fiir ihn angestrengten Hoffnung des 'Dennoch’, des 'Geistes'

gegen die rohe Wirklichkeit irrationaler und inhumaner Macht* [Alo Allkemper: "Aber

bin ich nicht auch Jude?" Zu Ernst Tollers Judentum. In: Literatur und Demokratie. Fest-
schrift fir Hartmut Steinecke zum 60. Geburtstag. Hrsg. von Alo Allkemper und Norbert

Otto Eke, Berlin 2000, S. 171]. Die Sekundarliteratur sicht Anlagen zur Haltung des ,,Den-

noch!*“ auch in Hinkemann (1923) [Bebendorf 1990, S. 155] und Hoppla, wir leben! (1927)

[Rothstein 1987, S. 167].
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BadG, 289]. Interessant erscheint im Kontext dieser Entwicklung die Spiege-
lung von (verfehlter) Wirkung im literarischen Text selbst:

Die Funktion des Schriftstellers wird in Tollers Dramatik auch dadurch thematisiert,
daf} einige Figuren dessen Rolle als 'Erzdhler' iibernehmen. Die Wirkungslosigkeit
von Lord Byron wird in den Maschinenstiirmern parallelisiert durch Jimmy
Cobbet[t]s miBlungenen Versuch, den hungrigen Kindern ein Mérchen zu erzihlen.
Als Eugen Hinkemann den Arbeitern in der Kneipe seinen eigenen Fall als die Ge-
schichte eines Freundes schildert, ist das Ergebnis zwar zunéchst eine betroffene
'Stille' (I, 222), die aber dann gestort wird durch den betrunkenen Paul Grofhahn.
[...] DaB hier die Geschichte der Hauptfigur nicht in ihrem Sinne rezipiert wird,
wiederholt sich in Hoppla, wir leben!. Dort erzahlt Karl Thomas zwei Kindern eine
Begebenheit aus dem I. Weltkrieg. Haben die Zuhérer einerseits Mitleid mit den
Opfern des Krieges, so zeigen sie andererseits kein Verstdndnis fiir die revolutio-
nére Auflehnung gegen das Morden. In Pastor Hall schlieB8lich wird das Vertrauen
auf die positive Wirkung von Literatur wiederhergestellt, indem die Geschichte des
Erzdhlers (Peter Hofer) von seinem Zuhérer (Friedrich Hall) Anerkennung
findet. 2%

Die negative Darstellung — die Unwirksamkeit des Erzahlens oder Erzdhlten

— ist aber weniger Symptom einer ,,Desillusionierungserfahrung**!0

, sondern
dient vielmehr der Charakterisierung der zuhdrenden Figuren, deren ,,Trég-
heit [des] Herzens*?!! wie beim Kaffeehausbesucher in Berlin, letzte Ausgabe!
keine Anteilnahme zulésst. Hier wird also nicht die Funktion des Dichters re-
lativiert, sondern Anklage gegen die Zuhérenden erhoben, was als Aufforde-

rung an das Publikum verstanden werden kann, aufmerksamer zu sein und

29 Rothstein 1987, S. 254f.
210 Durzak 1979, S. 137. Wie mit Desillusionierung umzugehen sei, ergibt sich aus einer Be-
merkung Tollers in den Russischen Reisebildern: ,,Wie verhalten sich nun die jungen
Schriftsteller zum Umsturz? Im Anfang waren sie alle Hymniker und Sénger der proleta-
rischen Revolution, ihre besten Gedichte wurden Marschlieder der Rotgardisten, ihre Titel
Propagandalosungen der Agitation. [...] Dann die Desillusion durch den Menschen. [...]
Der Alltag lehrte sie sehen, und nicht viele fanden die Beziehung zur Wirklichkeit*
[SW 4.1, QD, 99].

Zu diesem ,,Zentralthema der expressionistischen Sozialanthropologie* [Sloterdijk 1978,
S. 210] siehe auch 2.2, Anm. 59, und 2.4, Anm. 164.

211
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verstdndnisvoller zu reagieren. Ebenso zeigt Toller das Problem der Akzep-
tanz des Dichters in der Gesellschaft: ,,Sie schreiben Gedichte? sagt der Major.
[...] Wohl moderne? Als Dichter Kampf der Romantik, als Soldat wiinschen
Sie sich einen kleinen romantischen Krieg. Prost.” [SW 3, EJiD, 145]. Diese

212 7u verstehen, da Toller

Stelle ist auch als riickblickende Selbstironisierung
sich tatséchlich in der Hoffnung auf ,.einen kleinen romantischen Krieg* als
Freiwilliger gemeldet hat und der Dialog in Eine Jugend in Deutschland zeit-
lich vor dem zentralen Moment der Erkenntnis [SW 3, 149f.] liegt. Doch auch
als sich Toller in Folge seiner Kriegserlebnisse dem Bild des engagierten
Dichters zuwendet, stehen utopische Vorstellungen zunéchst noch im Zent-
rum seines Werks, werden aber mit der Zeit von Entwiirfen abgel6st, die dem

213.

von Toller gesetzten Motto konkreter entsprechen kénnen*": | denn dieses

212 Anfliige von Selbstironie finden sich in Tollers Werken mehrfach und dienen meist der
Charakterisierung der gesellschaftlichen Schicht, die ihrer Meinung iiber Literaten Aus-
druck verleiht oder literarische Strategien instrumentalisiert [wie der Frisor Wotan, der
sich am Ende von Der entfesselte Wotan mit dem Gedanken trdgt, seine Memoiren zu
veroffentlichen]. Die Maschinenstiirmer beginnt mit der Herabsetzung Lord Byrons
[,,Poeten kénnen Dramen schreiben, Verse dichten, / Doch Politik ist Handwerk harter
Manner* ; SW 1, 135], die indirekt vom Fabrikanten Ure wiederholt wird: ,,Die gefihrli-
che Romantik englischer Freiheitsduselei, geschiitzt von eitlen, arbeitsscheuen Litera-
ten* [179]. Sigurd Rothstein stellt fest, dass sich ,,Ernst Toller [...] sehr wohl bewuft [ist],
daf er von manchen Zeitgenossen als sentimentaler und pathetischer Weltverbesserer ver-
lacht wird” und sich daher im Rahmen seines Hilfsprojekts fiir die spanische Zivilbevol-
kerung ,,sinnigerweise als einen Don Quijote in neuer Gestalt und Mission bezeichnet
[Sigurd Rothstein: Der letzte Besuch in Schweden: Ernst Toller und seine spanische Hilfs-
aktion. In: Text im Kontext 2. Beitrdge zur 2. Arbeitstagung Schwedischer Germanisten.
Hrsg. von Evald Johansson u. a., Vixj6 2000, S. 102 ; zur Darstellung von Dichtern im
Werk Tollers vgl. auch Rothstein 1987, S. 130 und 253].

Seine utopisch-trdumerischen Tendenzen habe Toller aber Sigurd Rothstein zufolge nie
ganz aufgegeben [Rothstein 2000, S. 102], was auch das Hinkemann vorangestellte Motto
deutlich macht: ,,Wer keine Kraft zum Traum hat, / hat keine Kraft zum Leben* [SW 1,
192]. Tollers Memorandum zur Hilfsaktion fiir die spanische Zivilbevélkerung greift das

213

Motto wieder auf: ,,As a man with no official function, as a writer, I am asking the de-
mocratic governments to give 50 million dollars to help the starving civil population in
Spain. It may seem a mad dream to you* [GW 6, 219]. Der Dichter erscheint hier aufgrund
seiner Unabhéngigkeit als derjenige, der eine unkonventionelle Losung ertrdumen darf.
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zeichnet den revolutiondren Dichter aus: in jedem entscheidenden Augenblick
vom Schreibtisch aufzustehen und sich einzusetzen mit der Stimme und mit
der Tat gegen Unrecht und Vergewaltigung* [SW 4.1, 155]. Dieser Anspruch
bestimmt Tollers Wirken in den zwanziger und dreiliger Jahren angesichts
der Problematik einer maroden Justiz, der er sich in der Weimarer Republik
gegeniibersieht, und in Hinblick auf die Anforderungen, die sich fiir den en-
gagierten Dichter durch den Aufstieg der Nationalsozialisten ergeben. Eine
weitere Zuspitzung ergibt sich ab 1933 im Rahmen der Frage, wie ein exilier-
ter Schriftsteller weiterhin Einfluss auf zeitgenossische Entwicklungen neh-
men kann. Tollers in Ragusa gehaltene Rede auf dem Penklub-Kongress*'*
aus dem Jahr 1933 benennt seine grundlegende Position:

Der Schriftsteller ist einzig dem Geist verpflichtet. Wer glaubt, dal neben der
Gewalt auch moralische Gesetze das Leben regieren, darf nicht schweigen. [...]
Am 10. Mai wurden die Werke der folgenden deutschen Schriftsteller verbrannt:
[es folgt eine ausfiihrliche Auflistung] Was hat der deutsche Pen-Klub gegen diese
Verbrennung getan? [...] Die geistigen Menschen werden isoliert, werden bedroht
und bedringt von den Méchten der Gewalt, die Vernunft wird verachtet, der Geist
geschmiht. [...] Wenn ich hier spreche, spreche ich mit fiir diese Millionen, die
heute keine Stimme haben. Die Herren berufen sich auf die groen deutschen
Geister. Wie sind die geistigen Forderungen Goethes, Schillers, Kleists, Herders,
Wielands, Lessings vereinbar mit der Verfolgung von Millionen Menschen? [...]
Aber die Stimme der Wahrheit war niemals bequem. [SW 4.1, 325-327]

Evoziert Toller erneut die ,,Wahrheit“, so unterstreicht dies noch einmal die
zentrale Stellung, den der Begriff als Konzept und Anspruch in Tollers Wirken
einnimmt. Das in der Rede entworfene, kampferische Dichterideal ist in
Tollers Werkkontext bereits angelegt. Es steht in Korrelation mit fritheren Au-
Berungen?!®, potenziert diese jedoch in Anbetracht der unmittelbaren Situation,

Treffend ist Christian Kleins Feststellung: ,,une aspiration de son auteur a intervenir dans
le champ social comme un sujet créateur* [,,ein Streben seines Autors, als Schopfersubjekt
in das gesellschaftliche Feld einzugreifen* ; C. Klein 2003, S. 239].

214 Vgl. dazu auch Dove 1987, S. 324.

215 Man denke insbesondere an den Brief an Fritz von Unruh aus dem Jahr 1919, in dem der

Einsatz der Sprache im Zeichen humanistischer Vorstellungen als ,,heilige Pflicht” be-

zeichnet wird [siehe S. 74].
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mit der sich der Exilschriftsteller Toller konfrontiert sieht. Auf die neuen An-
forderungen reagierend widmet Toller einen Grofteil seiner Zeit und schrift-
stellerischen Tatigkeit dem Kampf gegen den Nationalsozialismus und die
damit einhergehende systematische Unvernunft. 2! Die Verlagerung des
Werks auf Reden, Aufsitze und dhnliche Beitrdge sollte in diesem Kontext
gesehen werden und ist nicht als Indiz fiir das Versiegen kiinstlerischer Krea-
tivitdt aufzufassen:

es muf} dennoch gesagt werden, daB Tollers sogenannte Schaffenspause?!” in Wirk-
lichkeit gar keine war, sondern sogar eine Periode reger literarischer Tétigkeit. [...]
wandte er sich zunehmend der dokumentarischen Prosa zu, die ihm fiir seine unmit-
telbaren Ziele am besten geeignet zu sein schien [...].2"8

Richard Dove spricht hier eine mehrjihrige Periode nach der Haftentlassung
Mitte der zwanziger Jahre an, in der keine neuen Stiicke Tollers zur Auffiih-
rung kamen — die Aussage lédsst sich aber durchaus auf die dreiffiger Jahre
iibertragen,?!” die von der Opposition und Arbeit Tollers zur Bekédmpfung des
Faschismus bestimmt sind, denn ,,[i]n spite of his hangmen Mr. Hitler cannot
prevent a dangerous specter going about in Germany: the voice of the out-
lawed writer“??° [SW 4.1, 447].

216 Fascism [...] is systematic unreason* [Dove 1986, S. 446].

Hervorgehoben unter anderem von Klaus Kéndler aus der DDR-Perspektive [Kandler
1970 (1981), S. 99].

Richard Dove: "Berlin 1919": zu Ernst Tollers unversffentlichtem Massendrama.

In: The Germanic Review 64 (1989), Nr. 3, S. 105.

Auf diese Weise geht auch N. A. Furness vor: ,,It has sometimes been suggested that
Toller’s literary imagination virtually dried up when he left prison, and that his later, at

217
218

219

times almost frenetic activity was no more than an attempt to compensate for an inner void.
It seems to me, however, that the matter is altogether more complex — that Toller, like the
other émigrés, was subject to a range of pressures and problems in his attempt to come to
terms both with a loss of a sense of homeland, and of an audience to whom he could appeal
in his and their mother tongue [...] and a great deal of his energy during the years of exile
was devoted to alerting the public in Britain and North America® [N. A. Furness: The
Reception of Ernst Toller and His Works in Britain. In: Expressionism in Focus. Procee-
dings of the First UEA Symposium on German Studies. Organized with the support of the
Goethe-Institute London. Hrsg. von Richard Sheppard, New Alyth 1987, S. 178].

220 Toller fahrt fort: ,, This voice is so powerful that Hitler cannot drown it by the screams of
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2 Ernst Tollers Asthetikkonzeption

Das Ideal des engagierten Dichters muss sich der Wirklichkeit stellen — und
erfahrt eine letzte Modifikation:

Aber der Dichter ist der unbestochene Historiker. Er durchschaut ihren Ruhm und
ihre erbarmliche Grosse und die gemarterte Kreatur bleibt als der einzige Held ihrer
Taten. Ist das ein Trost? Es ist eine Hoffnung. Die letzte Hoffnung, dass einmal
Vernunft und Menschlichkeit siegen werden. [...] Auf jeder Seite spiirt man den
Glauben an die unzerstorbare Uberlegenheit des Geistes iiber die vergeblich
triumphierende Tyrannei. Der Dichter ldsst kiinstlerisch alle Figuren gelten. Der
Moralist nur die stille Grosse der Wahrheit. [SW 4.1, 619]?!
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his rage; sometimes it overpowers him, when the 'Fuhrer' [sic] is telling his fettered people
what we free ones are thinking and writing. How can emigrants do their share to defend
the threatened culture? The dictator was able to burn their books, to sequestrate their goods,
but he could not rob them of the language of Goethe and Holderlin® [SW 4.1, 447]. Auch
R. Dove und S. Lamb weisen darauf hin, dass Sprache ein wichtiger Teil von Tollers Hei-
matbegriff ist [Dove/Lamb 1995, S. 23].

Tollers Rezension zu Hermann Kestens historischem Roman Sieg der Dédmonen (Ferdi-
nand und Isabella) wurde im Januar 1936 im Neuen Tage-Buch abgedruckt [vgl. den Kom-
mentar zur Rezension in SW 4.2, 1261]. Kestens Stoff — die Geschichte der ,,ersten mo-
dernen Usurpatoren™ [SW 4.1, 618] Ferdinand II. von Aragén und Isabella I. von Kastilien
— fiithrt den Rezensenten (intendiert) dazu, Parallelen zur eigenen Zeit herzustellen, denn
.| d]ie Historie wird hier zur bedriangenden Aktualitdt, ohne dass die Aktualitdt je gesucht
ist“ [ebd.]. Zu dieser Textstelle und ihrer Bedeutung vgl. auch Harrison 1988, S. 255. Zum
Status des Intellektuellen als bewertender Beobachter seiner Zeit vgl. u. a. Gerhard Fischer:
Engagierte Literatur als historisch-kritische Darstellung der Gesellschaft. Zum Zeitstiick
der Weimarer Republik. In: SdETG 4, S. 117: ,,Die Autoren der Zeitstiicke sind Historiker
und Dichter zugleich.” Die unabhingige Position, die der Historiker einnehmen muss, um
zu validen Einsichten zu kommen, duflert sich im ,,nicht-ideologischen, demokratischen
Zeitstiick Tollers* [ebd., S. 127], wobei aber konstatiert werden muss, dass Toller auf die
verschiedensten Themen bezogen durchaus einen Standpunkt hatte, den er zu vertreten
suchte. Auch James Jordan hebt hervor, ,,dass [Toller] bereit ist, [in Justiz. Erlebnisse]
unbequeme Details wegzulassen, um den Leser fiir seine eigenen Sympathien zu gewinnen,
und sogar in seiner Position als Autor zu intervenieren, um die Nachricht, die er tibermit-
teln will, hervorzuheben* [Jordan 2002, S. 320]. Ihn deshalb aber als ,,politischen Polemi-
ker [ebd., S. 318] zu kennzeichnen, ist iiberzogen. Konsistenter ist die anhand von Feuer
aus den Kesseln aufgestellte These von Kirsten Reimers: ,,Toller dramatisiert die Belege
selbst. Aussagen und Geschehen sind aus den Dokumenten iibernommen. So gut wie jede



2.4 Die Rolle des Dichters

Dieses Zitat gibt noch einmal alle wichtigen Vokabeln wieder, die die Rolle
beschreiben, die Ernst Toller dem Dichter in der Welt zuweist: Menschlichkeit,
Geist, Kunst, Wahrheit — Begriffe, welche die Schlagkraft ihrer urspringli-
chen Bedeutung in diesen Jahren verloren zu haben schienen. Dem zum His-
toriker gewordenen Dichter blieb ,,die traurige Aufgabe des Chronisten, diese
Greuel der Nachwelt zu tiberliefern” [SW 4.1, UKuD, 406], aber auch die
Hoftnung, die sinnentleerten Begriffe durch rege Tatigkeit im Exil mit Leben
zu fiillen.???

Aussage ist dokumentarisch belegbar. Damit nimmt Toller grundsétzliche [wirkungsésthe-
tische] Uberlegungen vorweg, die erst Ende der sechziger Jahre des letzten Jahrhunderts
im Zusammenhang mit dem dokumentarischen Drama erértert wurden® [Kirsten Reimers:
Das Drama als Tribunal — Justizkritik auf den Bithnen der Weimarer Republik. In:
SAETG 4, S. 255f.].

Richard Dove und Stephen Lamb heben hervor, wie schwer Toller die Erfullung dieser
Aufgabe mit der Zeit fiel: ,,As his anti-Nazi campaign progressed, Toller became increa-
singly sceptical of his own initial faith in 'die Macht des Wortes" [Dove/Lamb 1995, S. 27].
Dennoch versuchte er bis zu seinem Suizid am 22. Mai 1939, der Rolle des engagierten
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Dichters gerecht zu werden. Eineinhalb Wochen vor seinem Tod war er mit anderen PEN-
Delegierten zu einem Empfang ins Weifle Haus geladen, doch seine von Klaus Mann iiber-
lieferte rege Anteilnahme sollte bald einer letzten tiefen Verzweiflung weichen [Dove
1990, S. 261f.].
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2.5 Die Interaktion mit dem Publikum

Wir Schriftsteller, die in kapitalistischen Landern leben, haben andere Aufgaben,
andere Themen, andere Formen. Wir kannten in Deutschland mannigfaltige
Formen des revolutiondren Theaters, mit dem Expressionismus beginnend, endend
mit dem proletarischen Kollektivtheater, und der Arbeiter hat sogar expressio-
nistische Werke verstanden, wenn sie kiinstlerisch gekonnt waren. Man muf} sich
davor hiiten, die kiinstlerische Auffassungsgabe, die Phantasie der proletarischen
Schichten zu unterschdtzen.??> Manche dieser Werke wurden in der ganzen Welt
gespielt, und sie waren bahnbrechend fiir die revolutiondre Dramatik vieler Lander.
[SW 4.1, Vom Werk des Dramatikers, 352]

Ernst Toller definiert in seiner Rede auf dem Moskauer Schriftstellerkongress

1934 den Arbeiter als Rezipienten ,,des revolutionidren Theaters”. Indem er

auf ,,die revolutiondre Dramatik vieler Linder* verweist, stellt Toller einen

Zusammenhang her zwischen ,,Schriftsteller[n], die in kapitalistischen Lén-
dern leben®, und den auf dem Kongress stark vertretenen sowjetischen sozia-
listischen und kommunistischen Schriftstellerkollegen. Hinter dieser Passage

steht die Absicht, ungeachtet der unterschiedlichen Lebenswelten und Voraus-

setzungen eine Gemeinschaft ,revolutionirer*??* Schriftsteller?”> zu prokla-

mieren; das einende Element liege nicht so sehr in der Behandlung dhnlicher
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Dies erhélt vor allem Bedeutung, wenn man sich um eine kritische Bewertung von Cordula
Grunow-Erdmanns Argumentation bemiiht, Toller gehe davon aus, dass ,,Kunst [...] auf-
grund des klassenbedingten Horizonts [des Rezipienten] wahrgenommen und bewer-
tet” werde [Grunow-Erdmann 1994, S. 45].

Man konnte auch sagen: antifaschistischer, wenn man mit John Fotheringham [From "Ein-
heitsfront" to "Volksfront": Ernst Toller and the Spanish Civil War. In: German life and
letters 52 (1999), Nr. 4, S. 430-442] davon ausgeht, dass das Konzept einer ,,Volks-
front“ als Bollwerk gegen die weitere Ausbreitung des Faschismus fiir Tollers Tatigkeiten
dieser Phase prigend war. René Eichenlaub zufolge traumte Toller bereits Anfang der
1930er Jahre, vor seiner Exilierung, von einer Internationale der Intellektuellen, war sich
der Schwierigkeit der Umsetzung dieses Vorhabens aber bewusst [Eichenlaub 1980,
S. 152].

Toller spricht hier bewusst von ,,Schriftstellern”, vermutlich, da diese Terminologie im
Vergleich zu ,,Dichtern wertneutral ist und somit ein hoheres Identifikationspotenzial be-
reithélt. Wie in 2.1, Anm. 26 dargelegt, besitzt der Begriff ,,Dichter” in Bezug auf die
Person Tollers allerdings durchaus Bedeutung.



2.5 Die Interaktion mit dem Publikum

Stoffe als vielmehr im angesprochenen proletarischen Publikum. Im Riick-
blick auf die Weimarer Republik (Toller befindet sich zu diesem Zeitpunkt
bereits im Exil) stimmt diese Setzung nur teilweise mit der Realitét iiberein
und beinhaltet — eingedenk des Ortes, an dem die Rede gehalten wurde — einen
gewissen Grad an Stilisierung, wurden doch Tollers eigene Werke nicht im-
mer unter so idealen Bedingungen aufgefiihrt wie das Zitat impliziert. Toller
bestand zwar schon frith darauf: ,Mein Stiick gehort nicht dem Kurfiirsten-
damm, sondern den Arbeitern.*??° Richtig ist auch, dass seine Massenfest-
spiele Bilder aus der grofsen franzdsischen Revolution, Krieg und Frieden und
Erwachen auf den Leipziger Gewerkschaftsfesten der Jahre 1922 bis 1924
unter Beteiligung eines proletarischen Publikums aufgefiihrt wurden.??” Den-
noch muss festgehalten werden, dass sich das Publikum der Biihnen, auf de-
nen die meisten Stiicke Tollers erstaufgefiihrt wurden, trotz programmatischer
Anspriiche iiberwiegend aus biirgerlichen Schichten und Angehérigen der

€228

,,Kulturschickeria*“**® zusammensetzte.

226 Telegramm Ernst Tollers anlisslich der Weigerung der Berliner Tribiine, ,.eine Sondervor-
stellung fiir streikende Arbeiter zu geben®, abgedruckt in Vorwdrts, Morgen-Ausgabe des
18. Oktobers 1919. Zitiert nach GW 6, 99. Cordula Grunow-Erdmann fiihrt aus, dass
Toller ,,vor allem Arbeiter und die junge Generation“ ansprechen wollte [Grunow-
Erdmann 1994, S. 238].

227 Dove 1989, S. 108. Im Mittelpunkt dieser Auffithrungsform stehen die Menschen der
Nachkriegsgesellschaft als ,,Darsteller[] ihres Schicksals [...]. Auf kiinstlerischem Wege
vermittelt sollten sie sinnlich-emotional empfinden und dadurch verstehen lernen, dass es
allein an ihnen und ihrem Engagement lag, wie die Verhéltnisse sich gestalteten und dass
der geeinte Volkswille diese verdndern kann® [Jager 2005, S. 18]. Zu Details und zeitge-
nossischen Bewertungen siehe auch das Kapitel zu den Massenfestspiele[n] der Gewerk-
schaften in Leipzig (1920-1924) in: Ludwig Hoffmann und Daniel Hoffmann-Ostwald:
Deutsches Arbeitertheater 1918-1933. 1. Band. Zweite, erweiterte Auflage, Berlin 1972,
S. 85-96.

228 Klaus Schwind: Das "selbstindige Spielgeriist" einer revolutioniren "Theatermaschine".

Erwin Piscators Inszenierung von Ernst Tollers "Hoppla, wir leben!" (1927). In: Drama

und Theater der europdischen Avantgarde. Hrsg. von Franz Norbert Mennemeier und

Erika Fischer-Lichte unter Mitarbeit von Doris Kolesch, Tubingen und Basel 1994

[= Mainzer Forschungen zu Drama und Theater 12], S. 289, iiber ,,die Er6ffnungsveran-

staltung des Piscator-Theaters am Berliner Nollendorfplatz mit Tollers Drama Hoppla,
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2 Ernst Tollers Asthetikkonzeption

Ein proletarisches Publikum erreichten Tollers Stiicke nur bedingt tiber die
,.etablierten Avantgardebiihnen.?” Selbst die Inszenierung von Hoppla, wir

leben! auf der Piscator-Biihne, die ja von letzterem minutids auf Rezeptions-

wirkung hin angelegt wurde, fand vor einem ,,'klassenmiBig' [...] hetero-

gene[n] Publikum

230 statt, und eine ,,Funktionalisierung [...] im Sinne von

Piscators Wirkungsabsicht erfolgte [...] nur bei den allerwenigsten — namlich
bei denjenigen, die es ohnehin schon wuBten. 3!
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wir leben!* [ebd.]. Zu Stefan Grofimanns Beschreibung dieser Kulturschickeria bei der
Er6ffnung des Theaters am Kurfiirstendamm [In: Das Tagebuch 42 (II) vom 22.10.1921]
und der allgemeinen Diskrepanz zu Tollers Vorstellungen vgl. Willard 1988, S. 139. Fiir
die Auffithrung von Masse Mensch auf der Volksbiihne hingegen konstatierte Jiirgen Fehl-
ing noch die sozialistische Zusammensetzung des Publikums [vgl. dazu Pittock 1972,
S. 164]. Pittock verweist weiterhin auf Tollers Ansicht, dass das Stiick von seinen Mitge-
fangenen durchaus verstanden wurde [ebd., S. 165, unter Bezugnahme auf Tollers Brief
an Frau T. D. aus dem Jahr 1920, hier zitiert auf S. 65]. Die verfehlte Auffithrungssituation
hatte Toller bereits im Rahmen von Hinkemann bemingelt: ,,Naive Proleten, denen ich das
Stiick vorgelesen habe, merkten den Symbolgehalt der 'heiklen Verstiimmelung', die
menschliche Not. [...] Traurig ist, daf3 das Stiick nicht vor den Horern aufgefiihrt wird, die
es angeht, vor Proletariern. Denn was kann es dem WW-Publikum sein? Eine Sensation
mehr. — [SW 3, BadG, 352]. Der Stellenkommentar fiihrt aus: ,,'Berlin WW' war eine
gangige Bezeichnung fiir die Stadtteile Charlottenburg, Schéneberg und Wilmersdorf, in
denen vorwiegend die biirgerliche Gesellschaftsschicht wohnte™ [SW 3, 717]. Der Sensa-
tionscharakter, der dem Theater der Weimarer Republik anhaftete und sich in zahlreichen
Theaterskandalen duflerte, zeigt sich auch in der ,,politisch-literarische[n] Mythisie-
rung® der Person Tollers und der die Auffithrungen teilweise begleitenden ,,Rezeptions-
euphorie” [Durzak 1979, S. 103].

Es sei hier unterstellt, dass auch Avantgardestromungen in geringer Zeit zu einem eta-
blierten Bestandteil der Kunstszene werden, sobald entsprechende Mikrostrukturen wie
»Kreise“ und ,,Gruppen durch Vernetzung in offentlichkeitswirksame Makrostrukturen
ubergehen.

Schwind 1994, S. 312. Zu Hoppla, wir leben! als Eroffhungsstiick der Piscator-Biihne
vgl. auch 4.1, Anm. 134.

Ebd., S. 311f. ,,Die Unfihigkeit des Publikums, politische Warnungen im Theater zu er-
fassen und ernst zu nehmen, ist keine Frage der [...] Vermittlung des Tragischen oder des
Komischen. Dem intendierten Lernprozess im politischen Theater haftet von vornherein
eine durch die dsthetische Umsetzung hervorgerufene Unverbindlichkeit an* [Altenhofer
1976, S. 226 ; Text teilweise unleserlich].



2.5 Die Interaktion mit dem Publikum

Auffilhrungen von Amateurtheatergruppen zeigten sich fiir die Umsetzung
von Tollers Anspruch, auf ein proletarisches Publikum zu wirken und in In-
teraktion zu treten, langfristig als geeigneter, wie Richard Dove in seinem
Beitrag The Place of Ernst Toller in English Socialist Theatre*? exemplarisch
gezeigt hat. Toller selbst konnte diese Entwicklung natiirlich zunichst nicht
absehen, befand er sich doch bis zum Juli 1924 in Festungshaft und hatte
keine Moglichkeit, Auffiihrungen seiner Stiicke beizuwohnen, wodurch er
lange Zeit von den ,,Impulse[n]“?** abgeschnitten war, die von der Inszenie-
rung auf den Urheber der Textgrundlage zuriickfallen. Informationen zur Wir-
kung seiner Dramen auf der Bithne musste Toller ersatzweise Zeitungskriti-
ken und Briefen entnehmen, was er als Einschrankung seiner kiinstlerischen
Titigkeit empfand:

'Wie erlebt der dramatische Dichter die Verwirklichung seiner Vision auf der
Biihne?' Sie richten die Frage an mich und sind so freundlich, einer Antwort von
mir Gewicht beizulegen. [...] Keinen Augenblick zweifle ich an der Bedeutsamkeit
des Gegenstandes. Ja, fiir mich hat die Frage Interesse. Denn ich habe noch kein
einziges meiner dramatischen Werke auf der Biihne gesehen. [...] Ich wiirde,
dessen bin ich gewil3, durch die 'theatralische Realitdt' nicht 'verarmt', sondern
bereichert um formale Moglichkeiten in dieses Haus zuriickkehren — und Thnen
gewissenhaft schildern, wie ich die Verwirklichung meiner 'Vision' erlebte.
[Beschlagnahmter Brief an die Schriftleitung des Leipziger Tageblattes vom
22.3.1922, SW 3, BadG, 342]%*

232 Richard Dove: The Place of Ernst Toller in English Socialist Theatre 1924-1939.
In: German Life and Letters 38 (1985), Nr. 2, S. 125-137.

233 Bebendorf 1990, S. 193.

234 Aus dem selben Monat auch der Wunsch nach der ,,Bewilligung eines 2-3 wochentlichen
[sic] Urlaubs in der Zeit der Proben zur Auffithrung der Maschinenstiirmer. Brauche ich
Griinde zu sagen? Wird nicht jeder Schaffende wissen, was es bedeutet, von allen seinen
Werken abgeschniirt zu sein? Nicht, daf3 ich bei der Auffithrung mich zeigen will. Meinet-
wegen mag der Urlaub so liegen, daf3 er einen Tag vor der offentlichen Auffithrung en-
det [SW 3, BadG, 341]. Sofern die Datierung stimmt, lasst sich aufgrund der zeitlichen
Nihe eine Beziehung vermuten zwischen der Anfrage durch das Leipziger Tageblatt und
Tollers Bitte an den Verleger E. P. Tal, man moge sich fiir die Erfiillung seines Wunsches
einsetzen. Dass Toller auf eine Anwesenheit bei der Urauffiihrung verzichtet, um auf jeden
Fall an den Proben teilnehmen zu kénnen, zeigt, wie sehr ihm daran gelegen war, einen
Eindruck von den Méglichkeiten der Bithnendarstellung zu erhalten.
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Unter Beriicksichtigung dieser Einschrinkung versuchen die folgenden Uber-
legungen eine Anniherung an den theoretischen Rahmen, der hinter Tollers
surspriingliche[m] Ziel [steht], in der Zeit des Ubergangs von der Monarchie
zur Republik mit seinen Werken einen Grundstein fiir proletarisches Theater
zu legen und das Arbeiterpublikum gezielt anzusprechen‘?*®. Es wird dabei
zu priifen sein, in welchem Umfang dieses Ziel erreicht wurde beziehungs-
weise inwiefern der Annahme Klaus Bebendorfs zuzustimmen ist, Tollers
Wirksamkeit sei in dieser Hinsicht ,,iiber Ansitze nicht hinaus‘?*® gegangen.
Toller formulierte seinen dsthetischen Anspruch 1920 in einem Brief an
Siegfried Jacobsohn unmissverstindlich:

What other author can boast that his work has appeared, not before the knights of
the win-the-war-profiteers, not before the crooked-cross crowd, but before German
working men? The poet has no right to close his eyes to the tragedy of human life
which is to be found among the middle-class as well as among the proletarians. It
is not the business of proletarian art to throw party-resolutions among the masses;
that’s the job of the party. The proletarian drama ought to purge the passions of the
proletariat and, in spite of that, or, perhaps, because of that, strengthen his will for
freedom.?’

Toller definiert den Adressatenkreis, auf den seine Stiicke abzielen, durch Ein-
schrinkung und Erweiterung. Bewusst ausgeschlossen werden diejenigen, die
vom Krieg profitiert haben, also die Reichen und Neureichen der Oberschicht,
sowie die Anhénger der neu gegriindeten NSDAP. Der Arbeiter wird zum er-
wiinschten Publikum erklért, wobei auffillig ist, dass auch fiir die Mittel-
schicht eine dhnliche gesellschaftliche Lage proklamiert und diese so in den
Adressatenkreis aufgenommen wird. In einem zweiten Schritt grenzt Toller —

5 Bebendorf 1990, S. 191.

236 Ebd.

7 Zitiert nach GW 5, 200, wo die Version der britischen Ausgabe als Vergleichspassage be-
reitgestellt wird, um die von Toller vorgenommenen Anderungen zu verdeutlichen. Im
deutschsprachigen Brief heifit es: ,,denn welcher Autor kann sich rithmen, daf3 sein Werk
nicht vor Rittern vom Schieber-, Kriegsgewinner-, Hakenkreuzorden usw., sondern vor
deutschen Arbeitern Leben und Gestalt bekam® [SW 3, BadG, 298], dann bricht der Brief
ab.
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wie auch an anderer Stelle?*®

— Propaganda und Dichtung voneinander ab; der
Kunst wird trotz ihrer Tendenz, eine StoBrichtung einzunehmen, ein neutraler
Platz zugewiesen.

An den traditionellen Katharsisgedanken ankniipfend betont Toller, dass das
proletarische Drama auf Lauterung und Wirkung angelegt ist: dem Proletariat
soll die eigene Lebenswelt mit all ihren Problemen vorgefiihrt werden, im
Zentrum stehen Leidenschaften, die das Proletariat schwichen, und Hinweise
darauf, wie diese Leidenschaften zu iiberwinden sind. Proletarische Kunst soll
den ,,Willen zur Freiheit* starken, dem Proletariat soll deutlich werden, dass

es die eigene Situation verdndern kann:

Die Versinnlichung auf der Biihne klart im Rezipienten verschwommene Gefiihle
und stellt Bezichungen zwischen Innen- und Auflenwelt her, zeigt Bedingungen
und Konsequenzen von Handlungen. Die Verbindung von emotionaler und
rationaler Ansprache regt den Zuschauer oder -horer zur Auseinandersetzung an
und wirkt so als Katalysator eines gesellschaftspolitischen BewuBtseins. Das
Drama soll keine illusionire Theaterwelt schaffen, sondern die Wirklichkeit zeigen
und ihre politischen wie sozialen Defizite entlarven.?>

Toller hat sich mehrfach gegen die Idealisierung ,,des* Arbeiters ausgespro-
chen?*® und nimmt diesen Gedanken wieder auf, wenn er davon spricht, dass

28 Siehe S. 49.

2% Reimers 2000, S. 29. Der Schriftsteller wird zum ,,Ankléiger und Aufklirer*. Penelope
Willard hat nachgewiesen, dass sich die Motivation Tollers, die Moglichkeit einer aktiven
Anderung der Verhiltnisse vorzufiihren, an den zahlreichen Uberarbeitungen der Dramen
ablesen ldasst [Willard 1988, S. 307].

240 BewuBt lehne ich die Tendenz ab, den Proletarier zu vergotten, mit ihm einen umgekipp-

ten byzantinischen Kult zu treiben. Er ist der historische Tréger einer neuen groflen Idee,

darauf kommt es an“ [SW 4.1, Arbeiten, 161 ; zur fehlgeleiteten Verherrlichung des Pro-
letariats durch ,,byzantinische Intellektuelle* vgl. auch SW 3, 252 und 377]. Toller ver-
weigert sich der Romantisierung [Dove 1986, S. 216]. Zu Tollers Einschétzung des Prole-
tariats vgl. auch Lix] 1986, S. 183f. und Gongalves da Silva 1985, S. 96. Tollers ,,unbesto-
chener Blick auf das Proletariat* nimmt Wolfgang Rothe zufolge die Darstellungen der

Neuen Sachlichkeit vorweg [Rothe 1989, S. 184]. Rothes These konterkariert Carel ter

Haars Auffassung: ,,wéhrend bei Toller eine fast mystische Verschmelzung stattfindet und

das Wort 'proletarisch' eine seelische Haltung bezeichnet. [...] Proletarisch ist fiir Toller

Metapher fiir allgemein menschlich. Der Arbeiter ist bei ihm in Wahrheit kein konkretes
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auch die negativen Seiten des Proletariats, seine Leidenschaften, dargestellt
werden miissen. Dennoch lésst sich hier eine Idealisierung konstatieren, ei-
nerseits durch die Vergruppung des Proletariers zu einer Klasse aufgrund du-
Berer Merkmale, das heif3t der Lebensumstéinde, andererseits in der Erhebung
des Proletariats zu der Klasse, die in Unfreiheit lebt, aber als ,, Tréger einer
neuen groBen Idee“?*! das Potenzial zur Selbstbefreiung besitzt. 2*? Diese
Zuschreibungen entsprechen den sozialistischen Theorien der Zeit und tiber-
schneiden sich mit Gustav Landauers Annahmen in seinem Aufruf zum
Sozialismus. Auf einer kunsttheoretischen Ebene werfen sie aber die Frage
auf, auf welche Weise man dem Proletariat seine Stellung, wie der Dichter sie
als Kiinder der ,,Wahrheit“?* versteht, klar machen kann. Toller setzt in
diesem Kontext auf einen doppelten Ansatz:

In den Stunden (Tagen, Monaten, Jahren) des Schaffens am Werk umfaf3t der Autor
die Fiille der Probleme, er umfaf3t Grundlinien so stark wie Abzweigungen, Bilder
so stark wie Niiancen, Zentrales so stark wie Peripheres. Spéter, im Zustand der
Reflexion, tritt er an das Werk heran wie ein Fremder fast: er entdeckt immer nur
die Probleme, die ihn gerade in der Zeit des Betrachtens beschéftigen, hélt einmal
Wesentliches fiir unwesentlich, dann wieder Unwesentliches fiir wesentlich.

Wesen, sondern er setzt an dessen Stelle die Idee des Arbeiters [...] Nicht die Herkunft ist
entscheidend, sondern das Handeln* [ter Haar 1977, S. 143].

Vgl. die vorangegangene Anmerkung.

Sigurd Rothstein umreifit das Problem, dass in Tollers Werk meist unklar bleibt, wie diese
Selbstbefreiung genau aussehen soll: ,,Wie dieser Protest des Publikums 'konkret' sich du-
Bern soll, ist fiir Toller nicht Sache des Autors* [Rothstein 1987, S. 265]. Eine eingehende
Auseinandersetzung mit dem Werkkontext macht klar, dass Tollers Handlungsempfehlun-

241
242

gen zur ,,common action® [im Sinne konzertierter Aktionen ; R. Seth C. Knox: Weimar
Germany between Two Worlds. The American and Russian Travels of Kisch, Toller,
Holitscher, Goldschmidt, and Rundt, New York u. a. 2006 [= Studies on themes and motifs
in literature 81], S. 182] oft unkonturiert bleiben. Dies lédsst sich aber aus dem Anspruch
des Dichters heraus erklidren, Probleme zu verdeutlichen und keine fertigen ,,Lsun-
gen® anzubieten, da dies die Grenze zwischen Dichtung und Propaganda verwischen
wiirde [siehe dazu die Ausfithrungen auf S. 49]. Tollers Selbstverstidndnis weicht somit
von dem solcher Autoren ab, die sich im Einklang mit kommunistischen Kunstkonzeptio-
nen eher als ,,Produzenten* denn ,,Kiinstler* verstanden [,,art and literature were redefined
as forms of social production, the artist and author as producers® ; Jonsson 2010, S. 298].
23 Siehe S. 35ff. und 74.
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Erkldrungen, die ein Autor tiber sein Werk gibt, sind immer ungeniigend. — Die
kiinstlerische Wirkung erschopft sich nicht darin, daB sie das Gefiihl des Horers
erreicht. Sie vermag latente oder verschiittete Gefiihlsstromungen zu erwecken und
ihnen bewuBte, intellektuelle Rechtfertigung zu geben. Eine Wirkung von aufer-
ordentlicher Bedeutsamkeit. [...] Es ist, auler bei Kindern, durch Erziehung ein
fast unmogliches Beginnen, vom Intellekt her ein neues Gefiithl zu schaffen,
wihrend es ein Leichtes ist, einem neuen Gefiihl die gleichzeitige Verankerung im
Intellekt zu geben. [SW 3, BadG, 399f.]

Zum Einen strebt der Dichter durch die tiefgreifende Beschiftigung mit einem
Thema an, alle Aspekte der Wirklichkeit zu erfassen; er ist aber nicht die ge-
eignete Person, die Umsetzung des Themas nachtréglich intellektuell zu er-
kldren, da er nun auBerhalb des Werks steht, das gleichsam aus einem voll-
standigen Versenken in den Gegenstand entstanden ist. Carel ter Haar nimmt
an:

Tollers erstes Drama intendiert dabei, die Wirklichkeit durch die Kunst zu #ndern.
Nach der Revolution hat sich das Verhiltnis verschoben: Nicht die Kunst kann
mehr die Realitét bestimmen, sondern die Wirklichkeit pragt Wesen und Form des
Kunstwerks. Auch diese Verschiebung ist Zeichen und Eingesténdnis der eigenen
Ohnmacht.?**

Der Ohnmachtsbegriff ist in diesem Kontext irrefithrend. Wie zu zeigen sein
wird, stellen auch die Motive der Wandlung einen konkreten Bezug zur ge-
sellschaftlichen Realitiit her, insofern ist die ,,Wirklichkeit* auch hier bereits
priagend. Andererseits ist die vorgefiihrte Transformation als Appell zu verste-
hen, nicht als Neubesetzung der Realitét. Toller ist sich frith dessen bewusst
—und das Verteilen von Szenen der Wandlung als Flugblatt [SW 3, BadG, 345]
stiitzt diese These —, dass die Dualitit von ,, Kunst* und ,,Wirklichkeit* allein
nicht mafigeblich fiir die Wirkung seiner Texte ist, sondern sich vielmehr eine
trianguldre Struktur manifestiert, in die der Rezipient als dritter Faktor einzu-
beziehen ist. Ein Kreativititsverlust wire als Ohnmacht zu bezeichnen, auch
die Unmoglichkeit, die eigenen Texte publik zu machen. Dass die Wirkung
von Kunst in letzter Instanz von der Reaktion des Rezipienten abhédngt, kann
kein Zeichen fiir die Ohnmacht des Kiinstlers sein, der mit seinem Versuch,

244 ter Haar 1977, S. 155.
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Rezipienten zu erreichen, ja nicht passiv, sondern durchaus aktiv auftritt. Den
intellektuellen Zusammenhang zu erfassen, ist Aufgabe des Rezipienten, der
dies aber nur in Einklang mit einem emotionalen Zugang zum Werk bewalti-
gen kann.?*® Insofern ist der Dichter Impulsgeber: ,,.Der Dichter bereitet vor,
gibt den AnstoB, kann aber die Konsequenzen nicht lenken.***¢ Der Dichter
stoBt die Interaktion an, ldsst dem Publikum aber entsprechend einen eigenen
Reflexions- und Handlungsspielraum. Er formt die ,,groen Volksdramen, die
dem Schauenden seelisch aufriittelndes Erlebnis werden, die ihn zu geistiger
Stellungnahme zwingen* [SW 4.1, 457].247 Der offentliche Charakter des The-
aters®*® ist Rahmenbedingung der Kommunikation zwischen Produzent und
Rezipient:

Froh bin ich tiber zwei gleichlautende Nachrichten, die ich nach Auffithrungen von
Masse Mensch aus Niirnberg und aus Berlin bekommen habe: es wiirden in Partei-
versammlungen, in Arbeiterkneipen usw. die Probleme, die in Masse Mensch
beriihrt werden, leidenschaftlich und eifrig diskutiert. Diese Wirkungen tiber den

243 Vgl. dazu auch Rothstein 1987, S. 247: ,Fur Toller ist die emotionale Beteiligung des

Publikums die Vorbedingung fiir dessen intellektuelles Engagement.*

246 Reimers 2000, S. 28. Diese durchaus richtige Beobachtung lésst es umso fraglicher er-

scheinen, weshalb Reimers wenige Seiten darauf den Terminus ,,Lehrer und Missio-

nar“ [ebd., S. 31] anwendet.

27 Auf die Schwierigkeit, das ,,seelisch aufriittelnde[] Erlebnis“ zu gestalten, verweist René

Eichenlaub: ,,Le théatre politique de Toller se propose d’éveiller la réflexion politique du

spectateur, d’éduquer les esprits [...] Dans le débat exposé dans Masse-Mensch, cette vi-

sion idéaliste est cependant [...] frappée de stérilité* [,, Tollers politisches Theater schickt

sich an, die politische Reflexionsfihigkeit des Zuschauers anzuregen, an der Verstandes-
bildung teilzuhaben [...] In der in Masse-Mensch dargebotenen Debatte ist diese idealis-

tische Vision jedoch mit Sterilitét behaftet™ ; Eichenlaub 1980, S. 92].

248 Knellessen 1970, S. 12f. Cordula Grunow-Erdmann [1994, S. 35] spricht vom ,,gesell-
schaftlichen Charakter[] eines Theaterstiicks. Zu Tollers Auffassung vom Theater als
,»Tribiine zeitlichen Geschehens® siche 2.3, Anm. 145. Richard Sheppard formuliert im
Rahmen seiner Untersuchung der Sprechchorbewegung ,,Gemeinsamkeit” und Gemein-
schaftsbildung als ein zentrales Merkmal des Theaters der Weimarer Republik [Richard
Sheppard: "Proletarische Feierstunden" and the Early History of the "Sprechchor" 1919-
1923. In: Literatur, Politik und soziale Prozesse. Hrsg. vom Internationalen Archiv fiir
Sozialgeschichte der deutschen Literatur, Tiibingen 1997 [= Studien zur deutschen Litera-
tur von der Aufklarung bis zur Weimarer Republik. 8. Sonderheft], S. 157].
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Abend hinaus, diese ernsthafte Teilnahme der Arbeiter sagen mir mehr als Kritiken.
[SW 3, BadG, 344]

Wie dieses Zitat deutlich macht, strebte Toller in den frithen zwanziger Jahren
eine Einbindung seiner Dramatik in das kulturelle Leben der Proletarier an,
und das nicht nur mit einem theoretischen Impetus, der sich aus der Wahl der
behandelten Themen ergab, sondern auch wirkungsésthetisch: in 6ffentlichen
Diskussionen sollte die Arbeiterschaft eine gemeinsame Rezeptionsleis-
tung®* erbringen. Gerhard Fischer zufolge ist Ernst Toller den Autoren zuzu-
ordnen, deren Zeitstiicke als ,,Beitrdge zur politischen Willensbildung des
Publikums* zu verstehen sind.?*® Ein rezeptionsésthetischer Ansatz an der
Schnittstelle zwischen engagiertem Kunstwerk und politisch aktiver Arbeiter-
schaft lasst sich innerhalb von Tollers dsthetischem Konzept als Kernvorstel-
lung postulieren:?®!

249 Erika Fischer-Lichtes auf Piscator bezogene Setzung ,.der Rezeption als eine[m] aktiven
und kreativen Proze3* [dies.: Politisches Theater als (kultur-)revolutionédre Aktion — Zum
Montage-Verfahren in Piscators Theater in der Weimarer Republik — . In: Montage in
Theater und Film. Hrsg. von Horst Fritz, Tiibingen u. a. 1993 [= Mainzer Forschungen zu
Drama und Theater 8], S. 117] kann auch auf Ernst Tollers Asthetikkonzeption iibertragen
werden.

230 G. Fischer 2002, S. 116. Er fihrt fort: ,,Die Theaterauffithrung bzw. die Lektiire sollen zum

Anlass werden fiir das Publikum, [...] die vom Autor geschilderte Version der Zeitge-
schichte anhand der eigenen Anschauung zu tiberpriifen, mit den eigenen Anschauungen,
Wertvorstellungen und Zielen in Beziehung zu setzen und produktiv fiir die politische und
soziale Gestaltung der eigenen wie der kollektiven Lebenswirklichkeit zu nutzen® [ebd.,
S. 117]. Anschaulich Czapla 2002, S. 356f., zu Hinkemann ,,als Drama der Neuen Sach-
lichkeit, insbesondere des Verismus [...], verstanden als eine sozial engagierte Form des
Dramas, bei der die Losung des Konflikts nicht handlungsimmanent vorgefiihrt, sondern
als konsequente Verlidngerung der Dramenhandlung aus der Illusion des Bithnenraumes in
die Wirklichkeit des Zuschauers gedacht wird.*
Zu Tollers ,,wirkungsasthetische[m] Ansatz* u. a. auch Erika Jager: Engagierte Literatur?
Untersuchungen zum Erfolg von Tollers Dramen in den drei8iger Jahren am Beispiel des
Stiickes "Feuer aus den Kesseln". In: SAETG 4, S. 261.

251 Dementsprechend muss sich auch eine Untersuchung der Rezeptionsbedingungen an-

schlieen: ,,Wertungsésthetische Gesichtspunkte miissen folglich einer historisch ausge-
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Aus diesen Gedankengingen heraus begriindete Toller die Notwendigkeit einer
gegenseitigen Hilfestellung zwischen Proletariat und Intellektuellen, Agitprop- und
linksbiirgerlichem Berufstheater. Da der politische Dichter durch die Polarisierung
der Arbeiterschaft ins kulturelle Abseits gedrdngt wurde, lag ihm an diesem
ZusammenschluB.?2

Als notwendige Voraussetzung fiir die Fruchtbarmachung der in der Dichtung
dargelegten Probleme und Thesen setzt Toller ,,die Weckung kiinstlerischen
Wertungsvermogens®™ [SW 4.1, [Beitrag zu] Theaterzensur?, 625], um dem
,JFehlen[] kiinstlerischen Instinkts im Volk* [ebd.]*** entgegenzuwirken.

richteten Rezeptionsésthetik Platz machen: nicht eine an der biirgerlichen Literatur orien-
tierte Analyse der 'zeitlosen' Qualititen der einzelnen Werke der Arbeiterdichtung steht zur
Debatte, sondern die Frage nach dem Zusammenhang zwischen der Effektivitit der kiinst-
lerischen Umsetzung von soziopolitischen Einsichten und der Wirkung des bei diesem
Umsetzungsprozef entstandenen Werkes bei der jeweils angepeilten Leserschaft*
[Alexander Stephan: Zwischen Verbiirgerlichung und Politisierung. Arbeiterliteratur in der
Weimarer Republik. In: Handbuch zur deutschen Arbeiterliteratur. Band 1, hrsg. von
Heinz Ludwig Arnold, Miinchen 1977, S. 51].

22 Lixl 1986, S. 183. Kritik duBerte Toller an der Verkrustung etablierter Strukturen wie der
Volksbithnenbewegung, denen die Moglichkeit, auf breiter gesellschaftlicher Basis zu
agieren, aufgrund ihrer GroBe prinzipiell offen stand: ,,Bei der Griindung war es die erste
Aufgabe der Volksbiihne, freiheitlicher Kunst und jungen Autoren den Weg zu bereiten.
Heute ist sie so verkalkt, daB3 sie von freiheitlicher Kunst nur die geringsten Dosen nimmt,
um sie sofort mit dem verwaschensten Zeug zu kompensieren. Zu den jungen Autoren hat
die Volksbiihne keinerlei Beziehungen. Sie ist drauf und dran ihre Ideale aufzugeben. [...]
sie hat sich eine Nachtzipfelmiitze aufgesetzt und einen Vollbart angeklebt und glaubt, sie
konnte Wagnisse und Unbedingtheiten erschlafen. Das wird sie nicht ungestraft tun. Sie
soll sich nicht wundern, wenn allméhlich der ganze Verwaltungskérper in die Héande der
Reaktion gelangt, die dann mit der Volksbiihne durchaus nicht farblos verfahrt* [SW 4.1,
638].

233 Ahnlich auch im Brief an den Herausgeber des Tagebuch aus dem Jahr 1922 [SW 3, 343].
An dieser Stelle wird besonders deutlich, dass Toller nicht mit den allgemeinen Zeit-
tendenzen konform geht, welche ,,[d]ie Politisierung der Biihne [als] vollkommene Ab-
sage an die Autonomie der Dichtung [verstehen] und die Bewertung des Kunstwerks nach
dasthetischen Kategorien* ablehnen [Grunow-Erdmann 1994, S. 67]. Der Zugang zu den
dem Kunstwerk inhédrenten Aussagen kann nur erfolgen, wenn ein Gefiihl fiir das Kiinst-
lerische besteht — ein , kiinstlerische[r] Instinkt[]* —, denn Kunst hebt sich von Propaganda
ja gerade durch dsthetische Komponenten ab und bietet somit einen anderen, tieferen Welt-
zugang.
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Im Idealfall kulminiert die Interaktion von ,,Bithne und Publikum® im Erleben
einer gemeinsam®** geschaffenen Kunst:

Was wir triumen, ist die groBe Gemeinschaft zwischen Biihne und Publikum, die
Gemeinschaft des Lebensgefiihls, des Weltgefiihls, die Gemeinsamkeit der Idee,
das beziehungstrichtige Mit-Einander [sic] von Horern und Spielern, die glithende
Einheit aller Wirkenden (und Wirkende sind die Spieler ebenso wie die Horer!
Bauen die Spieler das Werk mit ihren Worten, Gesten, Leibern auf, so bauen die
Hoérer mit: mit der Kraft ihres liebenden Herzens, mit dem kdmpferischen Willen
ihres dem Schicksal trotzenden Geistes, mit der Schonheit ihrer traiumenden Seele).
Wer weill noch, wer das Werk geschaffen hat, aus der Gemeinschaft wuchs es!
[SW 4.1, Zur Revolution der Biihne, 456)

Die Stilisierung des Traumes von der kiinstlerischen Gemeinschaft zum
Merkmal einer ganzen Gruppe (,,wir) unterstreicht den Anspruch, Theater
aus einer Umbruchszeit in neue Formen zu iiberfiihren, die nicht nur von ei-
nem einzelnen Dichter als Fixpunkte einer idealistischen Asthetik angestrebt
werden, sondern aus einem breiten kiinstlerischen Konsens heraus organisch
entstehen. Um den Realitétsbezug solch utopisch geférbter Setzungen ein-
schitzen zu kénnen, ist auf die allgemeine Situation des Arbeitertheaters in
der Weimarer Republik zu verweisen. Aufschlussreich erscheint hierbei die
Verodffentlichung Deutsches Arbeitertheater 1918-1933%%%, welche eine Viel-
zahl von Dokumenten zu den unterschiedlichen ideologischen Ausrichtungen
der Arbeiterkultur?>® versammelt und so einen breiten Zugang zur Vielfalt der
Arbeiterliteratur in der Weimarer Republik vermittelt. Bei der Durchsicht der
ausgewdhlten, aber doch umfangreichen Materialien drangt sich in Bezug auf
Ernst Tollers Werke der Eindruck auf, dass sie von unterschiedlichen Arbei-
terkulturgruppen vor allem punktuell in ihre Aktivititen einbezogen wurden.
So ,,gestaltete der [KPD-nahe] Proletkult [Kassel] am 18. Mirz 1927 eine

234 Kultur ist form- und gestaltgewordene Seele der Gemeinschaft. (Es gibt keine Kultur

ohne Gemeinschaft.)“ [SW 4.1, 625 ; sic].
255 Ludwig Hoffmann und Daniel Hoffmann-Ostwald: Deutsches Arbeitertheater 1918-1933.
Zwei Binde, Berlin 21972. Siehe auch 2.5, Anm. 227.
2% Der Begriff wird hier mit Stephen Lamb in Anlehnung an die Bemithungen des Arbeiter-
Bildungs-Instituts (ABI) als Versuch verstanden, eine neue Leitkultur zu entwerfen

[,,Arbeiterkultur was an attempt to redefine a whole life-style* ; Lamb 1987, S. 120 ; sic].
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Szenenfolge, in der [unter dem Titel Hammer und Sichel iiber Asien] Texte
von Ernst Toller, Bertolt Brecht, Michael Gold, Berta Lask und Aladar Komjat
gespielt wurden.“?” Eine weitere Erkldrung fiir die gelegentliche Verwen-
dung von Texten Tollers liegt vielleicht gerade in der Quantitit der Arbeiter-
kultur der Weimarer Republik, die nicht zuletzt darauf zuriickging, dass sich
zahlreiche Autoren in verschiedenen Formen proletarischen Themen widmete.
Klaus Bebendorf hélt jedoch fest, dass Tollers Dramen ,,doch weite Teile des
proletarischen Publikums, die sich mit dem Dichter stark identifizierten‘>*8,
erreichten, ,,[wlenngleich aus den Dramen auch kein Arbeitertheater er-
wuchs*“?°_ Fiir Carel ter Haar ,,sind die, im Gesamtwerk einen wichtigen Platz
einnehmenden, theoretischen AuBerungen zur Kunst und zum eigenen Werk,
bei aller kiinstlerischen Integritit, auch als Rechtfertigungsversuche und als
Versuche, die giahnende Kluft zwischen Intention und Wirkung seiner Werke
zu iiberbriicken, zu verstehen.“?®° Alexander Stephan verweist in Hinblick auf

<261

die disparaten Definitionen des Begriffs der ,,Arbeiterliteratur°' auf die un-

257 Hoffmann/Hoffmann-Ostwald 21972, 1. Band, S. 225.

% Bebendorf 1990, S. 193.

2% Ebd. Obgleich sich Toller iiber einen langen Zeitraum hinweg immer wieder in Vor- und
Beitrdgen fiir die Idee des Arbeitertheaters einsetzte. 1928 trat er beispielsweise im Rah-
men des 10. Bundestags des Deutschen Arbeiter-Theater-Bundes und der damit einherge-
henden ,,Arbeiter-Theater-Ausstellung“ neben Erich Mithsam, Berta Lask, Felix Gasbarra,
Johannes R. Becher und anderen als Referent auf [vgl. Hoffmann/Hoffmann-Ostwald
21972, 1. Band, S. 321]. Zugleich schitzte er das Theaterpublikum im Jahr 1925 durchaus
realistisch ein: ,,Diese Krise des Theaters ist soziologisch bedingt. Die diinne Schicht des
wirtschaftsstarken Biirgertums hat ihre Mitte verloren, fiir die breite Schicht des wirt-
schaftsschwachen Biirgertums ist Theaterbesuch kaum erschwinglicher Luxus, vom
Proletariat hat nur eine Minderheit seine Mitte gefunden, und diese Minderheit ist wirt-
schaftlich nicht stark” [SW 4.1, 633].

260 ter Haar 1977, S. 38, sowie erweiternd ders.: Bild — Selbstbild — Bild. Zur literarischen
Rezeption der Gestalt Tollers. In: SAETG 1, S. 19: ,,Das autobiographische Werk hat ins-
gesamt einen starken Rechtfertigungscharakter. Die ,,Wandlungsunwilligkeit des Publi-
kums* kann auch als Symptom von ,,Auflésungsprozesse[n]“ gesehen werden [Denkler
1970 (1981), S. 128].

261 Stephan 1977, S. 47.
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ter den Autoren stark ausgeprégten politischen Positionsunterschiede, die ein-
heitliche Vermittlungs- und Rezeptionsstrukturen im Rahmen einer ,,Volks-

frontliteratur*2

verhinderten — ein Umstand, der deutlich macht, in welchem
Ausmal Tollers Vorstellung von den tatséchlichen Zustinden abwich. Vor
diesem Hintergrund erklért sich auch die pessimistische Einschétzung Klaus
Bebendorfs: ,,So entwickelte sich seine expressionistische Revolution mehr
zu einer des Biihnenstils als zu einer, die das BewuBtsein revolutionierte. >
Allerdings erkannte Toller die Problematik, die sich aus den politischen
Differenzen fiir das Kulturleben ergab, und versuchte, ihr durch verschiedene
Vorschlige entgegenzuwirken, beispielsweise in Bezug auf den ,,Revolutions-
film*“: ,Es gibt zwei berufene Organisationen, die die Herstellung dieses
Films tibernehmen miifiten: die Gewerkschaften und die Volksbiihne. Beiden
Institutionen gehoren Mitglieder aller proletarischen Parteien, Anhdnger der
verschiedenen geistigen Richtungen an* [SW 4.1, 645].2%* Es bestand in je-
dem Fall eine Divergenz von Anspruch und Umsetzung beziehungsweise
Umsetzbarkeit. Ahnliche Erfahrungen musste Toller dann auch im Exil noch
einmal machen, als er im Anschluss an die 1936 von der Kritik als seichte
Satire missverstandene Inszenierung von No More Peace im Londoner Gate
Theatre erkannte, dass die Reichweite von Kunst durch die jeweiligen Um-

stinde beschrankt wird.2®?

262 Ebd., S. 49. Zu Ernst Tollers Bewertung des Volksfront- sowie Einheitsfrontgedankens
siehe Fotheringham 1999.

263 Bebendorf 1990, S. 191.

264 Die Frage, wer sich mit welcher Absicht die Kontrolle iiber ein Medium sichert, beschif-
tigte Toller auch in seinen AuBerungen zu Film und Staat: ,,Obwohl ich gegen jede zen-
tralistische Verwaltung der Theater bin, weil die Theater reine Kulturorgane sind, halte ich
die zentralistische Verwaltung der Filmwerke fiir angebracht. Nicht aller. Die Filmwerke,
die Lehr-, Aufkldrungs-, Kampf-, Propagandazwecken dienen, miissen vorerst zentral ver-
waltet werden. (Sie sind Organe der Zivilisation.) Der Mérchenfilm, der Schaufilm néhert
sich dem Kunstwerk, in ihm konnen die zur Form strebenden Krifte der Gemeinschafts-
seele schaubar werden. Er bedarf der schopferischen Mitarbeit der Gemeinschaft — und
jede zentrale Verwaltung wire schadigend” [SW 4.1, 458].

265 Furness 1987, S. 176: ,perhaps because he recognised that the theatre was not serving to
alert the public as he had clearly hoped it would*. In der Exilsituation verschieben sich die
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Die schwerpunktméBige Verlagerung auf Vortridge und Prosaschriften in der
Exilzeit scheint nicht zuletzt ein Resultat dieser Erkenntnis zu sein, ermog-
licht der personliche Vortrag doch einen engeren Kontakt zum und Austausch
mit dem Publikum, wihrend die dokumentarisch gepriagte Prosa leichter in
den Organen der Exilpresse untergebracht werden konnte. Festzuhalten ist,
,»daB Kunst fiir Toller ein Instrumentarium zur wesentlichen Gestaltung, Um-
formung und Neugestaltung menschlicher Existenz bedeutete, ein Mittel zur
inneren Reform des Menschen und zur Humanisierung der sozialen Verhélt-
nisse“>*°. Wie die Ausfithrungen zu Ernst Tollers Konzeption des Astheti-
schen gezeigt haben, ist diese Auffassung von Kunst als Konstante seines
Werkkontexts zu sehen, die sich im Lauf der Zeit in der Ausformung und Um-
setzung, nicht aber in ihrem inhaltlichen Kern verénderte.

Anforderungen an die politische Literatur. Es geht nun weniger wie in den zwanziger Jah-
ren darum, das Form- und Vermittlungsproblem in Bezug auf die Arbeiterschaft zu 16sen
[zu diesem bereits zum ausgehenden 19. Jahrhundert virulenten Problem vgl. Sheppard
1997, S. 152], sondern vielmehr um die Frage, wie man ein ausldndisches Publikum zu
einer Stellungnahme gegen den Faschismus bewegen kann. Es ist anzunehmen, dass hierin
auch der Grund fiir die iiberdeutliche Stellungnahme in Tollers letztem Stiick Pastor Hall
liegt. Beachtet werden muss in jedem Fall, dass Dichtung nur durch das ,,Zusammentref-
fen zahlreicher zeit-, literatur- und theatergeschichtlicher Faktoren® [Wolfgang Frihwald:
"Hinkemann". Nachwort zu: Ernst Toller: Hinkemann. Hrsg. von Wolfgang Frithwald,
Stuttgart 1971, S. 76-93. Zitiert nach Hermand 1981, S. 150f.] Breitenwirkung entfalten
kann, wobei auch Intention und Wirkung als zwar verbundene, aber letztendlich auseinan-
derstrebende Bereiche gesehen werden miissen [ebd.]. Klaus Kéndlers Behauptung, Toller
entwickelte [...] ein #sthetisches Konzept, das die Literatur aus den realpolitischen
Macht- und Interessenkdmpfen herauszuhalten suchte” [Kéndler 1970 (1981), S. 90f.], ist
nicht zuzustimmen, auch wenn Sigurd Rothstein die These aufstellt, Toller sei zu einer
~pessimistische[n] Einschidtzung von seiner Rolle als Schriftsteller gelangt [Rothstein
1987, S. 129].
266 Wierschin 1986, S. 271f. René Eichenlaub spricht von der Kunst als propadeutischem In-
strument der Menschheit [,,de I’art qui est une propédeutique d’humanité®, Eichenlaub
1980, S. 245]. Ahnlich argumentiert auch Andreas Lixl: ,,Tollers Dichtung war weitaus
mehr als nur programmatische Anklage oder Kritik an den Gegnern der Republik, sondern
auch Appell, padagogisches Forum, politisches Kommentar [sic] und satirische Dia-
gnose” [LixI 1986, S. 71].
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3 Grundlegung der
motivorientierten Untersuchung

3.1 Motivorientierte Forschung

Sprachliche Erzeugnisse operieren auf mehreren Ebenen, woraus sich prinzi-
piell die Moglichkeit eines mehrschichtigen Zugangs ergibt. Auf der interpre-
tativen Ebene beinhaltet diese charakteristische Eigenschaft aber die zu
reflektierende Problematik der Rekonstruktion komplexer Sinnzusammen-
hiinge, welche in die Uber- oder Unterbewertung von Inhalten beziehungs-
weise allgemein gesprochen in Missverstehen miinden kann. Die theoretische
Bedeutungsoffenheit von Literatur setzt diese allerdings ausdriicklich von all-
tagssprachlichen Kommunikationsmodellen ab, wodurch Vagheit in der Aus-
sage, die in Kontexten der sozialen Organisation und Strukturalitit als kom-
munikative Fehlleistung gilt, in der Literatur bewusst als Stilmittel eingesetzt
werden kann. Um dennoch zu einer gewissen Bedeutungssicherheit gelangen
zu konnen, steht ein breites literaturwissenschaftliches Instrumentarium zur
Verfiigung, das sich meist aus tradierten Formen der Interpretation zusam-
mensetzt. Je nach Fragestellung ist zu entscheiden, ob literaturwissenschaft-
lichen Methoden' im engeren Sinn der Vorrang gegeben wird oder ob eine
Methodenkombination unter Hinzunahme der Erkenntnisse anderer geistes-
und sozialwissenschaftlicher Féacher zuverlédsslichere Ergebnisse erwarten
lasst. Von solch transdisziplindren methodenpluralistischen Ansétzen, die den
sicheren Umgang mit den Theorien und Instrumenten verschiedener Fach-
richtungen voraussetzen, sind multiperspektivische zu unterscheiden: ,,Unlike
pluralism, which attempts to integrate various methodologies, a multiperspec-
tivist approach seeks to account for the numerous levels on which a particular

' Die Verfasserin ist sich der Umstrittenheit des Begriffs im literaturwissenschaftlichen Dis-

kurs bewusst, verwendet ihn jedoch in Ermangelung einer priziseren Alternative. Zum
Problemkomplex siche Handbuch Literaturwissenschaft 2, S. 285-289.
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3 Grundlegung der motivorientierten Untersuchung

work of literature operates simultaneously.*? Multiperspektivische Herange-
hensweisen nehmen verschiedene Aspekte eines literarischen Werks in den
Blick. Sie beschreiben das Ganze aus seinen Teilen heraus und bieten sich
insbesondere an, wenn der zu untersuchende Textkorpus iiberschaubar aus-
fallt. Stehen jedoch umfassendere Textblocke im Mittelpunkt, die auf form-
bezogene und inhaltliche Strukturdhnlichkeiten hin untersucht werden sollen,
empfiehlt sich die Fokussierung auf Teileinheiten erhellende Instrumente. Vor
diesem Hintergrund konzentriert sich die Argumentation auf die konsequente
Verfolgung einer einzigen literaturwissenschaftlichen Analyseeinheit. Die
motivorientierte Untersuchung zielt auf die Analyse zentraler Motive im Werk
Ernst Tollers.? Die Auswahl der drei Motivkomplexe* Welttheatermetapher,
Doppelginger sowie Massen- und Fiihrermotivik hat sich aus deren struktu-
reller Verwendung in den Texten ergeben. Es handelt sich hierbei um Motiv-
gruppen, die im Werk Tollers iiber Text- und Gattungsgrenzen hinweg frap-
pierend in Erscheinung treten. Wie aus der Auswahl der Analyseeinheit Motiv
ersichtlich wird, stiitzt sich die vorliegende Untersuchung nicht auf eine strikt
begrenzte Unterfiitterung durch theoretische Methodenkonstrukte, sondern
bemtiht sich um einen Textzugang, der zu einem weit grofleren Teil aus der

2 Martinson 1988, S. 243.

»Motiv wird hier gemaf der Definition im Reallexikon der deutschen Literaturwissen-
schaft als ,,[k]leinste selbsténdige Inhalts-Einheit oder tradierbares intertextuelles Element
eines literarischen Werks* verwendet [Rudolf Drux: Motiv. In: RLW IL, S. 638]. Ein Motiv
ist ,,ein inhaltsbezogenes Schema, das nicht an einen konkreten historischen Kontext ge-
bunden und damit fiir die Gestaltung von Ort, Zeit und Figuren frei verfugbar ist* [ebd.]
— durch die miindliche oder schriftliche Verarbeitung erhalten Motive ,konkrete Auspri-
gung und Modifikation* gemiB des ,,jeweiligen historisch-kulturellen Kontext[es] ihrer
Verwendung* [ebd., S. 640].

Ein ,,Motivkomplex* besteht ,,aus zwei oder mehreren motivischen Elementen* [Rudolf
Drux: Motivgeschichte. In: RLW 1II, S. 641]. Gegenstand der vorliegenden Untersuchung
ist die Verkniipfung dieser Elemente zu gréBeren Sinneinheiten vor dem Hintergrund der
Beobachtung, dass Motive ,,auf der Bedeutungsebene des Textes agieren und damit ,,so-
wohl textbildend als auch -strukturierend* wirksam sind [ders.: Motiv. In: RLW 11, S. 638].
»Streuung™ und ,,Kontinuitdt* eines Motivs [ebd., S. 640] sind dementsprechend sowohl
innerhalb der Arbeit eines einzelnen Autors als auch in Hinblick auf die zeitgendssische
und epocheniibergreifende Verwendung von Belang.
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Textgrundlage selbst heraus gerechtfertigt ist als aus einer von au3en heran-
getragenen Theoriefixierung. Geht man entgegen strukturalistischer und de-
konstruktivistischer Setzungen davon aus, dass literarische Prozesse nicht nur
von freischwebenden Texten, sondern in bedeutungsbestimmendem Ausmaf}
auch von Produzenten und Rezipienten geprigt werden, so sind text-, autor-
und rezeptionstheoretische Uberlegungen in konstruktive Verbindung zu brin-
gen. Natiirlich lassen sich teilweise Uberschneidungen sowohl zu anderen
Fachrichtungen — in Form von ,,Rahmen- oder Bezugstheorien> — als auch
zu weiteren literaturwissenschaftlichen Methoden der Interpretation nicht
vermeiden; in gewissem Maf3e sind diese sogar erwiinscht und unumgénglich,
so beispielsweise bei der Frage nach der Bedeutung des Massen- und Fiihrer-
motivs, die nur unter Berlicksichtigung der zeitgengssischen soziologischen
Uberlegungen in zufriedenstellendem Umfang beschrieben werden kann.

Der Vorzug der motivorientierten Untersuchung liegt darin, dass sie tiber klar
definierbare Analyseeinheiten — die Motive — einen konzentrierten Zugang zu
den Werkkontext pragenden Bildbereichen ermdéglicht, die wiederum inter-
textuell® aufgeladen sind, wodurch sich weitreichende Beziige ergeben, die
auch iiber den Werkkontext hinaus auf Traditionsketten verweisen, affirmativ
oder sich von diesen absetzend. Die Betrachtung von Motiven hat also inter-
textuelle und interdiskursive Implikationen, welche die Positionsbestimmung
von Werkkontexten im literarischen Feld erleichtern. Illustrierend sei hier auf
Hans-Gerd Winters These hingewiesen, ,,da3 es ein Motiv Heimkehr in der
Literatur gibt — als stofflich und thematisch gebundenes Element, dessen
Grundform als schematisiert beschrieben werden kann. Es hat in der Literatur
eine alte Tradition‘’.

5 Handbuch Literaturwissenschaft 2, S. 286.

¢ Auf die Intertextualitit im Werk Tollers weist bereits Sigurd Rothstein [1987, S. 36] hin.
Umfassende Ausfithrungen zum Motiv des ,,Erzahlens™ im Sinne eines gesellschaftlichen
Intertexts finden sich bei Thorsten Unger [1996, S. 302f.] unter Bezugnahme auf Tollers
letztes Drama Pastor Hall (1938/39).

Hans-Gerd Winter: "Wovon soll ich leben? Mit wem? Fiir was?" Viermal die Figur des
unbehausten Heimkehrers: Wolfgang Borchert und Bertolt Brecht, Ernst Toller und Fred
Denger. In: Auskunft 17 (1997), Nr. 3, S. 296.
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Die Vokabel ,,schematisiert deutet bereits auf die Definition von Motiven als
Gemeinplitze beziehungsweise Topoi hin, die in ihrer Ausformung zwar vom
Grundmuster abweichen kénnen, mit diesem aber durch zumindest eine
grundlegende Gemeinsamkeit verbunden sind, die eine strukturelle Identifi-
kation erlaubt. Doch stehen Motive nicht nur riickwirtsgewandt in Relation
mit den ihnen zugrundeliegenden origindren Mustern; sie streuen auch in Be-
zug auf zeitgenOssische Ausformungen und verstirken auf diese Weise die
Wirkung von Literatur auf gesellschaftliche Erkenntnisprozesse, wie Sigurd
Rothstein anhand des Stiicks Wunder in Amerika von Ernst Toller und Her-
mann Kesten nachweist:

Im Text fehlt auch jegliche erkennbare Anspielung [...] auf die sich zuspitzende
Lage im Deutschland des Jahres 1931. Fiir die Zeitgenossen war dies auch nicht
notig. Schon das Motiv vom Fiihrer als Verfiihrer, als Scharlatan und Betriiger,
geniigte manchem damaligen Beobachter, um die Aufmerksamkeit in eine
bestimmte Richtung zu lenken.?

Doch dieser knappe Hinweis zur Darstellung der Fiihrermotivik in Wunder in
Amerika soll nicht dartiber hinwegtiuschen, dass die von Toller verwendeten
Motive und die damit verbundenen Themen im Werkkontext iiberaus komple-
xen Entwicklungen unterliegen. Wie zu zeigen sein wird, konstituiert sich die
innere Komplexitit der Motive durch ein Wechselspiel von Bedeutungszu-
schreibungen, deren Aspekte sich nur in einer gattungsiibergreifenden und in-
tratextuellen Analyse umfassend nachvollziehen lassen. Die Notwendigkeit,
die Untersuchung auf verschiedene Gattungen auszuweiten, ergibt sich aus
der strukturellen Vielféltigkeit des Tollerschen (Euvre:

Toller utilise toutes les formes d’expression et tous les supports qui s’offrent a lui :
le livre certes, mais aussi la revue, le journal. La parole devient 1’égale de 1’écrit
dans les discours et conférences qu’il prononce, dans les tournées de lecture qu’il
effectue. Le choix du genre littéraire est lui-méme conditionné par 1’effet recherché
[...] Mais, apres 1924, Toller utilise plus fréquemment la prose, on peut méme dire

8 Rothstein 2002, S. 183. Wunder in Amerika wendet sich nicht einfach ,,gegen die Geschéf-
temacherei des amerikanischen Durchschnittsbiirgers* [Martin Reso: Der gesellschaftlich-
ethische Protest im dichterischen Werk Ernst Tollers, Jena 1957, S. 185], sondern fiihrt die
Mechanismen von Macht- und Geldstreben, Fithrertum und Verfithrungswilligkeit vor.
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qu’il devient un prosateur apres cette date puisqu’il ne I’a guére été auparavant. [...]
Ce choix de la prose est certainement lié a la volonté de gagner en objectivité et en
sobriété [...]. Cependant il faut faire sans doute deux parts dans ’ceuvre et
distinguer I’ceuvre de publiciste de I’ceuvre proprement littéraire ; méme si les deux
concourent au méme but, elles n’obéissent pas aux mémes critéres esthétiques.’

Auch wenn René Eichenlaub hier einer dsthetischen Trennung von publizis-
tischen und literarischen Texten den Vorzug gibt, sind beide in die motivori-
entierte Untersuchung einzubeziehen, da die behandelten Motive in beide
Werkteile, die sich jeweils aus unterschiedlichen Gattungen zusammensetzen,
eingegangen sind. Dass Unterschiede in Verwendungsform und Rezipien-
tenorientierung hierbei eine Rolle spielen und dementsprechend berticksich-
tigt werden miissen, steht auler Frage. Legitimiert wird diese Vorgehensweise
auch durch den allgemeinen Forschungskonsens, dass Toller Literatur und
Publizistik stets unter dem Blickpunkt des Engagements betrachtet hat,'® wo-
bei er an die Literatur, wie im vorangegangenen Kapitel deutlich geworden
ist, ungleich hohere, eben kunstspezifische Anspriiche gestellt hat.

,,Toller benutzt alle Ausdrucksformen und alle Flichen, die sich ihm bieten: das Buch,
gewiss, aber auch die Zeitschrift, die Zeitung. Die Sprache wird dem geschriebenen Wort
ebenbiirtig in den Reden und Vortriagen, die er hilt, in den Lesereisen, die er unternimmt.
Die Wahl des literarischen Genre selbst ist durch den gesuchten Effekt bestimmt [...] Doch
nach 1924 jedoch wendet sich Toller hédufiger der Prosa zu, man kann sogar sagen, dass er
nach diesem Datum ein Prosateur wird, der er zuvor beinahe gar nicht war. [...] Diese
‘Wahl der Prosa steht sicherlich in Verbindung mit der Absicht, an Objektivitit und Niich-
ternheit zu gewinnen [...]. Dennoch muss man das (Euvre ohne Zweifel zweiteilen und
das publizistische Werk vom eigentlichen literarischen trennen ; selbst wenn beide auf das
gleiche Ziel zustreben, unterliegen sie nicht den selben &sthetischen Kriterien
[Eichenlaub 1980, S. 147f.].

,Das Drama war fiir ihn nur eine andere Form des Kampfes um den Menschen, den er
sonst mit Rede und Reportage, mit Sprechchor und Massenspiel, mit der politischen und
der sozialen Tat fiihrte” [GW 6, Nachwort der Herausgeber, 250]. Christa Hempel-Kiiter
und Hans-Harald Miiller sehen allerdings in Tollers ,,Umgang mit Textsorten [...] ein
wichtiges Indiz dafiir, daB3 Toller glaubte, das Feld der Politik den Kommunikationsregeln
der literarischen Auseinandersetzung schlicht subsumieren zu konnen* [dies.: Ernst Toller:
Auf der Suche nach dem geistigen Fiihrer. Ein Beitrag zur Rekonstruktion der "Politisie-
rung" der literarischen Intelligenz im Ersten Weltkrieg. In: Literatur, Politik und soziale
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Ebenso hat Toller aber auch scheinbar sachliche Texte mit literarischen Stil-
mitteln bearbeitet. In Bezug auf die Briefe aus dem Gefdngnis beispielsweise
fithlen sich die Herausgeber der Gesammelten Werke gendtigt, ,,davor [zu]
warnen, diese Briefe nur als 'Briefe', nicht als kiinstlerische Texte zu lesen.!!
Als Resultat solch einer bewussten Literarisierung vordergriindig afiktionaler
Texte ist Tollers Werk von zahlreichen Mischformen durchsetzt, deren
Gattungszugehorigkeit nicht immer letztgliltig gekldrt werden kann. In An-
betracht des Stellenwerts, den Toller selbst sowohl seinen literarischen Texten
als auch den ,,Reden [zuspricht], die fiir ihn einen durchaus legitimen Hand-
lungsraum des Intellektuellen darstellen, [und] zahlreiche poetische Formu-

lierungen* 12

enthalten, scheint eine gattungsiibergreifende Motivuntersu-
chung also durchaus legitim und notwendig, insbesondere, da die Interferen-
zen in puncto Ideengehalt und Bildlichkeit, die sich in Tollers Texten finden,
in der Forschungsliteratur oftmals nur angemerkt,'® selten aber ausfiihrlich
thematisiert werden. Wie zu zeigen sein wird, lassen sich neben Motivkoha-
renzen auch Motivumwertungen beobachten, woran deutlich wird, dass Mo-
tive im Werkkontext Tollers keine Zufallsprodukte sind, sondern gezielt ein-

gesetzt und verdndert werden.!* Die logisch mit der Verwendung eines Motivs

Prozesse. Hrsg. vom Internationalen Archiv fiir Sozialgeschichte der deutschen Literatur,
Tiibingen 1997 [= Studien zur deutschen Literatur von der Aufkldrung bis zur Weimarer
Republik. 8. Sonderheft], S. 99]. Diese [in der entsprechenden FuBinote dann abge-
schwichte] Betrachtungsweise ignoriert die im vorangegangenen Kapitel dargestellte An-
dersartigkeit, die Toller dem Kunstwerk trotz seiner engagierten Haltung zusprach.

" GW 6, 263. Vgl. dazu auch GW 5, 196: ,,Die Originale [...] hat Toller mehrfach bearbei-
tet.” Sowie ebd., 198: ,,Um die Breite der Bearbeitungsméoglichkeiten und den Grad der
Stilisierung anzudeuten, drucken wir nachfolgend einige abweichende Fassungen und Ori-
ginale von Briefen aus dem Gefingnis.*

2 Lamb 1978, S. 182.

Mitunter begrenzt sich die Aufmerksamkeit, die dem Weiterleben von Motiven geschenkt

wird, auf die Feststellung von Ahnlichkeiten von Reden und Artikeln, die in etwa das glei-

che Thema abhandeln, so beispielsweise bei Tom Kuhn [1992, S. 177, Anm. 13].

N. A. Furness [1987, S. 183] spricht von ,,overlap[s]“.

Ein Beispiel dafiir ist Justiz-Erlebnisse (1927), dessen Material spéter in Eine Jugend in

Deutschland (1933) und den Briefen aus dem Gefingnis (1935) teilweise wieder aufge-

nommen wird [Eichendorf 1980, S. 157].
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einhergehende Evokation archaischer Grundmuster, die die Ausgangsbasis
fiir eine erfolgreiche, das heiflit vom Rezipienten auch in ihrer Breite und Tiefe
wahrgenommenen Motivverwendung ist, erfihrt eine Erweiterung, wenn sich
ihr eine intertextuelle Bezugnahme auf Werke anderer Autoren anschlieft.
Franz Norbert Mennemeier betont im Hinblick auf eine Biichners Woyzeck
artverwandte Szene im Hinkemann: ,,Es handelt sich nicht um #duBerliche
Nachahmung, sondern um die Neubelebung eines literarischen Musters in ei-
ner strukturell verwandten geschichtlichen Situation.“!® Sinnig ist solch eine
,Neubelebung* vor allem, wenn vorausgesetzt werden kann, dass die Rezipi-
enten auch mit dem Bezugstext vertraut sind. Problematischer gestaltet sich
die Verwendung von Motiven, die ,,Referenten im Leben des Autors*!¢ haben.
Meist sind diese aber so gehalten, dass sie sich vor allem auf Geschehnisse
beziehen, die der Generation der Kriegsteilnehmer aus eigener Erfahrung oder
zumindest vom Horensagen vertraut sind. Insgesamt ist zu konstatieren, dass
Ernst Toller die Bildkraft starker Motive bewusst als ,,metaphoric visualiza-
tion“ 7 zur ,Verdichtung, Verkiirzung“'® | aber auch Erweiterung von
Assoziationsrdumen eingesetzt hat. Die Strukturen dieses Vorgangs, der im
Werkkontext tiberwiegend mit einer ,,Parallelisierung® einhergeht, sollen im

Folgenden genauer definiert werden.

15 Mennemeier 1972 (1981), S. 82. Carsten Schapkow [1996, S. 33] spricht — in Bezug auf
das Schwalbenbuch und die biblischen Psalmen — vom ,,Prinzip der Nachdichtung®.

16 Englhart 2008, S. 246.

Helen L. Cafferty: Pessimism, Perspectivism, and Tragedy: "Hinkemann" Reconsidered.

In: The German Quarterly 54 (1981), Nr. 1, S. 48, in Anlehnung an Walter Sokel: ,,meta-

phorische Visualisierung®.

'8 Rothe 1989, S. 182.
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3.2 Parallelisierung als strukturierende
Leitstrategie im Werk Ernst Tollers

Der Begriff der ,,Parallelisierung* bezieht sich auf ein Phdnomen der Anord-
nung und Verarbeitung von Motiven im Werk Ernst Tollers. Die betreffende
Forschungsliteratur nimmt einzelne Strange dieser weitreichenden Strategie
der Parallelsetzung von Themen, Motiven und Figuren zur Kenntnis, eine zu-
sammenhdngende Betrachtung erfolgte jedoch bisher nicht. Dieser Vorgang
des bewussten Parallelisierens ist aber mehr als ein blofes isoliertes Stilmittel,
als das er bisher behandelt wurde. Parallelisierung ist eine umfassend und ge-
zielt eingesetzte literarische Strategie, welche die Eigenschaft besitzt, als Pha-
nomen strukturierend auf groBere Kontext einzuwirken. Sigurd Rothstein, der
in den Maschinenstiirmern eine ,,Dialektik zwischen Wiederholung und Kon-
trastierung*“!? feststellt, prézisiert diese Dialektik iiber den Begriff der ,,Wie-
derholung|[s]strukturen‘?’. So werden beispielsweise in Hinkemann ,,Orte und
Handlung [...] dabei nach den Prinzipien der Kontrastierung und der Paralle-
lisierung [...] einander zugeordnet“?!. Cordula Grunow-Erdmann beobachtet
den Vorgang der ,,Dialektik von Spiegelung und Kontrast der Sequenzen‘??
und ,das strukturelle Moment der Parallelaktionen®?® bereits an Masse
Mensch. Ebenfalls auf der Form- und Strukturebene argumentiert Dorothea
Klein, die den Zugang zu Tollers Werk iiber den ,,von L. Schreyer?* geprigten

«25

Terminus Dezentration“> sucht und dessen Entwicklung iiber die ersten sechs

19 Rothstein 1987, S. 108.
20 Ebd. Rothstein besetzt diesen Begriff allerdings mit einer negativen Eigenschaft: ,,Die
Wiederholung[s]strukuren, die dieses Drama kennzeichnen, sind mit dafiir verantwortlich,
daf} ein dramatisches Zentrum nicht vorhanden ist.

21 Czapla 2002, S. 353.

? Grunow-Erdmann 1994, S. 101.

3 Ebd.

2 Vgl. u. a. Lothar Schreyer: Expressionistische Dichtung. In: Sturm-Biihne Folge 4/5
(1918/1919), S. 19-20, und Folge 6 (1918/19), S. 1-3. In Ausziigen wieder abgedruckt in:
Expressionismus. Manifeste und Dokumente 1982, S. 623-629. Zu weiteren Beitridgen
Schreyers, welche die Thematik erhellen, vgl. D. Klein 1968.

% D.Klein 1968, S. 28.
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Dramen hinweg nachzeichnet. Klein spezifiziert: ,,Unter den Formen, in de-
nen Dezentration eingesetzt werden kann, ist es ganz spezifisch eine, die Tol-
ler anwendet. Sie ist mit dem Begriff der intensivierenden Wiederholung am
genauesten zu fassen.“?® Klein geht aber noch einen Schritt weiter, indem sie
den zunéchst auf der Formebene angewandten Begriff auf die Diskursebene
ausweitet: ,,Die sprachliche Gestaltung ist hier wie immer, wenn Toller einer
Aussage in der Wandlung besonderes Gewicht verleihen will, durch die Wie-
derholungstechnik geprigt; bedeutungsgleiche und synonyme Wendungen
hiufen sich.*?’ Es erfolgt eine Intensivierung der Rede durch ,,hdufige Paral-
lelismen“?®, Insgesamt konstatiert Klein:

Die Stilmittel der Reihung und Héufung, beides Merkmale der Dezentration, sind
fiir die Gestaltung mafigebend. Daher kann man das Strukturprinzip, das Toller
anwendet, um seine Absicht, durch Intensitit der Darstellung eine bestimmte
Erkenntnis und Reaktion zwangsldufig im Zuschauer zu bewirken, als Dezentration
in Form der quantitativen Reihung bezeichnen. Ungeachtet der raschen Bildabfolge
wird das Stiick durch die quantitative Reihung statisch.

Da die vorliegende Untersuchung die Motivebene zum Gegenstand hat, wo-
hingegen Schreyers Dezentrationsbegriff urspriinglich auf lyrische Formprin-
zipien bezogen entwickelt wurde, und obgleich es Dorothea Klein durchaus
gelingt, den Terminus fiir die Dramenanalyse fruchtbar zu machen, kann der
Begriff auf der Motivebene nicht ma3geblich sein, da er zwar die fraglichen
Strukturen abdeckt, nicht aber die dahinterliegende Strategie sichtbar macht.
Deutlich wird dies unter Einbeziehung der bei Klein gesetzten Definition:
,»Die Konzentration erreicht Intensitét der Aussage durch duBerste Verdich-
tung, die Dezentration vor allem durch die verschiedenen Mdoglichkeiten der

Wiederholung.**°

% Ebd.

2 Ebd, S. 43.

2 Ebd, S. 46.

% Ebd, S.31.

30 Ebd., S. 184, Anm. 64 zu Die Wandlung.
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Es wird zu zeigen sein, dass die Parallelisierung Verdichtung durch Wieder-
holung erzeugt. Indem die Analyse nicht auf die im engeren Sinn literarischen
Texte Tollers beschriankt bleibt, sondern bewusst gattungsiibergreifend ange-
legt ist, wird dem Vorgehen der aktuellen Toller-Forschung gefolgt und an die
Begriindung von Gerhard Scholz angeschlossen:

Aus all diesen Griinden glaube ich auch nicht, zwischen literarischen und
nichtliterarischen AuBerungen Tollers wertend oder wirkungsbezogen unter-
scheiden zu miissen, wie auch immer diese Unterscheidung getroffen werden
konnte. Ich denke, es ist legitim, Tollers Feuilletonartikel neben seine Dramen,
seine Reisereportagen neben seine Lyrik, seine Reden neben seine Autobiografie
zu stellen. [...] Zu fragen wire allenfalls: Fiir welche Aussagen wihlt Toller die
Form des Dramas, fiir welche anderen die Form der Rede?’!

Die Uberlegung, dass mit der unterschiedlichen Darstellungsform auch eine
sprachliche und wirkungsbezogene Differenz einhergeht, findet sich auch bei
Gtinter Rinke: ,,Diese Sprache der [frithen] Theaterstiicke ist eine andere als
die der kritischen Schriften und Reden‘32. Die Motive, denen hier nachgegan-
gen werden soll, finden sich jedoch in allen Werkteilen — und bilden so gat-
tungsiibergreifende Motivkomplexe. Abschlieend stellt sich die Frage, wie
Parallelisierung strukturiert und strukturiert wird. Die Operationalisierung der
Parallelisierung erfolgt auf verschiedenen Ebenen. Da sich Motive in ihrer
Auspriagung je nach den gegebenen Voraussetzungen und der Aussageabsicht
verdndern konnen, verlangt die Organisation der Motive der Parallelisierung
eine gewisse Flexibilitit ab. Wie Dorothea Klein bereits deutlich gemacht hat,
finden sich Wiederholungsstrukturen zunéchst einmal auf der Ebene der du-
Beren Form. Solch eine strukturelle Parallelisierung ldsst sich beispielsweise
an Feuer aus den Kesseln beobachten: die zweite und die letzte Szene finden
beide im Heizraum statt und sind sowohl auf Rahmung der Handlung als auch

' Scholz 2014, S. 36.

2 Rinke 2010, S. 100. Rinke ignoriert die Vielschichtigkeit von Tollers (Euvre, wenn er fort-
féhrt: ,,in denen Toller den Anschluss an linke politische Diskurse seiner Zeit zu halten
versucht, allerdings 'kontaminiert' durch Parolen der geist- und kulturrevolutionidren Akti-
visten.*
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auf Unterstreichung der inhaltlichen Entwicklung angelegt.’ Interessant ist,
dass Toller den Handlungsverlauf im dreigeteilten Heizraum als Parallelge-
schehen darstellt [SW 2, 217-223]. Die strukturelle Parallelisierung kommt

“3 zum Ausdruck, welche die

35

auch in der ,,Spiegelbildlichkeit in der Form
»entsprechende Anordnung der Real- und Visionsszenen‘” in der Wandlung
bestimmt. Erweitert wird die strukturelle Parallelisierung durch intertextuelle
Bezugnahmen auf andere literarische Werke: so dient der Verhaftungsszene
aus Eine Jugend in Deutschland [SW 3, 225f.] ,,die johanneische Gethsema-
neszene als Formgeriist“*®, Indirekt findet hier eine Fortschreibung von Tra-
ditionslinien statt, die sich auch in den Dramen beobachten lisst. Das |, Fi-
nale* der Wandlung [SW 1, 43f.] ist ,,Franz Werfels in jener Zeit sehr bekann-
tem und beliebtem Gedicht Léicheln Atmen Schreiten nachgebildet*>’. Der Be-
such des Priesters bei der verhafteten Sonja Irene L. in Masse Mensch [SW 1,
105] zeigt eine ,,structural affinity to Schiller’s Maria Stuart*®, der Szene
zwischen Jimmy und dem Fabrikbesitzer Ure in den Maschinenstiirmern [SW
1, 163-169] liegt ,,das Gesprach zwischen Marquis Posa und Philipp II. aus
Schillers Don Carlos [als] Muster** zugrunde, wihrend die Belagerung des
Fabrikbesitzerhauses [159-163] in Hauptmanns Webern eine Entsprechung
findet*'. Nie wieder Friede! entwirft iiber das Pudelmotiv [SW 2, 551 bzw.

556] eine ,,Analogie zur Szene in Fausts Studierzimmer**!.

3 Kandler 1970 (1980), S. 111. Kindler umreift diese inhaltliche Entwicklung als Lernpro-
zess der Matrosen: ,Jetzt, in der zwélften Szene, haben sie gelernt. Sie verhindern ein
neues Auslaufen der Flotte, reilen die Feuer aus den Kesseln und unterbinden neues sinn-
loses BlutvergieBen.*

3 Bebendorf 1990, S. 72.

3 Ebd.

36 GW 6, Nachwort der Herausgeber, 281.

37 ter Haar 1977, S. 94.

38 strukturelle Nihe zu Schiller’s Maria Stuart [Martinson 1988, S. 254].

* Benson 1987, S. 82.

40" Eichenlaub 1980, S. 101.

41 Leonie Marx: Ernst Toller und Goethe. In: Goethe im Exil. Deutsch-Amerikanische Per-

spektiven. Hrsg. von Gert Sautermeister und Frank Baron, Bielefeld 2002, S. 76. Die Ana-

logie ist komplex und wird im genannten Beitrag von Leonie Marx aufgeldst.
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3 Grundlegung der motivorientierten Untersuchung

Parallelisierung ist also in Motivbeziigen und Motivverkettungen angelegt.

Neben der intertextuellen Bezugnahme auf Werke anderer Autoren, fiir die

noch weitere Beispiele genannt werden konnten, und die sich auch darin nie-

derschligt, dass Tollers Texte mitunter komparatistisch analysiert*? werden,

ist Parallelisierung vor allem als ,,Wiederholungstechnik** im Werkkontext

42
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Aus Griinden der Stromungszugehorigkeit der frithen, expressionistischen Dramen meist
in Hinsicht auf Georg Kaiser [J. L. Styan: Expressionism in Germany: Kaiser and Toller.
In: Ders.: Expressionism and Epic Theatre, Cambridge 1981 [= Modern Drama in Theory
and Practice 3] ; Benson 1987 ; Harrison 1988 ; Catherine Mazellier-Griinbeck: Le théatre
expressionniste et le sacré: Georg Kaiser, Ernst Toller, Ernst Barlach, Bern [u. a.] 1994
[= Contacts. Folge 1, Theatrica, Band 16] ; Gongalves da Silva 1985], doch es finden sich
auch ideengeschichtliche und motivvergleichende Arbeiten zu Werken von unter anderen
Georg Biichner [Hoelzel 1979 ; Chen 1998], Friedrich Wolf [A. Klein 1958 (1981) ;
Reimer 1971 ; Hartmut Kahn: Drei Revolutionsstiicke im Vergleich (Wolf, Toller, Plievier).
In: Von der Novemberrevolution zum Bund proletarisch-revolutionérer Schriftsteller. Bei-
trage aus der Konferenz der Zentralen Kommission Literatur beim Prisidialrat des Kul-
turbundes der DDR am 27./28. Oktober 1978 in Leipzig. Hrsg. vom Kulturbund der Deut-
schen Demokratischen Republik, Zentrale Kommission Literatur, Berlin 1980, S. 40-47 ;
Kuhn 1992 ; Sascha Kiefer: "Mehr als erlebt" — Flottenkrieg und Matrosenrevolte bei
Theodor Plievier, Ernst Toller und Friedrich Wolf. In: Realistisches Schreiben in der
Weimarer Republik. Hrsg. von Sabine Kyora und Stefan Neuhaus, Wiirzburg 2006
[= SAETG 5], S. 181-192], Theodor Plievier [Kahn 1980 ; Kiefer 2006], Bertolt Brecht
[Reimer 1971 ; Lehnert 1980 ; Gongalves da Silva 1985 ; Winter 1997 ; Chen 1998], Erich
Maria Remarque [John Fotheringham: Looking Back at the Revolution: Toller’s "Eine
Jugend in Deutschland" and Remarque’s "Der Weg zuriick". In: Remarque Against War.
Essays for the Centenary of Erich Maria Remarque 1898-1970. Hrsg. von Brian Murdoch,
Mark Ward und Maggie Sargeant, Glasgow 1998 [= Scottish Papers in Germanic Studies
11], S. 98-118] und Wolfgang Borchert [Winter 1997 ; Marianne Schmidt: Zwischen Lan-
gemarck und Stalingrad. Ernst Toller: "Die Wandlung". Wolfgang Borchert: "Drauflen vor
der Tiir". In: Kriegserlebnis und Legendenbildung. Das Bild des "modernen" Krieges in
Literatur, Theater, Photographie und Film. Band I: Vor dem Ersten Weltkrieg; der erste
Weltkrieg. Hrsg. von Thomas F. Schneider, Osnabriick 1999 [= Krieg und Literatur 3/4],
S. 923-938] sowie einen auf einem Vergleich politischer Ansichten beruhenden Beitrag zu
George Orwell [John Fotheringham: George Orwell and Ernst Toller: The Dilemma of the
Politically Committed Writer. In: Neophilologus 84 (2000), Nr. 1, S. 1-18].

An dieser Stelle wird zur Verdeutlichung noch einmal Dorothea Kleins [1968, S. 43 ; siche
S. 119] Formulierung aufgegriffen.



3.2 Parallelisierung als strukturierende Leitstrategie im Werk Ernst Tollers

<44 yon Tollers Texten ein-

selbst angelegt, die sich in die ,,Mehrfachcodierung
schreibt. Dies ist zum einen auf der Handlungs- und Diskursebene, zum an-
deren in der Revitalisierung von Motiven und im Figurenspektrum festzustel-
len. In Hinsicht auf Handlungsmuster kann das mimetische Spiel der Kinder
angefiihrt werden, die Rote Armee spielen [SW 3, EJiD, 214], wohingegen
die vorherige Generation noch Rduberbande [112] gespielt hat. Die grausame
Behandlung des Distelfinks*® durch Gretes Mutter [SW 1, DdH, 193] hat ihr
Pendant im Ertrinken des Hundes [SW 3, EJiD, 112f.]. Auf der Diskursebene
sei beispielhaft auf die Aufnahme des Motivs des ,,heroischen Lebens* (als
Kontrapunkt zur Heldentodmotivik) aus der Rede Das Versagen des Pazifis-
mus in Deutschland [SW 4.1, 340] durch Franziskus in Nie wieder Friede!
[SW 2, 576] verwiesen.*® In Bezug zur Ebene von Diskurs und Intertext steht
auch die Aufnahme von Motiven aus den Bereichen Welttheater und Religion,
welche den Spielcharakter von Texten verstdrken und {iber Traditionsver-
flechtungen Sinnzusammenhénge stiften, wobei meist Motivumwertungen
vorgenommen werden. Von einer Revitalisierung einzelner Motive kann ge-
sprochen werden, wenn dasselbe Motiv ohne mafBgebliche Anderungen in
verschiedene Texte oder an verschiedenen Stellen desselben Textes eingear-
beitet wird. Dies ist der Fall in Bezug auf das Kaisermotiv in Eine Jugend in

4 Stefan Neuhaus: Realistisches Schreiben bei Toller, Kastner und Tucholsky. In: SdETG 5,
S. 160. Diese Mehrfachcodierung geht iiber die von Stefan Neuhaus beobachtete Strategie
hinaus, den Lesern eine Ubertragung des Inhalts ,,auf ihre persénlichen Verhiltnisse* [ebd.]
zu ermdoglichen. Sie hat nicht nur an der Strukturierung des Einzeltextes Anteil, sondern
setzt sich tiber Text- und Gattungsgrenzen hinweg fort und wird somit zum Baustein eines
weitldufigen Metatextes.

Zur Analogie des Schicksals von Hinkemann und Distelfink vgl. Grunow-Erdmann 1994,

S. 135 ; sieche auch Partie 1988, S. 194f.

4 Ausfiihrlich dazu Dove 1987, S. 331 ; vgl. u. a. auch Gustavson Marks 1980, S. 304.
Gerhard Scholz spricht von ,,der diskursiven Entkopplung von ménnlichem Heldentum® in
Tollers Dramen und Reden [Scholz 2014, S. 177]. Scholz betont Tollers ,,Programm([],
dem es unter anderem darum geht, zu zeigen, wie Menschen durch 6ffentliche und private

45

Diskurse gesteuert werden, und diesen die eigenen Texte entgegenzusetzen® [ebd., S. 184].
Allgemein hélt Richard Dove fest: ,,The problem of peace in the context of burgeoning
Fascism became an obsessive concern: the keynote of his lectures and speeches and the
theme of his anti-war play No More Peace* [Dove 1987, S. 326].
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3 Grundlegung der motivorientierten Untersuchung

Deutschland: einerseits werden die Kaiserbilder an verschiedenen Stellen the-
matisiert: sie werden in der Kindheit gesammelt [SW 3, 107; die Germanen-
bilder in den Schokoladentafeln erinnern zudem an das Auftreten des entfes-
selten Wotan, SW 1, 239], aber auch bei Kriegsausbruch verteilt [SW 3, EJiD,
135].47 Andererseits wecken die Erwartungen der polnischen Einwohner auf
die Riickkehr des unter der Erde wartenden Konigs die Assoziation der Kyff-
hiusersage [106f.]. Letzteres beinhaltet bereits eine grundlegende Eigen-
schaft des Figurenspektrums, welches Tollers Werke bestimmt. Einzelne
Figuren lassen sich miteinander vernetzen, indem man sie als Doppelgénger
begreift.

Die Vernetzungsstrukturen sind komplex*® und gehen iiber den reinen ,,Ant-
litzwechsel als expressionistische Variante des Doppelgidngermotivs*® weit
hinaus. Die Parallelisierung, aber auch die Kontrastierung der Figuren ermog-
licht eine Einteilung des breiten Figurenspektrums, aber auch einen Vergleich
der Eigenschaften, in denen sich die Doppelginger trotz aller Ahnlichkeit
voneinander unterscheiden, was Riickschliisse auf die Weiterentwicklung von
Figurentypen zulésst. Es wird zu zeigen sein, inwiefern sich die Doppelgéin-
germotivik nicht nur auf Figuren beschriankt, sondern auch auf Rdume und
Linder*® anwendbar ist. Dass breite Bereiche der Motivverarbeitung im Werk
Ernst Tollers von einem spezifischen Zeitbezug gepragt sind, der auf den Ein-

satz von Motiven riickwirkt, erschlief3t sich nicht zuletzt aus der orakelhaften

47 In der Attraktion der Kaiserbildchen zeigt sich eine individuelle Spiegelung des ideolo-

gisch-politischen Kaiserkultes jener Zeit™ [Sloterdijk 1978, S. 135]. David Partie hilt fest,
dass die Kaiserbilder die Bewunderung des Kindes fiir alles Deutsche verdeutlichen
[Partie 1988, S. 70£.].
4 Beispielsweise in der doppelten Darstellung ,.gestorter Mann-Frau-Beziehungen® im
Hinkemann, die Grunow-Erdmann als ,,Variation“ begreift [Grunow-Erdmann 1994,
S. 138].
¥ Ebd., S. 54.
0 Man denke an den komplexen Vergleich der Vereinigten Staaten und der Sowjetunion in
Quer Durch. Die intratextuellen Beziige dieses Vergleichs sind so dominant, dass es un-
verstdndlich ist, weshalb Malcolm Pittock eine nidhere Betrachtung des zweiten Teils mit
der Begriindung ablehnt, nur die Darstellung der Vereinigten Staaten sei Kunst [Pittock

1979, S. 163].
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3.2 Parallelisierung als strukturierende Leitstrategie im Werk Ernst Tollers

Funktion, die Toller dem Theater mehrfach zuschreibt: ,,Eine Episode des
Stiicks spielte das Leben vorweg*! [SW 3, EJiD, 267]. Nicht umsonst weist
Gerhard Scholz darauf hin, dass man ,,aus Tollers Auﬁemngen heraus seine

Zeit besser verstehen“? konne — dies gilt auch fiir die Theaterstiicke, denn

»l1Jn Perioden schirfster sozialer Kédmpfe wird das Theater diese Kampfe
widerspiegeln>® [SW 4.1, Arbeiten, 160]. Da viele Motive aber auch iiber-
zeitlich und tiberregional wirksam sind, erleichtern sie das Einschreiben von
Texten in ein Verstindnisnetzwerk. Vor diesem Hintergrund werden im Fol-
genden die drei groBBen Motivkomplexe Welttheatermetapher, Doppelgédnger

und Massen- beziehungsweise Fiithrermotivik im Tollerschen Werkkontext

iiber die strukturierende Leitstrategie der Parallelisierung beleuchtet.

51
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Unter Bezug auf die gleiche Begebenheit: ,,Und nun ereignete sich eine Szene, die vor-
wegnahm, was spiter auf der Biihne sich abspielen sollte* [SW 4.1, Arbeiten, 160]. Und
zu Hoppla, wir leben!: ,,den Ausgang des Dramas, der in der Wirklichkeit sich viele Male
wiederholte und wiederholen wird* [163]. Die Parallelen des Lebens zum Feld der Lite-
ratur sind Toller ebenfalls bewusst: ,,Was sich in diesen Minuten [nach der Nachricht von
Eisners Ermordung] abspielte, war Gleichnis“ [SW 4.1, QD, 146]. Es entwickelt sich so
ein Wechselspiel, dessen Auswirkungen im Rahmen der Untersuchung der Welttheaterme-
tapher nachzugehen sein wird.

Scholz 2014, S. 185.

Und ,,Tollers Dram[en] [atmeten] so sehr die Luft der Zeit” [GW 6, Nachwort der Hrsg.,
277].
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4 Motivkomplexe

4.1 Nihe zur Welttheatermetapher

4.1.1 Aneignung der Erzahlstrategien des
theatrum mundi'

Die Vorstellung von der Welt als Theater lsst sich als ,,Rede- und Denkfigur‘®
bis in die antike Philosophie zuriickverfolgen. In seinem Werk Nomoi entwirft
Platon die Vorstellung vom ,,Lebewesen als eine[r] Marionette der Gétter [...],
mag sie nun als deren Spielzeug oder mit irgendeiner ernsten Absicht zusam-
mengefiigt worden sein“3. Menschliche Interaktion erscheint dementspre-
chend als ein von hoheren Méchten beeinflusstes Spiel; damit werden aber
auch die durch menschliche Bestrebungen etablierten Ordnungssysteme auf-
gebrochen. Auf ontologischer Ebene unterstreicht das Bild die Theorie, die
erlebte Realitét sei nur eine mogliche Variante von ,,Wirklichkeit**.

' Zu den folgenden Ausfithrungen grundlegend: Bernhard Greiner: Welttheater. In: RLW III,
S. 827-830.

2 Ebd, S.827.

Platon: Nomoi (Gesetze). Buch I-I1I. Ubersetzung und Kommentar von Klaus Schopsdau,
Gottingen 1994, 644d [= Platon: Werke. Ubersetzung und Kommentar. Im Auftrag der
Kommission fiir Klassische Philologie der Akademie der Wissenschaften und der Literatur
zu Mainz hrsg. von Ernst Heitsch und Carl Werner Miiller, Band IX 2]. Zur Genese des
Topos vgl. José M. Gonzalez Garcia: Zwischen Literatur, Philosophie und Soziologie:
Die Metapher des "Theatrum mundi". In: Philosophie in Literatur. Hrsg. von Christiane
Schildknecht und Dieter Teichert, Frankfurt am Main 1996 [= Suhrkamp-Taschenbuch
Wissenschaft 1225], S. 90-92. Zu Marionette, Schauspieler und der ,,Frage nach Freiheit
und Schicksal“ vgl. Franz Link: Gotter, Gott und Spielleiter. In: Theatrum Mundi. Gétter,
Gott und Spielleiter im Drama von der Antike bis zur Gegenwart. Hrsg. von Franz Link
und Giinter Niggl, Berlin 1981, S. 1 [dieser Band im Folgenden abgekiirzt mit Theatrum
Mundi 1981].

Bernhard Greiner: Welttheater als Montage. Wirklichkeitsdarstellung und Leserbezug in
romantischer und moderner Literatur, Heidelberg 1977 [= Medium Literatur 9], S. 8f.
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Vor diesem Hintergrund entwickelt sich die Welttheatermetapher zu einem
Topos der antiken Rhetorik.’ Die Ubertragung der Welttheatermetapher auf
das Drama vollzieht sich in den Mysterienspielen und Moralitédten des Mittel-
alters.® Im barocken Theater erlebt die Metapher in der Dramenform der spa-
nischen ,,autos sacramentales* eine Hochzeit” —,,im 16. und 17. Jh. [wird sie]
zur umfassenden Deutungsfigur des menschlichen Daseins‘®, was nicht zu-
letzt auf die mehrschichtige Aufladbarkeit der ,selbstreflexiven Figur*®
zuriickzufiihren ist. Auch im Rahmen der Adaption bleibt die in der Antike
ausgeformte Struktur zentral, im Mittelpunkt steht ,,eine durchgehend sich
erhaltende Vorstellung der Welt insgesamt als Theater, der Menschen als Rol-
lentréiger, ihres Lebens als Spiel auf dieser Biihne.“!° Anstelle des antiken Po-
lytheismus tibernimmt nun der christliche Schopfergott die Funktion eines

Die Metapher ist ,,[e]in im tibertragenen Sinne gebrauchter sprachlicher Ausdruck, der mit
dem Gemeinten durch eine Ahnlichkeitsbeziehung zu verbinden ist* [Hendrik Birus: Me-
tapher. In: RLW II, S. 571]. Die strukturelle Prddestination der Welttheatermetapher zu
einem Instrument der Wahrnehmung von Wirklichkeit erkldrt die hohe philosophische An-
schlussfihigkeit als Topos. Topen sind ,,Suchformel[n] fiir das Finden von Argumenten
oder sprachliche Formulierung[en] mit allgemein anerkannter kulturspezifischer Bedeu-
tung™ [Peter Hess: Topos. In: RLW III, S. 649].

Giinter Niggl: Formen des Welttheaters im modernen deutschen Drama. In: Theatrum
Mundi 1981, S. 347f. Im Gegensatz zu den didaktisch angelegten Moralititen, die den
,Lebensweg* [Eckehard Simon: Moralitéit. In: RLW 11, S. 636] eines Menschen vor dem
Hintergrund ,,abstrakte[r] Moralvorstellungen* [ebd.] beleuchten, konzentrieren sich Mys-
terienspiele ,,auf den theologischen Begriff des 'Mysteriums'": eines liber menschliche
Erkenntniskréfte geheimnisvoll hinausreichenden Sachverhalts* [Harald Fricke und Jan-
Dirk Miiller: Mysterienspiel. In: RLW 11, S. 651]. Die Aufnahme von Elementen der Welt-
theatermetapher ist im Mysterienspiel vor allem auf das Jiingste Gericht begrenzt [ebd.].
Erst Calderon ersetzt ,,den Bogen von der Genesis zur Apokalypse durch den Weg von der
Wiege zum Grab* [Niggl 1981, S. 348].

,,Es ist zur Geniige bekannt, daf} der Topos des theatrum mundi seine vollkommene Ver-
wirklichung im Zeitalter des Barock erreicht, in einer Gesellschaft, in der das Theater und
die Maske als Prinzipien des offentlichen und privaten Lebens eingefiihrt wer-
den“ [Gonzélez Garcia 1996, S. 92].

8 Greiner: Welttheater. In: RLW 111, S. 828.

°  Ebd.,S.828.

' Greiner 1977, S. 9.
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Spielleiters — die Menschen sind als Akteure Bestandteil der Theatertruppe
Gottes:

SCHOPFER. Da ich dein Schopfer bin und du meine Kreatur bist, / [...] Ein Fest
will ich veranstalten / zur Feier meiner eigenen Macht, denn ich denke, / dass nur
zur Verherrlichung meiner Grofe / die grofle Natur Feste veranstalten wird; / [...]
—und das menschliche Leben ist eine Vorstellung —, / soll es ein Biihnenstiick sein,
/ das heute der Himmel auf deinem Theater zu sehen bekommt. / Wenn ich der
Schopfer bin und es mein Fest ist, / muss es zwangslaufig meine Schauspieltruppe
veranstalten.'!

Ein Unterschied besteht jedoch darin, dass der Gott des barocken Dramas je-
der Figur die Freiheit lésst, die ihr zugeteilte Rolle nach eigenem Willen zu
spielen. Calderdns Spielleiter gibt den Figuren allerdings ein Leitmotto mit
auf den Weg, auf welches sie sich besinnen sollen: ,,Gut handeln, denn Gott
ist Gott [438]. Gott beurteilt die Darstellung der Rolle auf dem Welttheater
in Abhéngigkeit von diesem Motto: ,,mit jeder Rolle kann man gewinnen, /
weil das ganze menschliche Leben / eine Vorstellung ist. / Ist dann das Stiick
beendet, / soll der an meiner Seite speisen, / der bei der Vorstellung, / ohne
einen Fehler begangen zu haben, / seinen Part treffend gespielt hat*
[426-433]'2,

Bernhard Greiner analysiert die Welttheatermetapher als dialektischen Topos,
der sowohl darstellend als auch kommunikativ operiert. Darstellung impli-
ziert, dass die jeweilige Umsetzung des Topos eine Aussage iiber die Wirk-
lichkeit macht; kommunikativ gestaltet sich diese Aussage, sobald sie von
mindestens einem weiteren Individuum wahrgenommen wird.'? Die Ubertra-
gung der Welttheatermetapher auf das Theater erweitert den Rezeptionsradius

Pedro Calderén de la Barca: El gran teatro del mundo / Das grofle Welttheater. Spanisch /
Deutsch. Ubersetzt und herausgegeben von Gerhard Poppenberg in Zusammenarbeit mit
Herle-Christin Jessen und Angela Calderén Villarino, Stuttgart 2012 [= Reclams Univer-
sal-Bibliothek 19007], Vers 36-50. Im Folgenden werden die Versangaben mit eckigen
Klammern im Text angegeben.

12 Gott ist , ,richtender Zuschauer [Gonzalez Garcia 1996, S. 95].

" Greiner 1977, S. 12.
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erheblich: die Darstellung der Rolle wird auf der Biihne'* von Gott, vor der
Biihne von einem Publikum bewertet, wobei sich aus der Parallelsetzung zur
Lebenswirklichkeit des Zuschauers ein deiktischer Charakter ergibt.!> Der
Autor leitet Figuren und Zuschauer des Spiels gleichermaB3en. Dementspre-
chend folgt die Rollenverteilung festen Vorgaben, im Welttheater agieren

,.Beispielfiguren*!®, die eine Identifikation ermoglichen.

Mit der Aneignung der Welttheatermetapher im 19. und 20. Jahrhundert geht
eine Verschiebung einher, die von der Bezugnahme auf eine ,transzendentale
Wirklichkeit®, das heift die auf Belohnung im Jenseits abzielende Bew#hrung
vor Gott, Abstand nimmt und den Schwerpunkt — auch unter dem Vorzeichen
der ,.Sinnbezweiflung*!” — auf gesellschaftskritische Inhalte legt.

,»Biihne“ wird an dieser Stelle als Gemeinplatz verwendet; natiirlich sind auch Auffiih-
rungsformen eingeschlossen, die keine deutlich vom Zuschauerraum abgegrenzte Biihne
verwenden, was insbesondere im Kontext des christlichen Mittelalters von Belang ist, da
Auffiihrungen christlicher Stiicke fest in die Feiertagsstruktur, zum Beispiel das Fronleich-
namsfest, eingebunden sind [Ursula Schulze: Geistliche Spiele im Mittelalter und in der
Frithen Neuzeit. Von der liturgischen Feier zum Schauspiel. Eine Einfithrung, Berlin 2012,
S. 16-18 sowie 38].

15" Greiner 1977, S. 106. Zur Funktion des Zuschauers vgl. Link 1981, S. 7f. Andreas Lixl
beschreibt den komplexen Zusammenhang von Identifikation und Distanznahme im Re-
zeptionsprozess: ,,entstand bei Toller ein Theater, auf dem durch die pointierte Umkehrung
von Kausalitdt und Logik eine Karikatur der Republik von Weimar vorgespielt wurde. Das
Publikum, dem die Anklage galt, war zugleich sein eigener Sittenrichter und Objekt der
satirischen Darstellung™ [Lix1 1986, S. 71f.].

Jirgen Kiihnel: Isomorphie und Polymorphie. Zu den formalen Typen des literarischen
Welttheaters im 19. und 20. Jahrhundert. In: Welttheater, Mysterienspiel, rituelles Theater:
"Vom Himmel durch die Welt zur Holle". Hrsg von Peter Csobadi u. a., Salzburg 1992
[= Wort und Musik 15], S. 27.

7 Greiner: Welttheater. In: RLW III, S. 828. Die ,,Sinnbezweiflung* ist eng mit der Theo-
dizeefrage verbunden, die durch die Figur des Reaper in den Maschinenstiirmern mehr-
fach konkret ausformuliert wird [zur Bedeutung der Theodizee im Werk Tollers vgl.
Altenhofer 1976, S. 81f. ; Martinson 1988, S. 253f. ; Bebendorf 1990, S. 189f. ; Chotuj
1991, S. 74 ; Chen 1998, S. 62f.]. Zur ,,Antitheodizee* im expressionistischen Drama vgl.
Thomas A. Kamla: Zu einem szenischen Dialog in Ernst Tollers "Die Wandlung": Das
Bild vom schlechten Christus. In: Germanic Notes [Bemidji] 8 (1977), S. 17-19 ; Hoelzel
1979, S. 248f. ; Benson 1987, S. 87f. Zur Thematik Sozialismus und Religion vgl. Michael
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Ossar: Die jiidische messianische Tradition und Ernst Tollers "Wandlung". In: Im Zeichen
Hiobs: jiidische Schriftsteller und deutsche Literatur im 20. Jahrhundert. Hrsg. von Gunter
E. Grimm und Hans-Peter Bayerdérfer, Frankfurt am Main 21986, S. 304 ; Bodenheimer
1993, S. 187f. ; Allkemper 2000, S. 178 ; Wei 2001, S. 178f. Toller wendet die initiale
Frage ,,Warum will Gott strafen?* [SW 3, EJiD, 109] ins Diesseits und somit in den Ver-
antwortungsbereich des Menschen: ,,Wann werden die Menschen aufhéren, einander zu
jagen, zu quilen, zu martern, zu morden?* [217]. In Nie wieder Friede! ldsst Gottes
Privatsekretir ausrichten, ,,Gegen die Dummheit der Menschen, kimpft selbst Gott verge-
bens“ [SW 2, 561].

Das Versagen oder Fehlen einer gottlichen Instanz, die scheinbare Absurditit des tradier-
ten Schopfungsplans [Durzak 1979, S. 139], verschérfen die Ausformung neuer Sinnkon-
zepte: ,,Was soll daran anormal sein. Das Leben ist keine Wiese, auf der die Menschen
Ringelreihen tanzen und Friedensschalmeien blasen. Das Leben ist Kampf. Wer die starks-
ten Féuste hat, gewinnt. Das ist absolut normal® [SW 2, Hwl, 156]. ,,[D]er Kampf mit der
Natur” [SW 3, EJiD, 129] ist Teil des ins 19. und beginnende 20. Jahrhundert eingeschrie-
benen Fortschrittsdenkens und wird von Toller in der Darstellung von Klassen- und Ras-
senkampf, allgemein im ,,Motiv des ewigen Kampfes“ [Scholz 2014, S. 81] verarbeitet,
wobei die Abwendung der Menschheit von theologischen Denkmustern hin zu einem ,,bi-
ologistischen und okonomischen Denken[]* [ebd.] besonders deutlich hervortritt. In
Tollers eigenem Glaubenskonstrukt stehen naturreligiose Elemente im Vordergrund:
~Meine Bezichung zu allem Lebendigen wird immer fragiler. [...] Dann kam der Krieg
und Monate in Erdlochern, in Waldverstecken und ein inniges Gefiihl fiir Tier und Baum.
[...] Und heute begreife ich nicht mehr, wenn Menschen Unterschiede machen zwischen
lebendigen Wesen und toten Dingen, ich lichle iiber die Unterscheidung. Ich gehe so weit,
zu behaupten, dafl der Stein gerade so ein Herz hat wie der Mensch, wie das Tier, daf in
der Schneeflocke grad so der Atem des Lebendigen wirkt wie in der Blume. [...] Welche
herrlichen Formen. 'Tote' Flocken!* [SW 3, BadG, 375 ; vgl. auch Sloterdijk 1978, S. 211f.
bzw. Reso 1957, S. 139£.]. Durch die Einarbeitung dieser Sichtweise in sein Werk schafft
Toller ein Gegengewicht zu virulenten biologistischen Positionen, erdffnet zugleich aber
auch ein alternatives Sinnangebot zur vergeblichen Suche nach dem christlichen Gott: ,,der
alte Reaper mochte Erde werden ... englische Wiesenerde ... aus seinem Schof3 sollen
Blumen wachsen ... seine Gréser sollen die Schafe fressen* [SW 1, DMs, 156 ; vgl. dazu
auch Davies 1996, S. 168, der die Verbindung von Tod und Natur hervorhebt und Paralle-
len zu Tollers Lyrik zieht, sowie Chong 1998, S. 76 ; zur Stadt-Land-Dichotomie u. a. Kim
1998, S. 138]. Ahnlich formuliert Rahel in Nie wieder Friede!: ,,Warum habe ich nicht an
Steine geglaubt, an Tiere, an Blumen [...] Nur die Menschen stéren ihren Frieden®
[SW 2,557 ; vgl. dazu Davies 1996, S. 413].

Vgl. dazu auch Das Schwalbenbuch: ,Das Tier ist heiliger als der Mensch. Amen. / Die
Blume heiliger als das Tier. Amen. / Erde heiliger als die Blume. Amen. / Aber am
heiligsten der Stein.” [SW 5, 39]. Zur Bedeutung der ,,Steigerung vom Belebten zum Un-
belebten vgl. Reso 1957, S. 139, zu Tollers Mystizismus, der im Schwalbenbuch zum
Ausdruck kommt, vgl. Eichenlaub 1980, S. 85.
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4 Motivkomplexe

Neben Ansitze, die wie das Welttheater Hugo von Hofmannsthals auf traditi-
onelle Muster des Genre Moralitit zuriickgreifen,'® treten sowohl die sinnver-
neinenden Stiicke eines Karl Kraus'® als auch Versuche der partiellen Uber-
nahme und Umdeutung ,,in politisch-materialistischer Perspektive, deren
emphatischer Anspruch die Authebung des Welttheater-Gedankens in eman-
zipatorischer politischer Praxis ist*?°
mehr in der Hand eines barocken Gottes, sondern in der Reflexionsleistung,
die die Verdnderbarkeit der Gesellschaft als Ganzes betrifft. Die Metapher von

der Welt als Theater hat eine Entwicklung durchlaufen, an deren Beginn die

. Das Schicksal des Einzelnen liegt nicht

Welt als Spielball der Gétter und an deren vorldufigem Ende die Verantwor-
tung der Menschen fiir eine humane Weltordnung steht. Die Dramen Ernst
Tollers schreiben sich iiber eine fragmentarische?' Bezugnahme auf Elemente
der Welttheatermetapher in diesen Kontext ein, behandeln jedoch die — bei-
spielsweise bei Piscator und Brecht deutlich gesetzte — emanzipatorische Per-
spektive unter dem Aspekt der Ambivalenz. Von Interesse sind Ausmall und
Gestaltung dieser Aneignung, aber auch die Frage, welche Funktionen sie vor
dem Hintergrund von Tollers #sthetischen Uberlegungen erfiillt. Tollers Ver-
trautheit mit dem Prinzip des Welttheaters rithrt vermutlich?? von seiner Lek-

18 Greiner: Welttheater. In: RLW III, S. 828.

Ebd., S. 829. Greiner spricht von Aneignungen im Sinne einer ,,negativen Asthetik*.

2 Ebd.

Rosemarie Altenhofer bemerkt, Toller greife ,,ergdnzend ,,auf typisierende Formen des

Theaters, etwa das Mysterienspiel“ zuriick, beispielsweise ,,zur Unterstreichung von Cha-

raktermerkmalen oder z.B. [sic] zur Markierung von Friedrichs Entwicklungsstufen®

[Altenhofer 1976, S. 143].

22 Maria Piosik: Ernst Tollers Kindheit und Jugendjahre in Polen (1893-1912). In: Ernst
Tollers Geburtsort Samotschin. Hrsg. von Thorsten Unger und Maria Wojtczak, Wiirzburg
2001 [= SAETG 3], S. 41. Piosik zitiert nicht Toller selbst, sondern den ,,Jahresbericht des
Koniglichen Realgymnasiums zu Bromberg von Prof. Dr. Thieme, Ostern 1912%, der Aus-
kunft tber die Aktivitaten des Lesezirkels ,,Klio“ [auch: ,,Clio*] gibt, dem Toller ange-
horte ; zu diesem 2.2, Anm. 39. Zu bedenken ist auch, das hier nicht vom Groflen Welt-
theater, sondern von Calderons Stiick Das Leben ein Traum die Rede ist. Es ist allerdings
davon auszugehen, dass die Welttheaterthematik bei der Lektiire und Diskussion von
Calderons Werk zumindest gestreift wurde.
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4.1 Nihe zur Welttheatermetapher

tire Calderén de la Barcas her. Dass Tollers Dramen Elemente mittelalterli-
cher und barocker Welttheaterformen umsetzen, hat in der Forschung Erwéh-
nung gefunden, auch vor dem Hintergrund der These ,,W. Sokels [...], der das
expressionistische Drama als Hohepunkt einer Entwicklung ansieht, die vom
Mirakel- und Passionsspiel tiber das Barockdrama und die Barockoper zu
Faust, Peer Gynt, Romantik und Wagner fithrt“>*, Horst Denkler zufolge ist

24

bereits Die Wandlung ,,als Mysterienspiel fiir die Gemeinschaft“** angelegt,

und auch Walter Sokel erkennt in Tollers Erstling eine ,,beispielgebende[] Bil-

derserie*?

in Anlehnung an Mysterien- und Passionsspiele. In Bezug auf
Hoppla, wir leben! konstatiert Richard Cave: ,,Toller’s ambition is to write a
political Morality play but the controlling vision is so private that the play
inevitably seems dated to an audience today.*? Tollers Ansitze decken sich
mit der verweisenden Dimension des Welttheaters; thematisiert werden
,»Weltlauf“?” und ,,Handeln*?® und, daraus abgeleitet, ,,der Zusammenhang

der Ereignisse*?’.

2 Wierschin 1986, S. 274, unter Bezugnahme auf Walter H. Sokel: Der literarische Expres-

sionismus, Miinchen 1959, S. 54. Wierschin verwertet Sokels Ergebnisse unter dem As-
pekt der Traumbilder und des ,,christlichen Vanitas-Thema[s]*; eine Ausweitung auf Ele-
mente der Welttheatermetapher erscheint jedoch sinnig, vor allem vor dem Hintergrund,
dass die ,,Traumepisode[n]“ [Benson 1987, S. 41] in Tollers Dramen ,,in einem Schachtel-
verfahren Vision in Vision“ [ebd.] einbetten und somit mehrere miteinander verschrénkte
Realitdten transportieren. Klaus Kéandler [1970 (1981), S. 114] fasst die Traumbilder als
intensive Verschliisselung der Realitdt auf.

24 Denkler 1970 (1981), S. 128.

25 Sokel 1954 (1981), S. 27. Verschiedene Gestalten des Hinkemann erscheinen Sokel ,,wie
die Figuren eines Moralititendramas* [ebd., S. 36].

26 Richard Allen Cave: Johnston, Toller and Expressionism. In: Denis Johnston: A Retrospec-

tive. Hrsg. von Joseph Ronsley, Gerrards Cross 1981 [= Irish Literary Studies 8], S. 82.

27 Greiner: Welttheater. In: RLW 111, S. 827: ,,der Weltlauf (manchmal verstanden als der
offentliche im Gegensatz zum privaten Daseinsbereich) als ganzer®. Die in der vorliegen-
den Untersuchung aufgestellte These geht davon aus, dass Toller gerade die Aufdeckung
der Verkniipfung von Offentlichem und Privatem in das Zentrum seiner rezeptionsistheti-
schen Uberlegungen stellt.

#  Ebd.

¥ Ebd.
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4 Motivkomplexe

Toller zeigt Kausalitdten als strukturelles System, das durchbrochen werden
kann, wobei aber die Moglichkeit des Zufalls, einer unbekannten Grof3e, ein-
bezogen wird. Gesellschaftssysteme sind direktes Ergebnis des kausalen
Zusammenhangs von ,,Weltlauf* und menschlichem Eingreifen; die sdkulari-
sierte Verwendung des Welttheatertopos erméglicht eine fundierte Darstel-
lung und Kritik gesellschaftlicher Ordnung. Die Entkoppelung des Topos von
den theologischen Anforderungen und didaktischen®® Absichten der Verwen-
dung in christlichem Mittelalter und Barock erlaubt eine realistische Wieder-
gabe des ,,Schmierentheater[s]“3', welches sich unter der Spielleitung des
Menschen entfaltet. Zentraler Ausgangspunkt Tollers ist die Erkenntnis einer
seines Erachtens ungerechtfertigten ,,Rangverschiedenheit der Men-
schen* [SW 3, EJiD, 259]%2, die er in seinen Dramen darzustellen sucht, da er
frith ,,an der Notwendigkeit einer Ordnung zu zweifeln [beginnt], in der die
einen sinnlos Geld verspielen, und die anderen Not leiden® [SW 3, EJiD, 130].
Toller zielt auf die Sichtbarmachung gesellschaftlicher Strukturen ab, deren
Analyse vom Publikum unter Bezugnahme auf die eigene Lebenswirklichkeit
aufgenommen und fortgefiihrt werden soll:

Diese kritische Reflexion der vorgefundenen symbolischen Ordnung ist fiir Toller
unumginglich, da jene nicht nur die Vorstellungswelt strukturiert, sondern auch
Handlungsmaoglichkeiten verstellt. [...] Durch den Blick auf Begriindungs- und
Rechtfertigungsmodelle politischer Systeme, die als religiés durchsetzte symbo-
lische Ordnungen entziffert werden, geraten Tollers frithe Dramen zur Aus-
einandersetzung mit dem 'metaphysischen Bild' seiner Zeit.*

30 Didaxe statt 'katharsis' [sic]“ [Kiihnel 1992, S. 27].
' Rothstein 2002, S. 184.

32 Jede politische und soziale Ordnung muB notwendig individuelle Freiheiten einschrin-
ken. Entscheidend ist nur der Grad der Einschrinkung. Arbeiter und Bauern haben dafiir
feineren Instinkt. Auch fur die Rangverschiedenheit der Menschen.* Gerhard Scholz ver-
weist auf die tief in die Gesellschaft eingeschriebene ,,doppelte Rangordnung — der Kaiser
herrscht tiber die Méanner und die Méanner herrschen tiber die Frauen als Teil des ,,mythi-
sche[n] Urgrund[s] des Totalitarismus® [Scholz 2014, S. 180].

3 Schreiber 1997, S. 18.
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Doch nicht nur die gesellschaftlichen Ordnungsmodelle der Moderne, auch
die Weiterentwicklung der Traditionslinie kann sich der christlichen Stilistik,
die den Topos Welttheater seit dem Mittelalter nachhaltig gepragt hat, nicht
ganz entzichen:

Festgehalten werden kann, dafl im ProzeB der Sakularisierung die Grenzver-
wischung zwischen den Bereichen Politik und Religion das bezeichnende und
zugleich irritierende Charakteristikum ist: Die Welt geistiger und politischer Ideale
erweist sich als durchsetzt von sikularisierten christlichen Glaubensgehalten, ohne
daB deren Herkunft immer bewuBt ist.>

In der Wandlung sind sowohl christliche Stilistik als auch Weltdarstellung be-
wusst offengelegt: ,,Figuren passieren Revue, deren Funktion es ist, die 'alte
Welt' als Gegensatz zu Friedrichs Zukunftsvision zu représentieren. Sie mar-
kieren Bedingtheiten, von denen sich der gewandelte Friedrich inzwischen

gelost hat.**

3 Ebd., S. 42. Catherine Mazellier-Griinbeck [1994, S. 155] spricht von einer Sakralisierung
des Sozialen. Tollers Verwendung von Elementen der Welttheatermetapher — und, wie zu
zeigen sein wird, auch des Totentanzgenres — schreibt sich in den expressionistischen Kon-
text der ,,Ubernahme und Kritik christlicher Symbolik* [Allkemper 2000, S. 218] und re-
ligioser Motivik im Allgemeinen ein, der in der Forschung ausfiihrlich behandelt worden
ist [grundlegend die Arbeiten von Partie 1988 ; Ulmer 1992 ; Mazellier-Griinbeck 1994 ;
Schreiber 1997 ; vgl. auch Altenhofer 1976, S. 36, und die differenzierte (Nicht-)Sékula-
risierungstheorie bei ter Haar 1977, S. 92f. und 6f.]. Toller arbeitet religiose Motive aller-
dings auch in seine spiteren Arbeiten ein, was der Verstirkung von Inhalten, aber als Per-
siflage [Grunow-Erdmann 1994, S. 179] und Parodie der expressionistischen Verwendung
auch der ,satirischen Kontrafaktur” [Korte 1984, S. 124] und Aufdeckung von Herr-
schaftsstrukturen dient.

35 Rothstein 1987, S. 69. Die Wandlung dreht sich ,,um die 'Menschheit'“ [Englhart 2008,
S. 247]. Insofern geht es entgegen der Annahme Gerhard Fischers nicht erst mit Hoppla,
wir leben!, sondern bereits in der Wandlung um ,,die Totalitit der Gesellschaft” [vgl. dazu
G. Fischer 2002, S. 126]. Die Wandlung unterscheidet sich von spiteren Verarbeitungen
der Welttheatermetapher vor allem in der tiberspitzten Darstellung sozialpolitischer Inter-
aktion: ,,Die Beziehung zwischen Friedrich und dem Volk erhebt von Anfang an keinen
Anspruch darauf, glaubwiirdig zu sein. Sie ist statt dessen eine Interaktion, die program-
matischen Charakter hat. Nicht beabsichtigt ist, zu zeigen, wie die Wirklichkeit ist, son-
dern wir [sic] sie sein soll*“ [Rothstein 1987, S. 68].
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4 Motivkomplexe

In den Dramen der zwanziger Jahre gestaltet Toller ,,die gesamte Gegenwart

“36_in Form

der Republik [...] mit all ihren sozialen und politischen Etagen
einer ,,sozialhistorische[n] Bestandsaufnahme présentiert, wie sie so konkret
selten auf der Biihne zu sehen ist.“3” Diese Konkretheit in der Analyse des
,JHotel zur Erde*3® duBert sich jedoch weniger offensichtlich als in Tollers
Erstling; die Ausformungen der Welttheatermetapher werden vielschichtiger,

die Fabel entfaltet sich hiufig als komplexes Spiel im Spiel.*

3 Lix] 1986, S. 157.

37 Ebd. Die gesellschaftliche Gebundenheit formuliert auch Erika Jager: ,,Vielmehr werden

die Figuren des neuen Dramas in ihrer reduzierten Rolle als gesellschaftliche Funktions-

trager auf allen Ebenen und damit hierarchisch strukturiert als Bestandteile des kapitalis-
tischen Systems gezeigt. [...] Insofern muss der zeitgendssische Dramatiker immer zur

Tendenz eines 'kollektivgiiltigen Subjektivismus' gelangen, ndmlich zur Darstellung von

Figuren als gesellschaftspolitische Machthaber oder Machtlose innerhalb einer Dramen-

handlung® [Jdger 2005, S. 50]. In Anlehnung an Bertolt Brecht stellt sie fest, ,,die Figu-

rentypen wiren dadurch geeignet, das strukturelle Wirkungsprinzip einer Gesellschaft bei-
spielhaft aufzuklaren und so dem Publikum die Analyse und Kritik dieser Lebensumstiande
zu ermdglichen. [...] Aus diesem Grund favorisiert Ernst Toller den dramatischen Typus,
der trotz mitunter irrefiihrender konkretisierender Benennung in den Stiicken nicht mit
einem dramatischen Charakter verwechselt werden darf* [ebd., S. 88f.]. Es ist allerdings
nicht zielfithrend, daraus pauschal zu schlieBen, dass ,,Ernst Tollers Dramenfiguren [...]
stets primér aus strukturell-gesellschaftlichen und nie aus individuell-persénlichen Moti-

ven‘ handeln [ebd., S. 89].

3 Rothstein 1987, S. 138, verweist nachdriicklich auf die Symbolik des Schauplatzes ,,Hotel
zur Erde* [Terminologie aus Walter Mehrings Chanson Hopla, wir leben [sic], vgl. GW 3,
332-335]. Das Hotel in Hoppla, wir leben! ist ,,als Gesellschaft in nuce angelegt“ [Scholz
2014, S. 75]. Vgl. auch René Eichenlaubs Bemerkung, das ganze Universum scheine sich
im Grand Hotel zu treffen [Eichenlaub 1980, S. 184].

3 Der doppelte Spielcharakter lisst sich in Revolutionsdramen vermehrt beobachten: ,,Das

Spiel im Spiel im Revolutionsdrama macht dessen Schein als Mittel bewufit [Reinhold

Grimm: Spiel und Wirklichkeit in einigen Revolutionsdramen. In: Ders.: Nach dem Natu-

ralismus. Essays zur modernen Dramatik, Kronberg im Taunus 1978 [= Athendum-Ta-

schenbiicher 2134: Literaturwissenschaft], S. 171, dort kursiv; aufgegriffen bei Frank

Trommler: Ernst Toller: The Redemptive Power of the Failed Revolutionary. In: German

Writers and Politics 1918-39. Hrsg. von Richard Dove und Stephen Lamb, Basingstoke
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Zeit- und Ortsangaben unterstreichen den Weltbezug von Tollers Gesell-

schaftspanoramen®, {ibersteigern das Geschehen aber zugleich ins Allegori-

sche, wenn sie unbestimmt oder absurd gehalten sind: ,,Das Stiick spielt in

vielen Landern. Acht Jahre nach einem niedergeworfenen Volksaufstand. Zeit:
1927 [SW 2, Hwl, 85] ; ,,Zeit: Heute[.] Die Handlung spielt im Olymp und
in Dunkelstein“ [SW 2, NwF, 532]*!. Deutlich wird, dass die Fabel ,,about any
modern society““*> Aussagen treffen kann.

40

41

42

1992 [= Warwick Studies in the European Humanities], S. 71]. Fortgefiihrt wird diese Tra-
dition von Tankred Dorst, dessen Toller auf die Aufdeckung ,bestimmter Rollenmus-
ter* [Gerhard P. Knapp: Asthetik des Widerspruchs. Tankred Dorsts Revolutionspanopti-
kum "Toller". In: Im Dialog mit der Moderne: zur deutschsprachigen Literatur von der
Griinderzeit bis zur Gegenwart. Jacob Steiner zum 60. Geburtstag. Hrsg. von Roland Jost
und Hansgeorg Schmidt-Bergmann, Frankfurt am Main 1986, S. 409] abzielt. Zudem wird
,»die Hauptperson des [Dorst-]Stiickes [...] die Geschichte, das theatrum mundi, selber*
[Toana Craciun: Poetik des Scheiterns, Asthetik der unterhaltsamen Katastrophe — zu
Tankred Dorsts Revolutionsdrama "Toller". In: Kairoer germanistische Studien 12
(2000/01), S. 48].

Panorama- und Revuebegriff sind feste Konstanten der Toller-Forschung, insbesondere in
Bezug auf das ,,Zeitpanorama“ [Altenhofer 1976, S. 156] Hoppla, wir leben!, obgleich die
Interpretation von Tollers Dramen unter dem Aspekt der Tableauhaftigkeit [,,Bilderbogen®,
Lix1 1986, S. 66, ,,szenische[r] Bilderbogen®, Rothe 1989, S. 184] auf éltere Dramen aus-
geweitet werden kann, da das expressionistische Stationendrama ,,ja der Revuestruktur
nahesteh[e]” [Kéndler 1970 (1981), S. 102]. Die showhafte Revueform kommt vor allem
in Nie wieder Friede! zam Einsatz, das ,,etliche Songs, Ténze und ein kleines Ballett* ent-
halt [Brief Tollers an Christian Darnton vom 13. Juli 1935, zitiert nach Dove 1987, S. 329].
Zur motivischen Bedeutung des Olymp vgl. Jager 2005, S. 210f. René Eichendorf inter-
pretiert Dunkelstein als Amalgam aus Andorra und Liechtenstein [Eichenlaub 1980,
S. 248], Stefan Neuhaus als ,,Kontrafaktur zu faschistischen Staaten‘ [ders.: Strategien der
Entmythologisierung in Ernst Tollers Komddien "Der entfesselte Wotan" und "Nie wieder
Friede!". In: SAETG 4, S. 180].

Stephen Lamb: Hero or Villain? The Reception of Toller in the G.D.R. In: German Monitor
13 (1985), S. 44. Die prinzipielle Ubertragbarkeit bedeutet aber nicht, dass Tollers Stiicke
problemlos auf ausléndische Biihnen transferiert werden koénnen; Nie wieder Friede!, be-
ziehungsweise No More Peace, wurde von der Kritik nicht zuletzt aufgrund der vorherr-
schenden politischen Stimmung abgelehnt — die britische Linke forcierte angesichts des
Spanischen Biirgerkriegs den gewaltsamen Widerstand [Dove 1985, S. 133f.].
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Zugleich offnet ,.die Austauschbarkeit von Geschehnissen und Personen‘*’

eine weitere Dimension der Weltdeutung: ,,Durch das Ineinandergreifen von
Vergangenheit und Gegenwart zeigt Toller die immer gleichbleibenden Me-
chanismen von Macht, Gewalt und Unbelehrbarkeit.“** Verstirkt wird die
Parallelsetzung von der auf dem Theater gezeigten Welt und der Lebenswirk-
lichkeit der Zuschauer durch die Einbindung von realitdtsgetreuen und fikti-
onalen Nachrichtensentenzen und filmischen Einlagen, welche die Einbettung
gesellschaftlicher Umwailzungen in groBere historische Bewegungen zei-
gen.*” Diese bewusste Verwischung von Realitét und Fiktion verstérkt aber
wiederum den Eindruck, die Menschen seien auf der Erde als Schauspieler
titig. Die Anschlussfihigkeit der Vorstellung von der Welt als Biihne fiir die
Menschheit erkldrt auch ,,die Entstehung des Begriffs der 'Person' aus dem
der Maske ('persona').“‘® Die Thematisierung des Rollenspiels riickt Tollers
,, Theater der Demaskierung und satirischen Zeitkritik*“” in die Néhe Luigi
Pirandellos: ,,Pirandello [...] recalled for a wide audience in the early 1920s
that the process of theatrical construction is as important for the representation
of the individual as it is for social issues. Toller’s case has to be placed within

4 Altenhofer 1976, S. 295f. Vgl. perspektivisch erweiternd auch Kim 1998, S. 298f.: ,, Die
Parallelitdt, die das Himmelreich und der irdische Staat in der Beziehung zwischen dem
Machthaber und dem Volk zeigt, 148t die Textperspektive erkennen, die den Faschismus
als eine der europdischen Kultur zugrunde liegende Tendenz auffa3t: Im Text korreliert
der Faschismus vor allem mit dem Fiihrerkult, der als ein Gegenmodell zur Demokratie
betrachtet wird.*

4 Altenhofer 1976, S. 296.

4 Raymond Williams: Ernst Toller: "Hoppla! Such is life!". In: Ders.: Drama from Ibsen to

Brecht, London 1987, S. 262f. Vgl. dazu auch Lixl 1986, S. 160: ,.Diese Sequenz der

Tollerschen Bilderbogendramatik macht eine ganze Reihe von dokumentarischen oder

montierten Filmeinlagen historisch glaubwiirdig, was einen authentischen Eindruck vom

komplexen Geschehen im In- und Ausland vermittelt.

Greiner: Welttheater. In: RLW 111, S. 828. Wotan wird vor seinem groflen Auftritt entspre-

chend verkleidet, der Barbar wird zivilisiert [,,behaarte Brust nackt“, SW 1, 250], der Dik-

tator zwischen Gentleman und indischem Guru inszeniert — aus der Maskerade entsteht

46

eine neue Persona. Erweitert wird diese Beobachtung, wenn man René Eichenlaubs Hin-
weis einbezieht, dass auch Worte Masken sein kénnen [Eichenlaub 1980, S. 132].
7 Lix1 1986, S. 19.
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this context.*® Agieren die Menschen als Schauspieler, so verwandelt sich die
Welt in eine Kulisse. Toller riickt den Spielcharakter iiber das Zirkus-, Jahr-
markt- und Karussellmotiv in den Fokus und schreibt sich auf diese Weise
sowohl in eine Traditionslinie als auch in einen zeitgendssischen Diskurs ein:
»Das Motiv des Jahrmarkts, bei Goethe ein Symbol fiir 'die Spiele vom
Erdentreiben', in Biichners Woyzeck Modell der Gesellschaft, wird ver-
schiedentlich von Dramatikern um 1920 wieder aufgegriffen.“*° Orte des
Vergniigens sind dem Publikum der zwanziger Jahre vertraut,*° bilden aber
zugleich eine faszinierende Kontrastwelt: ,,De la chambre obscure des Hinke-

ccSl, WO

mann nous pénétrons [...] dans la lumiére et le bruit du champ de foire
der ,,mit einem diskursiven Phallus““>? ausgestattete Hinkemann sein Geld

verdient.

% Trommler 1992, S. 71. Vgl. auch Eichenlaub 1980, S. 192, zu Hoppla, wir leben!.

4 Grunow-Erdmann 1994, S. 138. Sie fihrt fort: ,,Im Hinkemann werden diese 'Spiele vom
Erdentreiben' unter dem Aspekt des Pluralismus des Interessanten und Spektakulidren in
der Nachkriegsdra aktualisiert. Die Menschen scheinen den Krieg schon vergessen zu ha-
ben, sie sind sensationsliistern und vergniigungssiichtig. [...] Der Jahrmarkt wird somit
zur Stitte der Bediirfnisbefriedigung, Kultur, zu einer Ware verkommen, erweist sich als
eine Kultur des Zerfalls humaner Werte und Normen, die Menschen sind psychisch ver-
wabhrlost” [ebd., S. 139f. ; der Jahrmarkt spiegelt die Gesellschaft kaleidoskophaft aus
Hinkemanns subjektiver Perspektive wider, Dove 1986, S. 307]. Das Karussell impliziert
ein Kreisen, das einem linearen Handlungsverlauf entgegensteht [Partie 1988, S. 177, zu
Hoppla, wir leben!]. Zudem ist auch in den ,,Handlungsbewegungen* des Dramas, d. h. in
der Raumabfolge, eine ,,zyklische Struktur* erkennbar, die Raume ,tendieren zum Krei-
sen® [Chong 1998, S. 82]. Zum ,,Leben als Jahrmarkt®, einem ,,Topos der Weltliteratur®,
vgl. auch Stefan Neuhaus: Ernst Toller und die Neue Sachlichkeit. Versuch iiber die An-
wendbarkeit eines problematischen Epochenbegriffs. In: SdETG 1, S. 151.

Da ,ein genuines Angebot von Unterhaltungsformen existiert, welches sich an den Inte-
ressen eines schichtspezifisch nicht einheitlichen Publikums orientierte. Kabaretts, Floh-
kisten, Ladenkinos, Rummelplitze, Zirkus und Jahrmirkte gehorten alle zum breiten
Spektrum volksnaher Unterhaltung® [Lix] 1986, S. 93].

»Aus dem dunklen Zimmer der Hinkemanns dringen wir [...] in das Licht und den Larm
des Jahrmarkts ein“ [Eichenlaub 1980, S. 108]. Die bunte Parallelwelt des Jahrmarktsmo-
tivs entwirft einen extremen Kontrapunkt zu Hinkemanns diisterer Verfassung, was 2015
bei der franzésischsprachigen Inszenierung Hinkemanns im Théatre de la colline in Paris
besonders deutlich herausgearbeitet worden ist [die Verfasserin bezieht sich auf die letzte,
am 19.04.2015 gegebene Vorstellung].

2 Scholz 2014, S. 141.
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4 Motivkomplexe

Toller markiert den Rummelplatz als verkehrte Welt, denn fiir Hinkemann ist
ausgerechnet das ,,Abbeilen” von Rattenkdpfen vor Publikum seine letzte
Chance, sich als ,,Erndhrer” zu bewihren. Seine Frau Grete besucht den Jahr-
markt mit ihrem Liebhaber Gro3hahn; Walter Sokel betont die Mehrschich-
tigkeit der Szene, welche sich aus der Kontrastsetzung zum Arbeitsmotiv
ergibt.>* Die komplexen Sinnebenen sollen vom Zuschauer entschliisselt wer-
den: ,,Dabei ist der Homunkulus-Auftritt nicht nur Mimesis, sondern in seiner
Uberkompensation bereits Parodie. [...] Fiir die Rummelplatzbesucher er-
zeugt das Minnlichtun Ménnlichkeit; im Theater dagegen wird gerade
dadurch das hegemoniale Ménnlichkeitsmodell infrage gestellt.“>* Die An-
schlussfihigkeit der ,,verzweigten Symbolik“>®, der das Jahrmarktsmotiv
angehort, ermoglicht eine Erweiterung der Verweisstrukturen auf universelle
Aspekte der conditio humana. Der Mensch bewegt sich auf dem ,,Rummel-

€56

platz der Zeit“>° und sucht in der Aneignung verschiedener Rollen nach

seinem Platz im Karussell der Geschichte:

Dieser neue Realitétsbegriff Tollers spiegelt sich in der Sprache darin wieder [sic],
daf} die Welt symbolisch als etwas Endloses und doch Uniibersteigbares erscheint,
ein Symbolsystem, dem das Bild des Kreises zugrundeliegt. Der Kreis kann sich
als Karussell, als Jahrmarkt, als Spinnennetz, als Wirbel konkretisieren. In dieser
Welt, in der er seinem eigentlichen Wesen auf immer entfremdet ist, verliert der
Mensch seine Personhaftigkeit [sic], er wird Marionette, Fratze, Teufel.®’

3 Sokel 1954 (1981), S. 34.

3 Scholz2014, S. 141. Die Verbindung von Sexualitit, Machtfantasien und Theatralitit wird
da riiber hinaus im Stiick Die Rache des verhéhnten Liebhabers thematisiert: ,,das System
des Verhiillens und Zeigens — auch im Theater 6ffnet sich und fillt schlieBlich ein Vorhang
—, erzeugt den Eindruck von Artifizialitdt und damit Distanz. Der deutlichste dieser Kunst-
griffe ist allerdings die Stilisierung zum Puppenspiel“ [ebd., S. 102].

3 Biitow 1975, S. 237.

3 Bebendorf 1990, S. 139.

7 Biitow 1975, S. 232. ,Hinkemanns [...] Eindruck, [...] Marionette zu sein, [...] gewinnt
grundsitzliche Bedeutung. [...] Im III. Akt [...] sieht Hinkemann nun eine seelenlose, und
das heifit: zum Automaten, zum Gefidngnis gewordene Welt“ [ebd., S. 238 ; zum Motiv
der Fremdbestimmung weiterfithrend auch Winter 1997, S. 303, der Wolfgang Borcherts
Beckmann-Figur aus Draufien vor der Tiir als Parallele zu Hinkemann sieht, und allge-
meiner Andreas Meier: "am liebsten unter Arbeitern": Inszenierungen einer kulturellen
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4.1 Nihe zur Welttheatermetapher

Das ,,Weltkarussell**® wird nicht nur in Hinkemann evoziert,>® der Karussell-

gedanke bestimmt auch den in Hoppla, wir leben! dargestellten ,,Teufels-

kreis

60 aus ,,Gefiingnis und Aufstand“®!. Gerhard Scholz interpretiert Karl

Thomas’ Loslésung im Sinne von ,,Wahnsinn und Suizid*“? als Ausbruchs-

versuch: ,,So dreht euch weiter im Karussell, tanzt, lacht, weint, begattet euch
— viel Gliick! Ich springe ab ... O Irrsinn der Welt!*“ [SW 2, 160]. Dem nicht
steuerbaren ,,Irrsinn der Welt* unterworfen zu sein bedeutet auch, sich als In-

sasse des Erdengefingnisses zu sehen®und wie in Nie wieder Friede! hoheren

58
59
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Schlisselfigur bei Else Lasker-Schiiler und Ernst Toller. In: SdETG 4, S. 306]. Vgl. dazu
auch Klaus Bebendorfs Deutung des Priap: ,,Der einstige Fruchtbarkeitsgott der Griechen
und Romer ist in der Erfahrungswelt des Helden allgewaltig geworden, weil die Empfin-
dungswelt der Menschen rithrungslos erstarrt scheint; die Individuen bestehen nur noch
aus korperlicher und gesellschaftlicher Funktion® [Bebendorf 1990, S. 149].

Biitow 1975, S. 256.

Karussell muB man sich drehen! Immer rundum! Immer rundum!*“ [SW 1, 201]. Das
~Karussell“ fungiert ,,als Lebensmetapher* [William H. Rey: Deutschland und die Revo-
lution. Der Zerfall der humanistischen Utopie in Theorie und Drama, Bern u. a. 1983
[= Europédische Hochschulschriften. Reihe 1, Deutsche Sprache und Literatur, Band 669],
S. 260, Anm. 20 ; vgl. auch Rothstein 1999, S. 232]. ,,Die Karussellfahrt wird von Hinke-
mann als Zwangsfahrt in die moderne Welt verstanden®, was dadurch verstarkt wird, dass
sie mit der Maschinensymbolik verkniipft ist [Chong 1998, S. 101]. Dong-Lan Chong
fithrt weiter aus: ,,Das Karussellsymbol ist mithin ambivalent: einerseits Element des
industrialisierten Automatismus, andererseits Objekt der Lust. An dem Bedeutungsunter-
schied des Karussellsymbols zeigt sich die unterschiedliche Lebenseinstellung von Hin-
kemann und GroBhahn“ [ebd., S. 102]. Zu den ,,zwei verschiedene[n] Lebenseinstellun-
gen“ vgl. Kim 1998, S. 168-170.

Scholz 2014, S. 78.

Ebd.

Ebd.

,Der Ort [das Gefingnis] hat représentative Bedeutung, denn er symbolisiert die duflere
und innere Gefangenschaft des Menschen in Elend und Zerfall“ [Rey 1983, S. 241]. Die
Gefangenen bilden eine ,,Gemeinschaft der Leidenden® [ebd.].

Dazu auch Thomas Rietzschel: Ein Aufschrei. Mit Abdruck von Tollers Gedicht "Gemein-
same Haft". In: Frankfurter Anthologie 17 (1994), S. 159: ,,Fiir Ernst Toller war die 'ge-
meinsame Haft' auch ein Zustand des Daseins schlechthin. Besonders deutlich wird dies
im Gedicht An alle Gefangenen: ,,Wer kann von sich sagen, er sei nicht gefangen?“ [SW
S, Vormorgen, 80 ; vgl. dazu auch Reso 1957, S. 129, dessen Interpretation aber zu kurz
greift, wenn er das Motiv des Eingesperrtseins nur auf den sozialistischen Dichter in einer
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4 Motivkomplexe

Maichten ausgeliefert zu sein, die mit der Welt ihr perfides Spiel treiben, um

sich wie in einer Zirkusvorstellung® zu amiisieren.

64
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kapitalistischen Umwelt bezieht]. In dieser Linie kann das Gefingnis in Masse Mensch
auch als Symbol des mentalen Eingeschlossenseins gedeutet werden [Pittock 1979, S. 66 ;
vgl. auch ebd., S. 74]. Indem Toller das Gefingnismotiv in seinen Dramen verarbeitet,
iibertrégt er Inhalte aus dem theoretisch-philosophischen Diskurs auf das Theater [Davies
1996, S. 27]. Zum Stellenwert des ,,Geféngnis Leben® in der expressionistischen Literatur
siche Wolfgang Rothe: Der Expressionismus. Theologische, soziologische und anthropo-
logische Aspekte einer Literatur, Frankfurt am Main 1977 [= Das Abendland 9], S. 95-108.
Richard Dove interpretiert das Gefangnismotiv aber auch als Ausgangspunkt der Erneue-
rung [Dove 1986, S. 81]. Ahnliche Assoziationen ergeben sich, wenn man die ,,an keinem
Ziel endende[] Karussellfahrt Gretes* in Hinkemann mit Klaus Bebendorf als ,,Circulus
vitiosus* interpretiert [Bebendorf 1990, S. 143]. Carel ter Haar stellt fest, ,,Fabrik, Kaserne
und Lazarett sind im Inhalt des Dramas [Hinkemann] begriindet. Fiir das Gefangnis aber
liegt keine inhaltliche Begriindung vor, hier ist es der Autor selbst, der spricht [ter Haar
1977, S. 38]. Jedoch stellt bereits die Wandlung eine Verbindung von Fabrik und Gefing-
nis her: ,,Die Merkmale des Hauses im achten Bild entsprechen denen des Kriegssystems
im sechsten Bild: Korperliche Leistung, Pflicht und mechanische Ordnung sind diejenigen,
die von einer Fabrik zu erwarten sind, und die geraubte Freiheit ist das Hauptmerkmal des
Gefingnisses* [Kim 1998, S. 68]. Im Ubrigen greift auch das Biihnenbild des sechsten
Bildes von Masse Mensch das Geféingnismotiv iiber den Einsatz eines Kéfigs auf, der im
»[u]nbegrenzte[n] Raum* [SW 1, 96] steht. Auch der Distelfink ist in einem Kéfig einge-
schlossen, wodurch Hinkemanns Not symbolisiert wird [Partie 1988, S. 203-205, der da-
riiber hinausgehend auf die Motivik des Gefangenseins in Tollers Dramen eingeht und
diese in einen groferen Kontext stellt]. Thomas Biitow nimmt das Geféingnismotiv in seine
Interpretation des Jahrmarkmotivs auf [Biitow 1975, S. 237] und konstatiert allgemein:
,,Das Kafigsymbol wird [...] zum Leitmotiv des modernen Toller* [ebd., S. 207]. Mit dem
Geféngnismotiv korreliert die Thematik des Heimatverlusts und der ewigen Wanderschaft,
die in der Ahasverfigur der Wandlung pointiert zum Ausdruck kommt, aber auch Eingang
in die Parallelisierung von Geféingnis und Arche Noah in Nie wieder Friede! gefunden hat
[Kim 1998, S. 312], sowie die Einbindung des Menschen in grof3e, unpersonliche Fabrik-
komplexe [Frederik Steven Louis Schouten: Ernst Toller: An Intellectual Youth Biography,
1893-1918. Digital zugingliche Dissertation, European University Institute Florenz 2007,
S. 161. URL siehe Literaturverzeichnis ; Dove 1986, S. 74 ; sowie Biitow 1975, S. 207,
zur Verbindung von Gefangenschafts- und Teufelssymbolik in den Maschinenstiirmern].
Zur Darstellung von Fabrikkomplexen in Quer Durch vgl. Thorsten Unger: FlieBbander
und Schlachthofe. Fremdbilder von amerikanischer Erwerbsarbeit in Tollers "Quer durch".
In: SAETG 1, S. 187-203.

Der Budenbesitzer in Hinkemann, dessen Aufgabe es ist, die Menge anzuheizen, tragt



4.1 Nihe zur Welttheatermetapher

Dennoch ist die von Toller dargebotene Sichtweise nur vordergriindig nega-
tiv®3 und setzt sich von einer geschichtspessimistischen Perspektive, wie sie
in den zwanziger Jahren beispielsweise bei Oswald Spengler® zu finden ist,
ab. Das ,Moment der Zufilligkeit*” scheint zwar auf den ersten Blick un-
tiberwindbar: ,,Wenn alles relativ ist [...], dann wird auch die Gesellschafts-
kritik dieses Stiickes [Nie wieder Friede!] durch sich selbst in Frage gestellt
und so zufillig wie die dargestellte Gesellschaft. Schicksal und Selbstbestim-
mung werden zu auswechselbaren Grossen.“®® Doch gerade die Darstellung
der Welt als Theater, die Aneignung der Erzihlstrategien des Welttheaters,
fungiert als Gegenmodell. Indem er die Bedingtheiten des menschlichen
Lebens ausformuliert und illustriert, gibt Toller dem Zuschauer ein Instru-
mentarium an die Hand, die ihn bestimmenden Abhéngigkeitsverhéltnisse zu

analysieren und zu unterlaufen.

Ziige eines Zirkusdirektors. Diese Motivik wiederholt sich in Wolfgang Borcherts Drau-
Jsen vor der Tiir: Beckmann denkt vom Kabarett als einem blutriinstigen Zirkus [Winter
1997, S. 304]. Die im Rahmen der Urauffithrung von Hoppla, wir leben! eingesetzte kon-
trastierende Verwendung von Trommelwirbel im Wahllokal, das Karl Thomas betritt, ,,de-
nunziert” die Wahl ,,als Zirkusnummer* [Fischer-Lichte 1993, S. 115].
% Sigurd Rothstein [1987, S. 225f] sieht die , Kreisstruktur der Geschichte* als Muster, das
sich durch alle Dramen zieht. Doch Penelope Willards [1988, S. 26] Negativperspektive
auf die existenzielle Absurditét der geschichtlichen Zyklik greift zu kurz, denn Tollers di-
daktischer Ansatz besteht gerade darin, die zeitgendssischen Machtverhéltnisse aufzuzei-
gen und zu demontieren, wobei iiber die Figurenvielfalt die Moglichkeit des aktiven Ar-
beitens an der ,,Geschichte* illustriert wird. Auch Rosemarie Altenhofers zuriickhaltende
Deutung verkennt die Strahlkraft von Tollers didaktischem Ansatz: ,,Tollers Geschichts-
karussell dreht sich weiter in der schwachen Hoffnung, dass die Moglichkeit einer Ande-
rung des Menschen und der Gesellschaft prinzipiell gegeben ist* [Altenhofer 1976, S. 297 ;
dhnlich auch ebd., S. 292]. Toller vertrete einen ,,leise[n] Optimismus‘ [ebd.]. Interessant
ist, dass Hye Suk Kim fiir Masse Mensch gerade Gegenldufiges behauptet und von einem
progressiven Geschichtsbegriff der Hauptfiguren spricht [Kim 1998, S. 114].
Oswald Spengler: Der Untergang des Abendlandes. Umrisse einer Morphologie der Welt-
geschichte. Erster Band: Gestalt und Wirklichkeit, Wien 1918. Zweiter Band: Welthistori-
sche Perspektiven, Miinchen 1922.
7 Altenhofer 1976, S. 299.
% Ebd., S.299f.
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Daher ist Nie wieder Friede! nicht als , Verniedlichung*®® des Faschismus
oder als von der Realitdt abstrahiert’” zu lesen, sondern als Entlarvung von
Machtstrategien und -strukturen.

Diente die Welttheatermetapher im christlichen Mittelalter der Befestigung
einer gesellschaftlichen Ordnung, wird sie in der Moderne zu einem Mittel
der Autonomisierung umfunktioniert. Im Zusammenwirken ,,verschiedene[r]

«l “72 ablau-

Realitdtsebenen’!, auf denen ,,symbolisch-représentative Vorgidnge
fen, generiert die Welttheatermetapher Erkenntnis. Besonders fruchtbar ge-
staltet sich dieser Prozess in der Moderne, da Weltzugang und ,,Sinnfin-

“73 zunehmend problematisch geworden sind: ,,Ist die Welt ein Irrenhaus

dung
geworden? Ist die Welt ein Irrenhaus geworden!!!* — dieser Schliisselsatz aus
Hoppla, wir leben! [SW 2, 145] beschreibt tiberspitzt die Kluft zwischen Er-
fahrung und Verstehen im ,,Tollhaus*“’* Welt; ,,gibt es heute zwischen Irren-
haus und Welt keine Grenze?“ [157]. Die Welt ist dem modernen Menschen

abhanden gekommen: ,Ich bin der Welt abhanden gekommen / Die Welt ist

% Nie wieder Friede! verniedliche ,,die Gefihrlichkeit und die Unmenschlichkeit des Fa-
schismus®“ [Marnette 1963, S. 345f.]. Marnette kennt das Stiick allerdings nur aus einer
Inhaltsangabe William Willibrands.

0 Willard 1988, S. 258.

"I Georg-Michael Schulz: Ernst Toller: "Masse Mensch". In: Interpretationen. Dramen des

20. Jahrhunderts. Band 1, Stuttgart 1996, S. 284.

2 Ebd.

™ Link 1981, S. 46.

74 Wenn ich nur verstiinde! Wenn ich nur verstiinde! Bin ich in ein Tollhaus geraten?*“ [SW

2, 127]. Il est poursuivi par I’idée que le monde est une maison de fous“ [,,Er [Karl

Thomas] ist von dem Gedanken besessen, dass die Welt ein Irrenhaus ist* ; Eichenlaub

1980, S. 186]. Die Nervenheilanstalt ist ein beliebter Topos des expressionistischen Dra-

mas [Karl Leydecker: The Laughter of Karl Thomas: Madness and Politics in the First

Version of Ernst Toller’s "Hoppla, wir leben!". In: The Modern Language Review 93

(1998), Nr. 1, S. 129, mit Verweis auf Willard 1988, S. 191f.], der sich teilweise mit der

Bedeutung tiberschneidet, die Sanatorien zu Beginn des zwanzigsten Jahrhunderts als

lieux de divertissement alors florissants* [,,damals blithenden Orten der Zerstreuung* ;

Servin 2008, S. 343f.] zukam. ,,Tollers Irrenhauserlebnisse sind abstrus und entlarvend,

wie die meisten derartigen Berichte [Sloterdijk 1978, S. 207]. Zur Uberfiihrung des Mo-

tivs ins Groteske bei Tankred Dorst und Peter Weiss vgl. Craciun 2000/2001, S. 28.
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4.1 Nihe zur Welttheatermetapher

mir abhanden gekommen“ [146], was zu Frustration fiihrt: ,,Sie fiihlten sich
enttduscht, zuriickgesetzt? Die Welt sah anders aus, als sie sich in Ihrem Kopf
malte?* [154]. Im Gegensatz zum christlichen Mittelalter steht Gott nicht
mehr jedem Menschen als Bezugsgrofe zur Verfiigung, vielmehr kommt es
zur Anklage” eines Gottes, der immer weniger denkbar wird. Mit dem Verlust
Gottes sieht sich der Mensch aber nicht von allen unsichtbaren Fiaden be-
freit,’® sondern noch tiefer in das undurchschaubare Schauspiel verstrickt, das
auf der Weltbiihne vor sich geht. Die Begriffe Schicksal und Zufall sind wei-
terhin von Bedeutung, sie erscheinen aber nicht mehr als eine von den Géttern
oder Gott auferlegte Strafe:

Der Riickgrift auf das antike Drama [...] erlaubte es Toller, auch eine inhaltliche
Beziehung zu der Auffassung des Schicksals als einer den Einzelnen und die Masse

5 le procés de Dieu* [Mazellier-Griinbeck 1994, S. 118]. Renate Ulmer verweist auf die

zeitgendssische Interpretation des Ersten Weltkriegs als Weltgericht [Ulmer 1992, S. 144]
beziehungsweise ,,Welttheater* [ebd., S. 146]. Bereits Sonja Irene L. will Gott, den sie als
Gefesselte [und damit ,,Doppelganger ihrer selbst, Pittock 1972, S. 179] fiir schuldig hélt,
in ihrer Rolle als ,,Die Frau* und damit gescheiterter Revolutionsfiihrerin ,,[v]or ein Ge-
richt” bringen [SW 1, 98f.] — ,,Aber diese Anklage Gottes fiihrt nicht etwa zu einer Ent-
Schuldigung des Menschen [Rey 1983, S. 251f. ; sic], denn ,,Gott ist in Dir* [98 ; vgl.
dazu Pittock 1979, S. 75] und muss der expressionistischen Vorstellung zufolge exorziert
werden [Partie 1988, S. 146]. Dies erklirt auch, weshalb Sonja Irene L.s Gottesanklage
den Versuch zu beinhalten scheint, sich ,,vor Gott zu rechtfertigen* [Kim 1998, S. 123].
Hans Marnette schliefit aus sozialistisch-marxistischer Perspektive, die Gottesanklage sei
ein Zeichen dafiir, dass Toller ,,die gesellschaftliche Wirklichkeit verlassen und sich jede
Maoglichkeit einer rationalen Kldrung und, darauf fuflend, der realistischen Gestaltung die-
ses Problems genommen* habe [Marnette 1963, S. 206]. Die Verkniipfung von Welttheater
und Gerichtsmotivik duBert sich auch in Tollers Justizdramen, die Verhandlungen als
Schauspiel entlarven [Eichenlaub 1980, S. 159]. Zur Theodizeefrage siehe 4.1, Anm. 17.

,Um diese Zeitdiagnose zu veranschaulichen hat sich Toller inhaltlich und formal von
seinem Stoff distanziert und durch Abstraktion seine Parabel zu einem Modell archetypi-

76

schen Verhaltens gemacht: durch die marionettenhafte Gestaltung seiner Figuren als Ver-
treter menschlicher Triebe® [Altenhofer 1976, S. 306]. Manfred Durzak meint, schon Die
Wandlung zeige die ,Zerstérung des Menschen zu einer fratzenhaften Mario-
nette* [Durzak 1979, S. 112], und Gerhard Scholz zufolge beschreiben Tollers Texte, wie
~Menschen seriell hergestellt und zu schauerlichen Marionetten geformt werden* [Scholz
2014, S. 185]. Zum ,,marionettenhafte[n] Menschenbild* vgl. auch Kim 1998, S. 223.
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bestimmenden Macht in der antiken Tragddie herzustellen. Dieses Schicksal ist bei
Toller allerdings nicht mehr metaphysisch, als gottliches Verhdngnis, aufgefasst,
sondern gesellschaftlich-skonomisch[.]”’

Rosemarie Altenhofer lidsst an dieser Stelle auflen vor, dass Toller durchaus
auch Leid darstellt, das nicht der Gesellschaft entspringt, sondern als integra-

ler Bestandteil des Lebens aufzufassen ist:

So kann ich zu Threm Zweifel, ob Hinkemann eine tragische Gestalt ist oder nicht,
nichts sagen. Ich wollte in Hinkemann nicht nur das unlosliche, also tragische’
Leid eines fiir viele gesetzten Typus darstellen, sondern auch die tragischen
Grenzen der Gesellschaft zeigen, wo sie dem Individuum nicht mehr helfen kann.
[Brief an den Regisseur des Dresdener Staatstheaters vom 1.2.1924, SW 3, BadG,
400]

Toller verwendet die Welttheatermetapher im Rahmen ,.komplexe[r] analyti-
sche[r] Techniken des 'Durcharbeitens' oder des 'Erinnerns'“”. Parabolisch
werden dem Zuschauer allgemeine Zusammenhénge vorgefiihrt, die Struktu-
ren des Zusammenlebens offengelegt. Dass Tollers letztes Drama Pastor Hall
kaum noch allegorische Elemente verwendet, sondern sich an der Realitit des
Faschismus abarbeitet, verweist implizit auf die Grenzen der Welttheaterme-
tapher angesichts tiberméchtiger Autoritétsstrukturen in der ,,Menschenko-

<80

modie“®” — eine Problematik, die auch das literarische Werk anderer Exil-

schriftsteller bestimmt:

77 Altenhofer 1976, S. 91. Der deus ex machina-Auftritt Labans in Nie wieder Friede! [dazu
Eichenlaub 1980, S. 251] satirisiert die Hoffnung auf Beistand ,,von oben* und unter-
streicht die Notwendigkeit der Eigenverantwortung.

78 Gezeigt wird ,kreatiirliche[s] Leid als fatalistische Determinante* [Bebendorf 1990,
S. 150]. Der Tragikbegriff kann sich sowohl auf den Einzelnen als auch auf die Mensch-
heit als Ganzes beziehen: ,,In dieser Travestie [evoziert im Wotanischen Impromptu zu
Beginn des Entfesselten Wotan] des 'Prologs im Himmel' aus Goethes Faust I wird die
'Tragddie der Menschheit' auf der niederen Ebene noch einmal aufgefiihrt” [Korte 1984,
S. 120]. ,,[D]urch die Komédie wird ihr Gegenteil, die (Welt)-Tragddie ausgedriickt™
[Altenhofer 1976, S. 302].

7 Shahar 2003, S. 41.

80 Man wird menschenwund, wenn man fiinf Jahre mit Menschen auf einem vergitterten

Zellengang zusammenleben mufte, keine Stunde allein war, immer nur frafl und gefressen
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Hence the impression of a 'conservative' drama in exile. In fact, this apparent
conservatism conceals the failure of any one of the conventional dramatic models
to articulate a coherent anti-fascism. The mixed forms and strategies which result
from all this, the breaks, inconsistencies and alternative endings, provide a
fascinating spectacle of the disintegration of the metaphor of drama as life, after it
had been so devastatingly appropriated by fascism itself.®!

Mit dem Faschismus kommt die Darstellung des ,,ewigen Kreislauf[s] der
Geschichte*®? auf dem Theater zu ihrem vorldufigen Ende.

4.1.2 Die Totentanzmotivik als Variante der
Welttheatermetapher

Wie die vorangehenden Ausfithrungen deutlich gemacht haben, ermoglicht
der Welttheatertopos die Darstellung von Glaubensinhalten und diesseitigen
Vorgéngen mit dem Ziel der Befestigung oder Demontage von Gesellschafts-
strukturen. Ein vergleichbarer Ansatz bestimmt auch die Ausformung des mit-
telalterlichen Totentanzgenre, in dessen Zentrum eine mehrdimensionale Ab-
bildung®® der Stéindereihe steht. Brigitte Schulte betont, ,,daB eine Ableitung
des Totentanzes aus anderen literarischen Gattungen nicht méglich ist“®*. So
ist beispielsweise die ebenfalls auf stindische Normen abzielende Denkfigur
des Welttheaters als Topos bedeutend dlter, kommt aber erst ein Jahrhundert
nach den ersten Totentanzgemailden zu ihrer vollen Entfaltung. Der Totentanz

,wvermittelt Gesellschafts- und Zeitkritik, hdufig auch religiése Didaxe‘®,

wurde, stief und gestoen wurde, stach und gestochen wurde — die groBe Menschenko-
mdodie auf kleinster Biithne sah, ohne Rampenlichter, ohne Bithnenmusik, ohne Rundhori-
zont* [Brief an Theodor Lessing vom 20.5.1924, SW 3, BadG, 412].
81 Kuhn 1992, S. 175.
82 Altenhofer 1976, S. 294.
8 Beim Totentanz handelt es sich um eine ,,bildlich-literarische Gattung* [Brigitte Schulte:
Totentanz. In: RLW 111, S. 658]. Im Folgenden werden vor allem die literarischen Aspekte
berticksichtigt, obgleich die Bildlichkeit als konstituierendes Element des Genre stets ein-
bezogen werden muss. Je nach Intention ,.treten die bildhaften Elemente in unterschiedli-
chem MaBe hinter das gedankliche Konzept [der Adaption] zuriick® [ebd., S. 659].
% Ebd., S. 660.
%5 Ebd., S. 658.
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eine Zielsetzung, der die Welttheatermetapher ebenfalls subsumiert wird. So-
wohl Totentanz als auch Welttheater bringen menschliche Verhaltensweisen
auf theatralische Weise in das Blickfeld des Betrachters, Zuschauers oder Le-
sers, wobei die Wertung des Verhaltens im Totentanzgenre situationsbedingt
eine riickwirkende ist: ,,Der ihnen [den Figuren] vom Tod vorgehaltene Siin-
denspiegel umfalit stindetypische, das soziale Zusammenleben schadigende
Verfehlungen ebenso wie allgemein-menschliche Schwichen und Verhaltens-
weisen, die zum Uberdenken des individuellen wie sozialen Lebens anregen
und seine 'reformatio’ einfordern.“®® Die Konfrontation mit der ,,Spiegelme-

tapher*’

soll eine Verhaltensédnderung bewirken. Die Figuren des Totentan-
zes befinden sich auf der Schwelle zum Jenseits und kénnen ihr Leben nicht
mehr dndern, daher bezieht sich die geforderte ,,reformatio* eindeutiger auf
den Zuschauer® als im Rahmen des Welttheatermotivs, das vielseitigeren An-
eignungen offensteht und an dessen Ende nicht zwingend der sofortige Eintritt
ins Reich der Toten steht. Zugleich ,,wird aber auch der beginnende Individu-

<89

alisierungsprozess abgebildet”, was als Grundlage fiir spétere Aneignungen

des Genre gesehen werden kann:

Indem jeder Stindevertreter einzeln dem Tod entgegentritt, seine Stindhaftigkeit
ebenfalls einzeln besprochen wird, gewinnt das Individuum und mit ihm seine
Eigenverantwortung an Wichtigkeit. Dieser Entwicklung entsprechen der Uber-
gang von der Kollektiv- zur Einzelbeichte sowie die Vorstellung vom Individual-
gericht. Der Mensch erkennt sich selbst als verantwortlich fiir sein jeweils eigenes
jenseitiges Schicksal.”

Die Moglichkeit der Verwendung des Totentanzgenre zu einer umfassenden
Kritik nicht nur einzelner, typenhafter Glieder der Gesellschaft, sondern auch

8 Ebd.

87 Samstad 2011, S. 15.

8 Christina Samstad hebt die Bedeutung des Zuschauers in der ,,Totentanzmatrix* hervor:
,,Die genannten genrekonstituierenden Elemente sind: die Todesgestalt, der Tanz, die Stin-
dereihe, die Text-Bild Relation [sic], eine totentanzspezifische Struktur der Présentation
sowie die Kategorie der 6ffentlichen Rezeption, welche innerhalb der Totentanzforschung
bislang ungeniigend gewiirdigt worden ist* [ebd., S. 18].

% Ebd,S. 15.

% Ebd.
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der Machthaber — und damit eine funktionelle Umwertung von der gesell-
schaftsstiitzenden zur -kritischen Kunst — basiert auf der allméahlichen Ver-
drangung der Bedeutung Gottes, und daraus resultierend, auf der Annahme,
dass die vom Menschen gemachten Verhéltnisse verdnderbar sind. Es er-
scheint naheliegend, dass Totentanzelemente ,,in Zeiten existentieller Bedro-
hung**! verstirkt in der Kunst verarbeitet werden; dennoch sollte bedacht
werden, dass Totentanzdarstellungen durch den Rekurs auf stindische Nor-
men traditionell eine gesellschaftsstabilisierende Funktion zukam, die erst mit
der Verarbeitung der européischen Revolutionsbewegungen®? und dem durch
Massenelend der industriellen Revolution, Fremdheitserfahrung in der Mo-
derne und durch die Folgen des Ersten Weltkriegs®® potenzierten Sinnverlust™
aufgebrochen worden ist.

91 Schlitzberger 2009, S. 163. ,,Der Tod — fiir optimistische Revolutionsschriftsteller bis
heute eine unwesentliche Gréfe — erlangt fiir ihn [Toller] als primum factum kreatiirlichen
Daseins Bedeutung [...]. Solches Todeswissen ist identisch mit dem elementaren Erfahren
von Individuation, der schicksalhaften Vereinzelung, eines unaufhebbaren Fremdseins,
aus dem alle Angst als letztliche Todesangst entspringt. [...] Eine metaphysische, kosmo-
logische, ontologische oder mystisch-religiose Sinnschicht besitzen Tollers Gefangnisar-
beiten* [Rothe 1989, S. 181]. Tollers Auseinandersetzung mit dem Tod ist nicht nur an
bitteren Anekdoten zu Revolvern und Gaskaminen ablesbar, die Christiane Grautoff
tiberliefert [Werner Fuld und Albert Ostermaier (Hrsg.): Die Géttin und ihr Sozialist:
Christiane Grautoffs Autobiographie — ihr Leben mit Ernst Toller. Mit Dokumenten zur
Lebensgeschichte, Bonn 1996, S. 54 und 86 ; dazu Lamb 1999, S. 117], Toller hat seine
Todesreflexion auch ausdriicklich formuliert, wenn auch stellvertretend auf Henri
Barbusse tibertragen: ,,aber ebenso stark lebt in ihm das Wissen um den Tod. Um den Tod,
der uns gesetzt ist als kosmisches Schicksal, und um jenen, der an uns veriibt wird durch
die Verbrechen der Herrschenden. Ja, er kannte und kennt den Tod, immer wieder wird es
spiirbar in seinem Werk® [SW 4.1, QD, 154]. Tollers Texte spiegeln immer wieder die
Erfahrung, ,,daf3 ein Rest bleibt von unléslicher Tragik, bestimmt durch den Einbruch kos-
mischer Krifte® [SW 4.1, Arbeiten, 159].

,.In diesem Zusammenhang ist noch einmal anzumerken, dass auch der Totentanz in seinen
altesten Ausformungen ahistorisch ist und erst in spéteren Entwicklungsstadien bisweilen
auf konkrete historische Ereignisse anspielt* [Samstad 2011, S. 121].

,»Auch der Erste Weltkrieg, der eine bisher unvorstellbare Anzahl an Opfern fordert, bringt
zahlreiche Kiinstler dazu, sich erneut auf das spétmittelalterliche Genre zu besinnen. Die
Schlachten von Langemark, an der Somme, bei Ypern und Verdun werden zum Inbegriff
des Todes und der Totentanz wird zum makabren Ausdruck dieses Sterbens an der
Front“ [ebd., S. 99f.].

% Der ,.Erfahrung von Diskontinuitit” [Kithnel 1992, S. 22].

92

93
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Der Totentanz antizipiert die Krise nicht, er wird jedoch infolge derselben
transformiert:

So besteht auch der wohl wichtigste Unterschied gegeniiber der Totentanztradition
darin, dass nicht wie im christlich gedeuteten Totentanz zu einer Hinnahme des
Schicksals, dass alle sterben miissen, aufgerufen wird. Vielmehr wird auf das
Genreder makabren Kunst zuriickgegriffen, um die als Krise wahrgenommene
Beschaffenheit der Moderne sowie die Katastrophe des Ersten Weltkriegs
anschaulich zu machen und dagegen zu protestieren.”

In der Nachfolge der gro3en ,,Wandgemdilde [...], die den Tanz des personifi-
zierten Todes mit verschiedenen Représentanten der spatmittelalterlichen Ge-

sellschaft darstellen“®®, und von , handschriftliche[n] und gedruckte[n] Toten-

“97 inspiriert, wird das Genre zu Beginn des 20. Jahrhunderts

tanz-Versionen
in verschiedenen Dramen adaptiert, wofiir es sich aufgrund seiner eindringli-
chen Bildlichkeit besonders anbietet; zudem korrespondiert die Thematik mit
dem vorherrschenden Zeitgeist, und fiir ,,viele expressionistische Autoren |...]
ist der Tod das Thema aller Themen, und der Expressionismus streckenweise
eine Todesliteratur.“°® Alison Beringer hat die Bedeutung des ,,Totentanz-
zeichners® [SW 3, EJiD, 224] Alfred Rethel, der das Genre mit seinem revo-
lutionsbezogenen Holzschnittzyklus Auch ein Todtentanz / aus dem Jahre
1848 im 19. Jahrhundert transformiert hat, fiir Tollers Kenntnis der spezifi-
schen Symbolik deutlich gemacht und Masse Mensch unter diesem Gesichts-
punkt interpretiert.”” Elemente des Totentanzes sind dariiber hinaus in weitere

% Samstad 2011, S. 101.

% Schulte: Totentanz. In: RLW III, S. 658.

7 Ebd.

% Rothe 1977, S. 40 [vgl. dazu auch Samstad 2011, S. 100f.]. Die Neigung zur Todesmotivik
ist allerdings unter Einbeziehung weiterer Konstanten im Denken der Expressionisten wi-
derspriichlich: ,,Wie im Totentanz seit jeher gilt in der Literatur des Expressionismus somit
der Mensch als defizitir und das Elend als Grundkategorie der Diesseitswelt. Allerdings
wird zugleich eine Erlosung vom Elend erwartet und diese Erlosungshoffnung ist keine
jenseitige. Die jungen Expressionisten wollen durch Revolution ein diesseitiges Paradies
erschaffen® [Samstad 2011, S. 95f. ; vgl. dazu auch ter Haar 1977, S. 93].

% Reading Masse Mensch in connection with another, hitherto unrecognized plausible ar-

tistic source — namely the danse macabre woodcuts of Alfred Rethel — lets us understand
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Texte eingegangen. Toller akzentuiert mit der Aufnahme der Symbolik in
seine Dramen die Brutalitit'® des ,,Erdgemetzels” [SW 1, DW, 2], aber auch
die Verdnderbarkeit der Geschehnisse, die Totentanzmotivik wird ergénzend
eingesetzt und auf diese Weise zu einer Spielart der Welttheatermetapher ge-
macht. Da Toller auf das Sichtbarmachen der Veranderbarkeit von Machtver-
hiltnissen und auf Aktivierung des Zuschauers abzielt, gibt er dem Totentanz
vor dem infolge des Ersten Weltkriegs vermehrt verwendeten christlich!®! ge-
pragten Motiv der Apokalypse den Vorzug: ,,Aufgrund ihrer zweistufigen
Struktur, die dem Krieg einen Sinn zuschreibt, ist die Apokalypse jedoch we-
nig geeignet, zugleich Kritik am Krieg zu vermitteln. Eine durchweg ableh-
nende Haltung gegeniiber dem Krieg ermdglicht hingegen der Totentanz.*!%?
Der Totentanz erlaubt es, die Toten des Krieges als solche zu zeigen.

Toller’s work more richly at the intersection of the political and the aesthetic [Beringer

2012, S. 146].
190 Durzak 1979, S. 110f.
01 Die Verwendung christlicher Motive bietet sich an, da diese weiten Teilen der Gesellschaft
als Gemeinplatz bekannt sind, Inhalte also nicht erklért werden miissen, was eine umwer-
tende Darstellung begiinstigt. José Gonzalez Garcia [1996, S. 88] definiert auch ,,[d]ie alte
Metapher des menschlichen Lebens als einer theatralischen Vorstellung* als ,,Gemein-
platz“. Toller selbst versteht die Verwendung christlicher Motive ebenfalls unter dem As-
pekt kultureller Tradition: ,,Es gab groB3e christliche Dichtung als kiinstlerische Formung
christlichen Weltbildes. Das christliche Weltbild ist heute nicht mehr bindend und zwin-
gend im mittelalterlichen Sinne. Nicht von christlicher Dichtung kann man mehr sprechen,
nur von christlichen Elementen aller europdischen Dichtung [SW 4.1, [Beitrag zu] Dich-
tung und Christentum, S. 638 ; siche auch 2.4, Anm. 161 sowie Wei 2001, S. 181]. Alo
Allkemper weist zu Recht darauf hin, man miisse ,,deutlich zwischen 'Genesis' und 'Gel-
tung' [...] unterscheiden* [Allkemper 2000, S. 180]. Aufgrund der in pluralistischen Ge-
sellschaften vielfiltigen ,,Geltung™ ist Christina Samstads eingleisiger Schluss unzuldssig,
theologisch-philosophische Inhalte* wiirden ,,freigesetzt, worauthin sie absterben und
somit lediglich noch restaurativ zu verwenden sind* [Samstad 2011, S. 137f.].
12 Samstad 2011, S. 110. Vgl. dazu auch: ,Hier ist also eine entscheidende Loslosung von
der Tradition der Apokalypse erfolgt, welche sich dem Totentanzgenre affin
zeigt™ [Schlitzberger 2009, S. 169 bzw. (!) Samstad 2011, S. 136f.]. Unklar bleibt dabei,
weshalb Christina Schlitzberger die Wandlung dennoch als ,.ein Beispiel fiir einen, vor-
sichtig ausgedriickt, vagen apokalyptischen Expressionismus® [ebd., S. 169] deutet. Der
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Als Ankldger'® tanzen die Skelette in Tollers Wandlung [SW 1, 14f]. Zu-
gleich weist die dem Expressionismus zuzuschreibende ,,Reihenstruktur des

«104 auf, die ebenfalls als

Dramas [...] hohe Analogien zur Totentanzstruktur
Reihe — ein Sténdevertreter folgt dem néchsten — oder aber als Reigen'® de-
finiert ist. Totentdnze konnen theoretisch ,,zirkuldr in endloser Wiederholung,
oder gar simultan‘!%
spiel[s], das auch als Nachspiel gedacht werden kann* [5], bindet Toller so-

wohl Reihen- als auch Reigenstruktur in die Wandlung ein.'"’

ablaufen. Durch das prinzipielle Angebot des ,,Vor-

.JKombination von Apokalypse und Totentanz* ist zwar durchaus ein ,,Mehrwert der Aus-
sage” [ebd., S. 164] zuzusprechen, dennoch findet sich bei Toller vor allem das Totentanz-
genre wieder und eben nicht die Apokalypse. Samstad hingegen betont, die Wandlung sei
entweder ,,als 'kupierte' Apokalypse zu deuten“ oder miisse ,,als Totentanz gelesen wer-
den* [Samstad 2011, S. 135].

103 Alo Allkemper: Ernst Toller (1893-1939). In: Deutsche Dramatiker des 20. Jahrhunderts.
Hrsg. von Alo Allkemper und Norbert Otto Eke, Berlin 2002, S. 217. Hye Suk Kim er-
wihnt den gemeinsamen Tanz der Toten, erkennt aber nicht, dass es sich hier um eine
Modernisierung des Totentanzgenres handelt, weshalb die Skelette nur als Verkérperung
des ,,Wertsystem([s] des Friedenstodes* interpretiert werden [Kim 1998, S. 49].

104 Samstad 2011, S. 135. Die Struktur des expressionistischen Stationendramas lehnt sich an

das Genre des christlichen Passionsspiels an [vgl. dazu Mazellier-Grinbeck 1994, S. 65 ;

Rothe 1983 (*1997), S. 43]. Die Wandlung, ein ,Protagonistendrama mit Passionsstruk-

tur” [Denkler 1970 (1981), S. 122], stellt mit Friedrich eine Messiasgestalt in den Vorder-

grund; allerdings muss Christina Schlitzberger Recht gegeben werden, wenn sie Die

Wandlung als Drama liest, dessen Struktur an verschiedene religiose Genres ankniipft, also

nicht nur der messianischen Stromung zuzuordnen ist [Schlitzberger 2009, S. 163 ; zu

dieser ,,Sonderstellung™ vgl. auch Samstad 2011, S. 94].

105 Die Unterscheidung zwischen Reihen- und Reigenstruktur ist im Wesentlichen eine me-

diale, also eine durch das Medium, welches das Werk transportiert, bestimmte* [Samstad

2011, S. 33]. Samstad weist ebenfalls auf die Umrahmung mit ,,Vor- und Nachspiel hin,

welche als ,,Reflexionsebene” fungieren [ebd., S. 136]. Zu bedenken ist in diesem Zusam-

menhang auch, dass Friedrich bestimmte Personen in der letzten Station noch einmal trifft,
was den Eindruck eines Reigens verstérkt.

106 Schlitzberger 2009, S. 168.

107 Und impliziert damit ,,eine endlose Wiederkehr des Gleichen®, eine ,resignative literari-

sche Betrachtung der Geschichte® [ebd., S. 165], wobei man den Terminus der Resignation

in Anbetracht von Tollers Absicht, das Publikum zum selbstverantwortlichen Handeln und
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Vordergriindig evoziert das Schlusstableau eine revolutionire Erhebung und
die Hoffnung auf Wandel. Unter Einbeziehung des wiederholbaren Vorspiels
ergibt sich jedoch ein génzlich anderes Bild, das Stiick wird nach der viel
zitierten Einschitzung Herbert Iherings zu einem ,,Totentanz der Zeit“!%.
Folgt man dieser These, bleibt allerdings vom gesellschaftskritischen Impuls,
der in Bezug auf Tollers ésthetische Vorstellungen zu konstatieren ist, nur we-
nig tibrig:
Ferner dekonstruiert Tollers Wandlung ebenso die an die Nachkriegszeit gehefteten
metaphysischen Hoffnungen auf den neuen Menschen. Denn das verarbeitete
Totentanzgenre sperrt sich gegen den erwarteten revolutiondren Umschlag ins
diesseitige Paradies. Ideologisch eingefirbte Utopien und GroBerzahlungen, zu
denen auch die Apokalypse zihlt, werden letztlich zuriickgewiesen.!%’

Bezieht man Tendenzen spaterer Dramen ein, ergibt sich eine neue Deutungs-
ebene, auf welcher die angesprochene Problematik gelost werden kann. Hier
kiindigt sich bereits die Konsequenz an, mit der Dramen wie Die Maschinen-
stiirmer oder Hoppla, wir leben! die Notwendigkeit ,,revolutionérer Kleinar-
beit“!!° und breiter Organisation als Alternativmodell zum gewaltsamen Um-
sturz darstellen. Indem Toller vorfiihrt, dass im Tod das Ideal der Gleichheit!!!
aller Menschen verwirklicht ist, gibt er einen Anstol3 fiir die Welt der Leben-
den: ,,Nun sind wir nicht mehr Freund und Feind. / Nun sind wir nicht mehr
weiss und schwarz. / Nun sind wir alle gleich. / Die bunten Fetzen frassen

somit dem Versuch einer Anderung der Geschichte zu bewegen, nicht {iberstrapazieren
sollte.

108" Herbert Ihering: [Rezension zu] Die Wandlung. In: Der Tag (Berlin) vom 2. Oktober 1919.
Zitiert nach GW 6, 96. Der Ausdruck entstammt dem vierten Bild von Masse Mensch: ,,Im
Namen / Der zum Tode / Verurteilten: / Wir bitten letzte / Gnade: / Einladung zum Tanz. /
Tanz ist der Kern / Der Dinge. / Leben, / Aus Tanz geboren, / Dringt / Zum Tanz. / Zum
Tanz der Lust, / Zum Totentanz / Der Zeit* [SW 1, 86f.].

19" Samstad 2011, S. 137.

10 ygl. S. 38.

1" Gleichheit ist bereits ,,Thema des Prologs“ [Benson 1987, S. 39]: ,,TOD: [...] Mein Reich
— ich nannt’ es Chaos. / Ich hab mich allzu schlecht gemacht / Vor mir ist jeder
gleich.“ [SW 1, 7]. Es wird auf ein ,,Motiv in den mittelalterlichen Dichtungen vom 'To-
tentanz' angespielt: der Tod als Gleichmacher* [Rothstein 1987, S. 56].
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Wiirmer / Nun sind wir alle gleich. / Mein Herr ... Wir wollen tanzen.* [SW
1, DW, 14]. Gesteigert wird die morbide Eindringlichkeit dieser Szene noch

durch den Einbezug eines vergewaltigten Médchens in den Tanz:!''?

Mein Friulein, aus ist’s mit der Scham! / Wozu? ... Siehst du den Unterschied? /
Du hast ihn, glaub’ ich, niemals recht gesehn! / Doch heut’ ... Auf eines
Kalkbespritzten Ehre / Doch heute sind wir alle gleich. / Drum Friulein in die Mitte
/ Wenn ich bitten darf! / Sie sind geschdindet ... / Gott, wir sind es auch. / Das will
so wenig sagen / Ist kaum der Rede wert. / Recht so! Sie sind gescheit! / Dorthin
gesetzt. Alle bilden einen Kreis um das Skelett im Winkel und tanzen stiirmischen
Ringelreihn. [15]

Die Gleichheit, welche die Gemeinschaft der Geschéndeten kennzeichnet, ist
nicht positiv besetzt, da sie durch Leid und Tod entstanden ist. Sie wird von
den Skeletten mit einer seltsam anmutenden Distanziertheit und Ironie zur
Kenntnis genommen, einer Ironie, die dem Zuschauer deutlich machen soll,
wie absurd die Gleichheit im Tode vor dem Hintergrund der Ungleichheit im
Leben wirkt. Der Totentanz dient hier nicht mehr dazu, eine ,,stabile[] Gesell-

“I13 yorzufiihren; die vorhandene soziale Struktur von Mich-

schaftsordnung
tigen und Geopferten wird in ihrer Ungerechtigkeit demontiert. Hervorzuhe-
ben ist, dass die Gestaltung des Totentanzes in der Wandlung auch die Kate-
gorienbildung ,,Freund und Feind* auler Kraft setzt und somit die offizielle

Sinnzuschreibung des Ersten Weltkriegs in der Riickschau unterlauft:

Die hier vorweggenommene wahre Wirklichkeit steigert mit der begleitend auf-
tretenden Symbolfigur des Todes die Kritik an der vorgefundenen Welt. [...] Das
Traumbild Zwischen den Drahtverhauen soll diese antagonistischen Positionen

12" Mit dem toten jungen Madchen nimmt Toller ein Motiv auf, welches seit dem 16. Jahr-
hundert in graphischen Darstellungen prisent ist. Allerdings 16st Toller die traditionelle
Engfithrung von Eros und Thanatos durch die Betonung der vorangegangenen Vergewal-
tigung auf. Zur Motivgeschichte vgl. Frank Muller: La jeune fille et la Mort. In: Derniére
danse. L’imaginaire macabre dans les arts graphiques. Ausstellungskatalog, hrsg. von den
Musées de la Ville de Strasbourg 2016, S. 104.

13 Die angestrebte Totalitit erweist den Totentanz als Tanz der gesamten Menschheit, wobei

die Vereinigung aller im gemeinsamen Tanz das Bild einer stabilen Gesellschaftsord-

nung zeichnet” [Schulte: Totentanz. In: RLW IIL, S. 658]. Zu dieser Szene vgl. auch

Schlitzberger 2009, S. 166f.
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betonen. Skelettfiguren vertreten egalitire Einstellungen, die fiir Rassismus und
Nationalismus keinen Raum lassen [...] Dem trivialen Humanitdtsgedanken, den
der Reigentanz der Skelette bildlich untermalt, stellt sich Friedrichs Kampfideal
nun als antirationale AuBenseiterposition entgegen.'!*

In den folgenden Dramen wiederholt Toller den Tanz der Skelette in seiner
Offensichtlichkeit nicht, er verwendet vielmehr andere Elemente des Toten-
tanzgenre, die vonseiten des Publikums eine hohere Ubertragungsleistung
verlangen und auf die im Folgenden ndher eingegangen wird. Die chiffrierte
Verwendung von Totentanzelementen triagt zur Vielschichtigkeit bei: ,,Rea-
ding the dance-of-death motif as central to Toller’s Masse Mensch adds a new

114 Bebendorf 1990, S. 41. Bereits David Partie identifiziert Zwischen den Drahtverhauen als

Totentanzszene [Partie 1988, S. 101], wie auch das spitere Defilee der ,,Kriippel®, welche
der Arzt als ,,Musterexemplare* bezeichnet [SW 1, 18 ; Partie 1988, S. 106].
Andreas Englhart sicht diesen Gedankengang schon in der Eingangsszene angelegt: ,,Doch
im Vorspiel Die Totenkaserne deutet Toller [...] von vornherein an, dass die von Friedrich
ersehnte Gemeinschaft allein eine Ordnung des Todes sein kann [...] Erst im Totentanz im
vierten Bild verwirklicht sich die Gleichheit in der Gemeinschaft* [Englhart 2008, S. 244].
Das Vorspiel zeigt allerdings nicht eine Gemeinschaft in Gleichheit, sondern disziplinierte
Gemeinschaft [Martin Kane: Weimar Germany and the Limits of Political Art. A Study of
the Work of George Grosz and Ernst Toller, Tayport 1987, S. 81 ; vgl. dazu auch Samstad
2011, S. 129]. Der Kriegstod lasst Soldatenskelette exerzieren, die Offizieren unterworfen
sind, der Krieg geht fiir sie weiter, der Totentanz zeigt den Krieg als ,,sinnlosen Kreislauf]]
von Vernichtung® [Durzak 1979, S. 111]. Das groteske Exerzieren wird wieder aufgenom-
men im Schaufeln der lebendig begrabenen Gefangenen des Konzentrationslagers in Pas-
tor Hall [SW 2, 613 ; darauf verweist Partie 1988, S. 321f. ; das Schippen symbolisiert
,.die vollkommen sinnlose und willkiirliche Machtausiibung um ihrer selbst willen®, Jager
2005, S. 238]. Interessant ist, dass der ,,Skeletttanz mitunter zu den ,,Ansétze[n] realisti-
scher Gestaltung® gezahlt wird [Marnette 1963, S. 178]. Die beiden Totentanzdarstellun-
gen in der Wandlung erfiillen unterschiedliche Funktionen: wihrend das Vorspiel den
Kriegstod als Massentod definiert, fiihrt der Totentanz im vierten Bild mit der Figur des
von Soldaten vergewaltigten Méadchens und der Gemeinschaft der Geschindeten die Frage
nach individueller Verantwortung ein. Gerhard Scholz [2014, S. 123f.] konnte nachweisen,
dass diese Szene auch als Thematisierung von Genderaspekten von Bedeutung ist, folglich
iiber komplexe Sinnebenen verfiigt, die mit der Totentanzsymbolik verschrénkt sind. Zur
Funktionalisierung der ,,Mirchengestalt* Tod in der Wandlung vgl. auch Schmidt 1999,
S. 927.
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dimension to the identity of der Namenlose.*!'> Toller weist dem Namenlosen,
der in verschiedenen Funktionen auftritt, eine Harmonika zu und markiert die
Figur auf diese Weise als Reprasentanten des Todes analog der im traditionel-
len Totentanz ,,mit verschiedenen Attributen (Sense, Totengriber-Utensilien,
Musikinstrumenten, Waffen) [sic] ausgestattete[n] Todesgestalt, fungierend
als Spielmann, Reigenfiihrer, Ténzer“!"®. In Eine Jugend in Deutschland
schlief3t sich den Revolutioniren ,,ein hinkender Invalide* an, ,,in der einen
Hand den Kriickstock, in der andern das Gewehr, mit seinem Stock himmert
er den Takt unseres Marsches* auf dem Weg zum potenziellen Tod in der
Konfrontation mit den ,,WeiBen* [SW 3, 204].!'” In dhnlicher Weise wird
auch der alte Reaper, wortlich der Sensenmann, in den Maschinenstiirmern
markiert. Er spielt auf seinem Stock, den er selbst als ,,Gewehr bezeichnet
[SW 1, 146], wie auf einer Geige [163], wodurch die Totentanzmotivik evo-
ziert wird.''®

115 Beringer 2012, S. 147 ; auf diese Totentanzszene geht bereits Pittock 1979, S. 67 niher
ein. Masse Mensch zeichnet sich durch vielfiltige Deutungsebenen aus: ,,Mit der kiinstle-
rischen Technik der Redestrategien sowie dem Symbolbereich von Tanz und Spiel hat
Toller interessante Analogien und Spiegelungen zwischen den Disputpartnern sowie zwi-
schen Real- und Traumbildern geschaffen* [Grunow-Erdmann 1994, S. 86].

16 Schulte: Totentanz. In: RLW III, S. 658. Es ist wenig differenziert, den Namenlosen als

Personifikation des Teufels zu deuten [so wie C. Klein 2003, S. 251] oder die ménnlichen

Figuren in Masse Mensch per se als Zerstorer zu begreifen [wie Allison Smith: Exhausting

Work: The Struggle for Women's Emancipation and Autonomy in the Literature of the

Weimar Republic. Masterarbeit, Bowling Green State University Ohio 2007, S. 21 ; digital

zugénglich, URL siehe Literaturverzeichnis]. Eine Mundharmonika begleitet auch das me-

lancholische Kriegslied der Matrosen in Feuer aus den Kesseln: ,,Aber denkt an eure Brii-
der, / Die da ruhen im Meer* [SW 2, 335 ; vgl. dazu auch Jager 2005, S. 102f.]. Interessant
ist, dass die Mundharmonika in Die blinde Géttin der bisherigen Verwendung entgegen-
gesetzt als Mittel verwendet wird, dessen Wirkung als Markierung von ,,zivilisierten dorf-
lichen Innenraumverhiltnissen [Jager 2005, S. 192] gedeutet werden kann — allerdings

wird tiber den ddmonisch-riicksichtslosen Charakter des Spielenden, Max Franke [SW 2,

466f.], ein Bogen zur Totentanzmotivik geschlagen.

Eine dhnliche Szene zeigt im Ubrigen der Gemildekomplex mit dem Titel Totentanz (ent-

standen 1906-1921) von Albin Egger-Lienz. Bewaffnete Bauern, so scheint es, ziehen in

einen Aufstand, Konflikt oder Krieg — an ihrer Seite ein mit einem Stock, mitunter auch

Spaten, bewaffnetes Skelett.

18 ygl. Davies 1996, S. 168.
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156



4.1 Nihe zur Welttheatermetapher

Auch der Budenbesitzer in Hinkemann spielt auf einer Flote und ,,zwei Pau-
kenschlegel[n]“ die Begleitmusik zum ekstatisch-destruktiven Lebenshunger
der Jahrmarktsbesucher, wobei ,,Rausch!“, , Ekstase! und ,,Leben!* nur
durch das Schauspiel von ,,Blut* erreicht werden kdnnen [SW 1, 201]. Das
Mundharmonikamotiv nimmt Toller in Eine Jugend in Deutschland wieder
auf, der Aufseher im Militdrgefangnis Leonrodstrale Miinchen spielt seiner
Braut, der Pfortnerstochter, zuliebe einen Walzer, wihrend sie mit dem Ge-
fangenen Toller tanzt [SW 3, 174£.]. Falls sich das Ereignis so zugetragen hat,
kann man es als Inspiration fiir das spiter entstandene Drama annehmen, wel-
ches wiederum der Niederschrift in Tollers autobiographisch geprigtem Text
vorangeht und diese sicherlich beeinflusst hat. Die Wiederaufnahme des Mo-
tivs erscheint nur oberfléachlich als Umwertung, die Parallelsetzung zeigt sich
in einer dhnlichen Situation: in Masse Mensch tanzen die Verurteilten, in Eine
Jugend in Deutschland ein Gefangener in Untersuchungshaft. In beiden Tex-
ten laden die Wachen beziehungsweise die Wache zum Tanz, wenngleich der
Namenlose als Spielmann noch einmal von diesen abgesetzt wird, allerdings
ist er ,,Der Unsern einer [SW 1, 86]. Beide Tidnze vermitteln eine Sehnsucht
nach Lebendigkeit, die Pfortnerstochter mochte einen ,,Politischen [...] ro-
mantische[n] Abenteurer, Rduber der Volkslegenden [SW 3, EJiD, 174] ken-
nenlernen, die Verurteilten in Masse Mensch verbinden den Tanz mit dem Le-
benskern:

VERURTEILTER: Im Namen / Der zum Tode / Verurteilten: / Wir bitten letzte /
Gnade: / Einladung zum Tanz. / Tanz ist der Kern / Der Dinge. / Leben, / Aus Tanz
geboren, / Drangt / Zum Tanz. / Zum Tanz der Lust, / Zum Totentanz / Der Zeit.
DIE WACHEN: Verurteilten / Soll man / Die letzte Bitte / Stets erfiillen: /
Eingeladen. [SW 1, 86f.]

119

Traditionell werden dem Tanz vitalistische Krifte'” zugesprochen, die als be-

drohlich wahrgenommen werden konnen: ,,Der Tanz, seine Musik und deren

%" Die Suggestionskraft beschreibt Toller in Jazz in der Kirche [SW 4.1, QD, 38f.]. In Feuer
aus den Kesseln tanzt Lucie mit Reichpietsch, um das bedrohliche Morgen zu verdringen
und das Leben vor dem moglichen Untergang noch einmal frenetisch auszukosten:
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Instrumentarium stehen in der mittelalterlichen Bewertung fiir Siinde, teufli-

sche Verfithrung und Gotteslésterung.“!'?° Hinkemanns wilder priapischer

Tanz speist sich aus dieser Konnotation, die auch dem Bild der Tanzwut na-

hesteht: ,,Hinkemann beginnt mit schlenkernden Armen, erst langsam, dann

in rasendem Tanzrhythmus vor dem Priap von einem Bein auf das andere zu

springen® [SW 1, 226]. Hinkemann tanzt ,,wie ein antiker Kybelepriester

<121
9

120

121
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,,LUCIE: Morgen kénnen wir alle auf der Verlustliste stehen ... Komm, tanz!“ [SW 2, 342 ;
das Stiick ist, wie auch Hoppla, durch zahlreiche Schauplatzwechsel und ein breit ange-
legtes Personal generell von Bewegung geprégt, so Eichenlaub 1980, S. 199]. In der lite-
rarischen Darstellung von Krisensituationen wird das Tanzmotiv als Katalysator eingesetzt,
so zum Beispiel in Edgar Allan Poes Pestnovelle The Masque of the Red Death [dt. Titel
Die Maske des Roten Todes). Eine vitalistische Hochzeit erlebt der Tanz um die Jahrhun-
dertwende, was als Teil der Erklarung fiir Tollers Verwendung des Motivs herangezogen
werden kann: ,,La danse ajoute son agitation frénétique, ses contorsions. Si, depuis 1900
a peu pres, elle symbolise le déchainement vital, elle s’infléchit nettement, a I’epoque évo-
quée ici, vers une pure activité de diversion, vers le retour a un état d’inconscience, elle
marque le refus de la réalité qu’on oublie dans une transe qui replonge 1’individu dans une
sorte d’hystérie primitive et collective® [,,Der Tanz fiigt seine frenetische Rastlosigkeit
hinzu, seine Verrenkungen. Wenn er seit ungefihr 1900 die vitalistische Entfesselung sym-
bolisiert [negativ besetzt bereits im Mittelalter], findet zu der hier behandelten Zeit eine
deutliche Wendung zu einer rein unterhaltenden Beschéftigung statt, zuriick zu einem Zu-
stand der Unbewusstheit, der Tanz markiert die Zuriickweisung einer Realitit, die man in
einer Trance vergisst, welche das Individuum in eine Art primitiver und kollektiver Hys-
terie verfallen lasst* ; Eichenlaub 1980, S. 189]. Die vitalistische Belebung des Tanzes um
1900 fiihrt auch Manfred Durzak an: ,,Ein fast jugendstilhaftes Tableau dient hier zur Aus-
malung der Erneuerung, jugendstilhaft sind die in der Bewegung vollzogene Vermischung
von Natur und Mensch, die Apotheose von Tanz, Spiel und ewiger Jugend* [Durzak 1979,
S. 115].

Schulte: Totentanz. In: RLW III, S. 658. ,,Der Tanz im Totentanz ist, wie der Begriff bereits
nahelegt, urspriinglich ein Tanz der Toten, nicht der Standevertreter. Tote wie etwas spater
auch Todesgestalten vollfiihren schreitende Tanzschritte oder wilde Spriinge, wihrend sich
die Stiandevertreter mit Entsetzen beharrlich striuben, der Tanzaufforderung nachzukom-
men. [...] Denn mittels dieser Aneignung des Tanzes, Sinnbild des Lebendigen, wird das
Leben parodiert, ironisch entstellt” [Samstad 2011, S. 24].

Knud Willenberg: Priapus — der letzte der Gotter. Zur Bedeutung des antiken Gottes in der
deutschen Literatur des 18. und 20. Jahrhunderts. In: Antike und Abendland 25 (1979),
S. 79. Willenberg weist darauf hin, dass Hinkemann den Priestern gleich kastriert ist.
Hinkemanns ,,rasende[r] Tanz“ kann als Beschworung verstanden werden [Bebendorf
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seine Verechrung des Priap erscheint als sarkastische Verzweiflungstat, sie ist
Verhohnung und ersatzreligiose Sehnsucht nach dem verlorenen Geschlechts-
teil zugleich. Helen Caffertys These, Hinkemanns Tanz verbinde die Themen-
komplexe Sex, Geld und Macht miteinander,'?? trifft jedoch eher auf den im
zweiten Bild von Masse Mensch dargebotenen Borsentanz zu. Der ,,Foxtrott
um das Borsenpult™, den die ,,Bankiers im Zylinder tanzen* [SW 1, 79], ist
ein skrupelloser Aktientanz, bei dem es nur um den an der Kriegsmaschinerie
zu machenden Profit geht:

VIERTER BANKIER: Ich schlage vor: / Wohltitigkeitsfest. / Tanz / Ums
Borsenpult. / Tanz / Gegen Not. / Erlos / Den Armen. / Wenns gefillig ist, / Ein
Ténzchen, / Meine Herrn. / Ich spende: / Eine Aktie / Kriegserholungsheim / A.-G.
[...] DIE BANKIERS: Wir spenden! / Wir tanzen! / Erls / Den Armen! [ebd.]

Die grof3ziigige Spende einer einzigen Aktie durch einen Bankier, der zuvor
einhunderttausend gezeichnet hat, unterstreicht die Profitgier und Scheinhei-
ligkeit der Méchtigen. Das sogenannte Erholungsheim ist eigentlich ein Bor-
dell,'” welches der Erhaltung des ,,Menschenmaterial[s]* [74 ; dhnlich auch
DMs, 179] und damit dem durch den Krieg zu erzielenden Profit dienen soll.
Die Bankiers gehoren zu ,,all den tollen Figuren, die den Tanz ums goldene
Nichts tanzen®, wie sie Max Brod in Bezug auf den Entfesselten Wotan tref-
fend beschrieben hat.!?*

1990, S. 150].

»And he does a final demonic dance of mock worship before the statue, stressing the
connection between sex, money, and power* [Cafferty 1981, S. 50].

In Quer Durch wird der Operationsmodus amerikanischer Prostitution unter dem Deck-
mantel der ,,dancing schools“ [SW 4.1, 47] dargestellt. Die Abldufe in einem Chicagoer
Bordell parallelisiert Toller mit der FlieBbandarbeit bei Ford [48 ; vgl. dazu Knox 2006,
S. 183f].

Max Brod: Ernst Tollers Komddie "Der entfesselte Wotan". Urauffithrung in Prag, Kleine
Biihne. In: Berliner Tageblatt vom 5. Februar 1925. Zitiert nach GW 6, 167.
Georg-Michael Schulz hebt die Bedeutung der Charakterisierung der Figuren im Tanz fiir
den Spannungsautbau hervor: ,,In diesen Traumbildern [in Masse Mensch] gewinnen spie-

122

123

124

lerisch-beweglichere Elemente, zum Beispiel Musik und Tanz, entgegen der sonst vorherr-
schenden Statik ein groBeres Gewicht; die Verkiirzung der Verse und der oft schnelle Spre-
cherwechsel sorgen fiir eine stirkere Rhythmisierung und fiir eine Beschleunigung des
Spieltempos® [Schulz 1996, S. 296]. Ahnlich argumentiert Christina Samstad, wenn sie

159



4 Motivkomplexe

Die Figuren tanzen aus einer Leere hinaus, in eine Leere hinein, ihr dekaden-
ter 12> Tanz hat den vitalistischen Aspekt verloren. Letztendlich sind die
scheinbar méchtigen Figuren auch nur Marionetten!?® der duBeren Umstéinde,
da sie diese zu ihrem eigenen Vorteil zu nutzen meinen, damit aber einen es-
sentiellen Bestandteil des Menschseins, die Empathie, demontieren: ,,.Der
Tanz der Marionetten-Menschen versinnbildlicht das individuelle und kollek-
tive Zusammenwirken der menschlichen Triebe, das letztlich so unberechen-
bar ist wie die 6konomischen Prozesse.“!'?’ Kontrastiv ist anzufligen, dass
Toller die Tanzmotivik in seiner Prosa mit Wendungen wie ,,Farbentanz grii-
ner Sonnen® [SW 3, BadG, 287] durchaus positiv besetzt. Der Tanz erscheint
in Tollers Briefen aus dem Gefdngnis als lebensbejahendes Element, Aus-
druck der Lebensfreude:

Ich glaub, Du kennst so etwas dhnliches, wo Du auch nicht mehr weifit, ob es Alltag
ist oder Feiertag: wenn Du tanzest. Nur ist das viel schoner, was Du kennst. [...]
Die Vogel alle halten mit uns gute Freundschaft. [...] Das [die Meisen] waren die
zierlichsten Tierchen, alle kleine Tadnzerinnen. [Brief an ein Kind aus dem Jahr
1922, 367]'%8

Auf der Dramenebene schliefit sich Toller an die positive Evozierung des
Lebenstanzes nur in den Maschinenstiirmern an:

auf die theatralische Wirkung hinweist, die totentanztypisch ist und mit Tollers &stheti-
schem Konzept der Aktivierung korrespondiert [Samstad 2011, S. 114].

[ TThe dance of death in Scene 4, a Traumbild, is juxtaposed to the dance of decadence in
Bild 2* [Martinson 1988, S. 252].

Die Verbindung von Marionettenhaftem und Tanzmotivik beschreibt Toller auch in den

125

126

Briefen aus dem Gefingnis: ,,Ich kann mich niemals eines Gefiihls erwehren, als ob die
Menschen da unten Marionetten wiren, bereit, im ndchsten Augenblick zu einem grotes-
ken Tanz die Fiile zu heben. Wenn so eine alte Frau zufillig hinaufschaut, eine Sekunde
verweilt, spiire ich Lust, ihr zuzurufen: 'Nun, Madame, tanzen Sie, man erwartet es und
wird im Takte nicken.' Selbst im Wirklichen spiire ich das Unwirkliche des Lebens [...]
alles 10st sich auf, ist nur fliichtige Erscheinung™ [SW 3, BadG, 291].

127 Altenhofer 1976, S. 306. Die Aussage bezieht sich auf Nie wieder Friede!, ist jedoch iiber-
tragbar.

128 Zur Verbindung von Tanz, Natur und Lebensfreude im Schwalbenbuch vgl. auch Reso

1957, S. 144.
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JIMMY: Schaut in euch hinein, Briider! Wie lebt ihr freudlos und dumpf und voll
Unrast! Willt ihr noch, dal Walder sind ... Dunkle, geheimnisvolle Wilder, die in
Menschen erwecken verschiittete Quellen ... Wilder der schwingenden Stille ...
Wilder der Andacht... Wilder heiteren Tanzes ... [SW 1, 151]

In Der entfesselte Wotan wird die Tanzmotivik in den brasilianischen Aus-
wanderungs- und Kolonialisierungsplan integriert und somit ins Komische'?
verlagert. Mariechens Traum vom Tanz der versklavten Jungfrauen [SW 1,
252] erlaubt Riickschliisse auf die AusmaBe von Wotans GroBenwahn,'*° dem
seine Frau mit einer gewissen Vorsicht!?! gegeniibersteht. Auch Schleims Ver-
gleich ist als Persiflage der Tanzmotivik lesbar: ,,Man darf Erwartung nicht
fiir eine Ballettidnzerin halten! Erwartung, die langer als Minuten Pirouetten
wirbelt, tiberschlédgt sich. Und der Effekt: lahme Handgelenke!* [251]. Noch
einmal aufgenommen wird die humoristische Konnotation des Motivs in Nie
wieder Friede!, insofern man das sechste Bild im tibertragenen Sinne als bi-
zarren Tanz um die Wahrheit verstehen kann, an dem sich eine Vielzahl der
Figuren erfolglos beteiligt — auch hier spielt im Ubrigen Brasilien wieder eine
Rolle, nun als Volk der ,,Rasseschinder [...] Dunkelstein den Dunkelstei-
nern“ [SW 2, 566]. Als integrativer Bestandteil des kulturellen Lebens der

129 Komische Aspekte sieht Sigurd Rothstein interessanterweise bereits im Totentanz der
Wandlung angelegt: ,,Aus dem Exerzieren der Soldatenskelette auf dem Kriegsfriedhof
wird hier ein 'danse macabre' von Gerippen, die an den Drahtverhauen zwischen den Fron-
ten hingengeblieben sind. Wie auch in der obengenannten Szene ist das Geschehen so
angelegt, daf es sich teilweise als eine Manifestation von grotesker Komik rezipieren 1af3t.
Diese absonderliche Komik resultiert aus der Diskrepanz zwischen dem Zustand der Fi-
guren und ihrem Verhalten: Tote, die sich wie Lebende bewegen. Das zweite Skelett wird
unwissentlich von seiner eigenen Knochenhand gepackt. Die Skelette ohne Beine klappern
mit Beinknochen den Takt, wihrend die anderen tanzen [Rothstein 1987, S. 55].
Cordula Grunow-Erdmann bezeichnet Wotan als ,,Grofenphantast® [Grunow-Erdmann
1994, S. 168]. Er ist ,,zugleich Subjekt und Objekt, Tater und Opfer seines Groflenwahns.
Herrscher und Untertan sind identisch* [Reimers 2000, S. 129].
131 MARIECHEN (schluchzend): Wotan, mir schwant Schlimmes“ [SW 1, 249]. Sie wird
als ,,komodiantisch gebrochen[e]* Begleiterfigur funktionalisiert [Reimers 2000, S. 122].

130

Allerdings ist sie zu schwach, um tatsdchlich ,realistische[s] Korrektiv* zu sein, wie Kirs-
ten Reimers annimmt [ebd., S. 129], denn wenige Zeilen spiter lasst sich Mariechen durch
die Vorstellung von ,,Bananen!“ [249] beschwichtigen. Rosemarie Altenhofer sicht Wotan
in einem ,,wilde[n] Tanz um Herrschaft und Macht* [Altenhofer 1976, S. 248] begriffen.
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Weimarer Republik geht das Tanzmotiv in Hoppla, wir leben! ein. Tanzende
Paare und Jazzband [SW 2, 133] sind Teil aktueller, zeitgeméBer Vergniigun-
gen, von denen der aus dem Irrenhaus entlassene Karl Thomas keine Kenntnis
hat und zu denen er auch keine positiv besetzte emotionale Bindung aufbauen
kann. Die Choreographin Mary Wigman, nicht Toller, entwarf zudem fiir die
Erstauffiihrung eine am Ende des vierten Aktes eingeschobene, totentanzéhn-
liche Charleston-Szene, die einen Gegenpol zu den unbeschwert tanzenden
Menschen im Grand Hotel bildet: ,,Die mit Phosphorschminke als Gerippe
geschminkten Ténzerinnen wurden von der Rampe mit ultraviolettem Licht
so angeleuchtet, daB nur die Skelette sichtbar waren“!*2, Dass Karl Thomas
den Weltlauf als zyklisch!'3? verlaufenden Totentanz wahrnimmt, wird in der
ersten Szene des fiinften Aktes deutlich. Karl Thomas und seine einstigen Mit-
gefangenen sind nach acht Jahren wieder inhaftiert:

Alle seid ihr wieder hier? ... Alle wieder hier ... Ist es so? ... Der Tanz beginnt von
neuem? ... Wieder warten, warten, warten ... Ich kann nicht ... Seht ihr denn
nicht? ... Was treibt ihr? ... Wehrt euch doch! [...] MuB3 es immer, immer so sein?
[...] Warum zertriimmert, verbrennt, vergast ihr die Erde? [160]

132" Fischer-Lichte 1993, S. 116. Erika Fischer-Lichte deutet die Szene wenig iiberzeugend als
negativen Kommentar zum Totentanz in der Wandlung: ,,Diese Einlage erschien in gewis-
ser Weise als ein korrigierendes Zitat zu einer entsprechenden Szene in Karl-Heinz
Martins expressionistischer Inszenierung von Tollers Wandlung (Berlin 1919). Sie ist in-
sofern prononciert gegen eine expressionistische Lesart gerichtet” [ebd., Anm. 50].

Vgl. auch Benson 1987, S. 125, und Schwind 1994, S. 303f.

133 Zum Ausdruck der Zyklik des Weltgeschehens im Karussellmotiv siche S. 139ff. René
Eichenlaub zufolge ist das Jahrmarktmotiv, dem ja auch das Karussell zugeordnet werden
kann, eine Erweiterung des Tanzmotivs: ,,Le motif de la foire comme symbole de 1’étour-
dissement, de la nature trouble et inquiétante de la vie humaine, parfois simplement
comme manifestation de la joie de vivre, est une constante de ’art fantastique surtout ou,
dans le dernier cas, de I’art réaliste des peintres des kermesses flamandes. Il procéde du
théme de la danse dont il est un élargissement™ [,,Das Motiv des Jahrmarkts als Symbol
der Betdubung, der undurchsichtigen und beunruhigenden Natur des menschlichen Lebens,
manchmal einfach als Ausdruck der Lebensfreude, ist vor allem eine Konstante der fan-
tastischen Kunst, oder, im letzten Fall, der realistischen Kunst der flimischen Jahrmarkts-
maler. Es entspringt dem Thema des Tanzes und ist eine Erweiterung desselben® ;
vgl. Eichenlaub 1980, S. 108f.].

162



4.1 Nihe zur Welttheatermetapher

Die negative Vorfiihrung der Zyklik des geschichtlichen Verlaufs zielt letzt-
endlich auf die Aktivierung des Publikums ab. Da der Suizid des Karl Thomas
auf Erwin Piscators Form- und Regiearbeit am Stiick zuriickzufiihren ist,!>*
lasst sich Tollers urspriingliche Wirkungsabsicht an dem von ihm favorisier-
ten Ende und einem Ausspruch des Karl Thomas ablesen: ,,Ich Narr! Jetzt seh
ich die Welt wieder klar. Thr habt sie in ein Irrenhaus verwandelt™ [81]. Diese
Erkenntnis 16st in ihm letztendlich ein Lachen aus, weshalb er als ,,Unheilbar.
Lebensunfahig.” [82] in einer Isolierzelle untergebracht wird. Der verzwei-
felte Karl Thomas steigt nicht freiwillig aus einer Welt aus, die er nicht mehr
ertragen kann — er wird von der Welt als wahnsinnig gekennzeichnet und,
wenn man diese Zuschreibung weiterdenkt, bewusst in den Wahnsinn getrie-
ben. Langfristig ist dieser Vorgang radikaler als die Selbsttétung, da er konti-
nuierliches Leid beinhaltet, und so eine viel eindriicklichere Aussage iiber den
Zustand der Gesellschaft macht.!*®

Verriickt erscheinende Charaktere wie Professor Liidin besetzen in der darge-
stellten Parallelversion der Weimarer Republik Machtpositionen und treiben
die Bevolkerung in den Wahnsinn.!3¢ Zugleich zielt die Offenlegung des Me-

134 Vgl. dazu u. a. Pittock 1979, S. 113, sowie Erwin Piscator iiber die Problematik ,,[blei der
Wahl des Eroffnungstiickes [sic] [...], das in engster Zusammenarbeit mit der Biithne aus
unserem Ideenkreis entstanden war* [Erwin Piscator: Eine Arbeitsbiographie in 2 Bénden.
Hrsg. von Knut Boeser und Renata Vatkova. Band 1: Berlin 1916-1931. Ausstellungska-
talog "Erwin Piscator. Berlin — New York — Berlin" im Theater der Freien Volksbiihne,
Berlin 1986 [= Stitten der Geschichte Berlins 11], S. 156]. Obgleich mit Tollers Entwurf
von Hoppla, wir leben! ,,[d]as urspriinglich gesteckte Ziel der Revue [...] anndhernd er-
reicht wurde, hielt Piscator eine Anderung des Schlusses fiir notwendig: ,,Eine Analyse
des Tollerschen Helden mufte notwendigerweise zu dem Schluf} fithren, den wir gespielt
haben. (Toller selbst wollte spéter nicht mehr zu diesem Schluf3 stehen.) [sic] Aber ich
sehe nach der Disposition des Stiickes auch heute noch keinen anderen. Eine Entscheidung
wurde erst nach langen Debatten und unzéhligen Vorschlagen gefillt* [ebd., S. 157].

In der spiteren Hamburger Fassung des Textes finden sich Anderungen, welche eventuell
von Toller stammen kénnten und die Bedeutung der Masse in den Vordergrund riicken
[vgl. dazu Leydecker 1998, S. 131f.].

136 Die ,, Torheit der Welt* sowie ,,die verkehrte Welt“ sind Bilder aus dem Umfeld der Welt-

theatermetapher [Gonzalez Garcia 1996, S. 94].
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chanismus auf eine Umformung des Machtgedankens ab und stellt als klas-
sisch human definierte Werte wie Empathie in den Vordergrund. Sie bilden
ein ,,Serum gegen geistige Epidemien [SW 4.1, Das Wort, 372] und damit
ein Mittel, aus der scheinbar uniiberwindbaren Zyklik des geschichtlichen
Verlaufs auszubrechen. Es ist zu konstatieren, dass Toller die Tanzmotivik in
seinen Theaterstiicken als dramatisch-eindringlich ausgefiihrten Kommentar
einsetzt. Auf Elemente des Totentanzgenre rekurrierend, illustriert der Tanz
das fiktionalisierte Weltgeschehen, welches in Parallelsetzung zur Lebens-
wirklichkeit des Publikums — als ,,doppelte Fassung des Topos des Lebens als
Theater“!3” — vorgefiihrt wird. Die Theatralisierung menschlichen Handelns
auf der Bithne wirft ein Licht auf die Selbstdarstellung vor der Bithne. Durch
die Evokation der Zyklik des Tanzes setzt Toller seine Stiicke in den Sinnzu-
sammenhang der Welttheatermetapher, der gesellschaftskritische Totentanz
erscheint als Variante derselben.

4.1.3 Ubernahme und Modifizierung von Figuren

In Anlehnung an das Figurenspektrum, welches Welttheatermetapher und To-
tentanz gepragt haben, entwickelt Toller in seinem dramatischen Werk gesell-
schaftliche Panoramen, die den traditionellen Figurenbestand aufnehmen und
aktualisieren. Bestimmend bleibt ,,eine extra-dramatische Logik der Repra-

sentanz*!38

, was bedeutet, dass die in den Dramen dargestellte private Sphare
und Offentlichkeit dezidiert gesellschaftsbezogen gestaltet werden. Die ver-
schiedenen Charaktere sind als Figurentypen konzipiert und bilden Aquiva-
lente zu relevanten Personengruppen der auflerdramatischen Gesellschaft, auf
die Bezug genommen wird. Die Relevanz der Personengruppen ergibt sich
aus ihrer sozialen Sichtbarkeit und dem Platz, den sie in gesellschaftspoliti-
schen Diskursen einnehmen, wobei die Sichtbarkeit nicht zwingend auf der
bewussten Zurschaustellung von Macht beruht, sondern auch durch massen-

hafte Erfahrung sozialer Ohnmacht verstdrkt sein kann. Die hierarchische

137 Gonzalez Garcia 1996, S. 98.
138 Kiihnel 1992, S. 26.

164



4.1 Nihe zur Welttheatermetapher

Gliederung der Gesellschaft wird bereits im mittelalterlichen Totentanzgenre
offengelegt und unterlaufen:

So hebt der in eklatantem Widerspruch zum streng hierarchisch gegliederten
zeitgenossischen Tanzwesen stehende Totentanz ab auf die Gleichheit aller
Menschen vor dem Tode, die, in der ihr impliziten Relativierung des Bestehenden,
immer auch eine Kritik am menschlichen Handeln in der Welt bedeutet.'*

Die Reduktion komplexer Gesellschaftsstrukturen auf Typen zielt auf die Be-
reitstellung von Identifikationsmustern ab. Identifikationsmuster ermoglichen
eine Gewahrwerdung der eigenen Stellung in der Welt beziehungsweise —
konkreter — in der Gesellschaft, wodurch eine kritische Bewertung denkbar
wird. Die Vereinfachung begiinstigt den Rezeptionsprozess, trigt aber nicht
automatisch zu einer Umschichtung der gesellschaftlichen Kréfteverhiltnisse
bei, sondern kann indirekt auch eine Befestigung der Machtstrukturen bewir-
ken, wenn Gruppen, welche die oberen Riinge'*’ der Hierarchie besetzen, ihre
Strategien der auf dem Theater gegebenen sozialen Analyse entsprechend an-
passen. Die umfangreichen Personenverzeichnisse von Tollers Dramen geben
einen Hinweis auf die Komplexitit der dargestellten ,,Parabel-Gesell-
schaft[en]“!*!. In der Wandlung (1919)'*? begegnet der Protagonist Friedrich
einer Vielzahl von Figuren, mit denen er aufgrund von Verwandtschaft,
Freundschaft, Liebe, Krieg, Revolution verbunden ist. Masse Mensch (1921)
zeigt als ,,Spieler* Arbeiter und Arbeiterinnen, ,,den” Namenlosen, einen Of-
fizier, einen Priester, ,,den* Beamten, Sonja Irene L. (,,eine” Frau), und als
»Qestalten der Traumbilder neben der Frau ,den“ Begleiter, Bankiers,
»den* Beamten, Wachen, Gefangene, Schatten, ein gerafftes Typenverzeich-
nis also, welches liber wenige Funktionalisierungen den Eindruck herstellt,

139 Schulte: Totentanz. In: RLW III, S. 658.
140 An dieser Stelle sei auf den Sinnzusammenhang von gesellschaftlichem Rang im Weltthe-
ater und Verteilung der Ringe in klassischen Theaterrdumen verwiesen.

141 Altenhofer 1976, S. 293, iiber Nie wieder Friede!: , Tollers Dunkelsteiner Parabel-Gesell-
schaft ist reduziert auf ihre Mechanismen; sie wird nur in wenigen Typen, die als Karikatur
ihrer selbst erscheinen, sichtbar®.

142" Die entsprechenden Jahresangaben sind aus Griinden der chronologischen Nachvollzieh-

barkeit aufgefiihrt.
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die Gesellschaft relativ breit abzubilden.'*> Einen Hohepunkt erreicht die um-
fassend typisierte Darstellung der Gesellschaft in den revuehaften!* Dramen
Hinkemann (1923), Der entfesselte Wotan (1923) und Hoppla, wir leben!'*®
(1927), wobei GroBigruppen wie ,,das Proletariat® in typisierte Subgruppen
tberfithrt werden. Auch Nie wieder Friede! (1936) prisentiert eine abge-
schlossene Gesellschaft in nuce. Kiirzere Stiicke wie der Einakter Deutsche
Revolution (1921), der die gegensitzlichen Positionen innerhalb der in der
Weimarer Republik vertretenen linken Stromungen nachzeichnet, kommen-
tieren Einzelaspekte'*® der in den Mehraktern und ldngeren Szenenfolgen aus-
gefiihrten Typisierung.

143 Zur Bedeutung der Traumhaftigkeit vgl. in diesem Kontext Schulz 1996, S. 284f.

144 Diese satirisierten Gesellschaftsreprisentanten [...] ergeben eine gespenstische Re-
vue® [Durzak 1979, S. 14] ; Der entfesselte Wotan ist eine ,,satirische[] Analyse der sozi-
alen Schichten“ [Altenhofer 1976, S. 241].

Tollers Zeitgenossen waren sich bewusst, dass das Stiick ,,die politische Struktur des ge-
genwirtigen Deutschland [...] von links nach rechts, vom Kommunismus bis zu den Vol-
kischen® gab [Herbert Thering im Berliner Bérsen-Courier vom 5. September 1927. Zitiert
nach: Gunther Riihle: Theater fuir die Republik im Spiegel der Kritik. 2. Band: 1926-1933.
Uberarbeitete Neuauflage, Frankfurt am Main 1988, S. 797 ; auf das Zitat aufmerksam
macht Thomas Ulrich: Finale im Schatten. Vor sechzig Jahren starb der Dichter Ernst
Toller. In: Tribline. Zeitschrift zum Versténdnis des Judentums 38 (1999), Nr. 150, S. 51].
Sigurd Rothstein erkennt, dass die Gruppe von Gefangenen im Vorspiel den Mittelpunkt
des Beziehungsgefiiges bildet: ,,Die Figurenkonstellation des Dramas ist so angelegt, daB3
sie ein Bild einer gesellschaftlichen und politischen Totalitidt vermitteln soll. Sie ergibt
sich aus den Milieus einzelner Figuren der Gefangenengruppe nach dem Vorspiel*
[Rothstein 1987, S. 139f.].

Vgl. dazu auch D. Klein 1968, S. 135: ,,eine ungewohnlich hohe Anzahl differenzierter
Haupt- und Nebenpersonen [...], die zeitlich drei Generationen entstammen und in sozia-
ler Hinsicht einen Querschnitt durch Berufsgruppen und Gesellschaftsschichten geben.
[...] scheint es sinnvoll, die Personen nach ihrer politischen Orientierung einzuordnen.
Die Spaltung der Linken spielt sowohl in Hinkemann [Zweiter Akt, Vierte Szene] als auch
in Hoppla [Karl Thomas, Albert Kroll, Eva Berg, Mutter Meller] eine prominente Rolle.
Den An- und Verkleidevorgang aus dem Wotan [ Andante: Ankleidezimmer] persifliert Des
Kaisers neue Kleider (1932). Der Autor Alwis Kronberg (1933) greift die Figur des der
Tagesparole nachlaufenden Kulturentscheiders auf, der in Hinkemann durch den Buden-
besitzer inkarniert und in der Figur des Kabarettdirektors in Borcherts Draufien vor der
Tiir fortgefiihrt wird.

145

146
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4.1 Nihe zur Welttheatermetapher

Eine weitere Ausnahme von der panoramenhaften Darstellung bildet das ga-
lante Puppenspiel Die Rache des verhdhnten Liebhabers (1920), das sich auf
einen kleinen, eher privat geprigten Kreis beschrankt, was zwar auch auf
Bourgeois bleibt Bourgeois (1929) zutrifft, in letzterem Stiick aber durch die
Vielfalt der verschiedenen Privatlehrer und Hausangestellten aufgebrochen
wird. Rahmenhaft umschlossen werden die Revuestiicke mit ihrem ver-
zweigten, tableauhaften Personenarsenal von einer thematisch zentrierteren
Figurenverwendung: Die Maschinenstiirmer (1922) begiinstigt {iber den Ge-
gensatz von Macht — der Fabrikbesitzer und seine Beauftragten sowie ver-
schiedene Mitglieder des britischen Oberhauses —und Ohnmacht — die Weber
als Arbeitertypus, zugleich vielfiltig ausgefiihrt — einen Vergleich der Luddi-

147 mit anderen Zeiten, die von gesellschaftlichem Protest ge-

tenbewegung
préagt sind. Feuer aus den Kesseln (1930) zeigt Personen mit verschiedensten
gesellschaftlichen Funktionen, Matrosen, Heizer, Offiziere, Kriegsgerichts-
rite, Gefiangnisaufseher, Angehorige der Matrosen, Reichstagsabgeordnete,
wobei der ausdriickliche Bezug auf die Skagerrakschlacht am 31. Mai 1916,
auf die Anfiihrer des Protests der Matrosen und auf Reichstagssitzungen im

Juni 1917 und Sommer 1926 sowie weitere Datumsangaben eine realistische

147 Zu den Aufstéinden der englischen Textilarbeiter im Zuge der zunehmenden Industrialisie-
rung des 19. Jahrhunderts vgl. ausfiihrlich Edward P. Thompson: Die Entstehung der eng-
lischen Arbeiterklasse. Zwei Binde, aus dem Englischen von Lotte Eidenbenz, Mathias
Eidenbenz, Christoph Grofty, Thomas Lindenberger, Gabriele Mischkowski und Ray
Mary Rosdale, Frankfurt am Main 1987. Zum Luddismus ebd., zweiter Band, S. 567: ,,Der
Untergrund zeigte sich erst 1811 wieder, und dann in Form eines gewaltsamen Arbeits-
kampfes — der Ludditenbewegung. Die Anschldge der Ludditen waren auf einzelne Ziele
innerhalb der Gewerbe beschrinkt: Zerstérung von Maschinenwebstiihlen (Lancashire),
von Scherrahmen (Yorkshire) und Widerstand gegen den Zusammenbruch von alten Bréu-
chen in der Strumpfwirkerindustrie der Midlands.“ Zu Thompsons Erkldrungsansatz vgl.
auch ebd., S. 630f.: ,,Der Luddismus entstand auf dem Hohepunkt einer Entwicklung,
durch die die paternalistische Gesetzgebung abgeschafft und den arbeitenden Menschen
gegen ihren Willen und gegen ihre Moralvorstellungen eine Laissez-faire-Okonomie auf-
gezwungen wurde. Er ist das letzte Kapitel einer Geschichte, die im 14. und 15. Jahrhun-
dert begann*.
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Atmosphire schaffen. Toller umgeht im Allgemeinen eine tiefergehende Psy-
chologisierung: ,,.Der Typus wird sozial eingeordnet, und aus der sozialen
Fixierung gewinnt Toller die Elemente zum Aufbau des Charakters.“!*® Zwar
verfiigen alle Dramen Tollers iiber stark konturierte Protagonisten, die sich
von den tibrigen Figurengruppen durch ihre zentrale Stellung abheben, doch
basieren auch diese Hauptfiguren auf einer typenhaften Grundzeichnung.
Selbst Hinkemann, dessen physisches Leid durchaus psychologisch unter-
mauert wird,'* definiert sich iiber die Betonung seiner urspriinglichen Grup-
penzugehorigkeit: ,,Fiir den Proletarier bedeutet die Partei etwas anderes als
fiir den Biirger. [...] Fiir den Proletarier ist sie ... trotz aller Flecken ... trotz
aller Schmutzspritzer ... mehr. Seinen Menschenglauben, seine Religion
bringt er der Partei* [SW 1, 210]. Durch seine Kriegsverletzung sieht er sich
von anderen Proletariern abgeschnitten, er gehdrt nun zur Gruppe der ,,Kriip-
pel““ [212] und spricht aus der Sicht dieser Gruppe. In keinem Fall sind Tollers
Protagonisten einfache ,,Sprachrohr[e]*!* des Autors:

148 Kéndler 1970 (1981), S. 106. Kiindler bezieht sich hier auf die Figur des Kilman in Hoppla,
wir leben!, die Aussage hat aber umfassendere Giiltigkeit.

149 Hinkemann ist die erste Gestalt in Tollers Dramen, die in ihrer menschlichen Totalitiit,

als physisch-psychisch und geistig abgerundete Person gezeichnet ist* [D. Klein 1968,

S. 97]. Stephen Lamb macht in Tollers Mittel- und Spatwerk ,.komplexe, psychologisch

motivierte Charaktere* [Lamb 1978, S. 173] aus.

150" vgl. D. Klein 1968, S. 139. Unzulissig sind die einfachen Gleichsetzungen ,,Friedrich, der
Ernst Toller heif3t“ [Mahmoud Al-Ali: Die Hauptfigur Friedrich und ihre religiésen Ziige
in Ernst Tollers Drama "Die Wandlung". In: Krieg und Literatur. Internationales Jahrbuch
zur Kriegs- und Antikriegsliteraturforschung, Nr. VI (2000), S. 59], ,,Sonja Irene L. — und
das ist Toller — [Marnette 1963, S. 204] und ,,Sonja Toller* [Pittock 1979, S. 141], prob-
lematisch die Feststellung, Friedrich dhnele Toller wie ein Bruder [Eichenlaub 1980, S. 58 ;
eine Betonung der autobiographischen Beziige u. a. auch bei Reimer 1971, S. 15]. Dazu
Martin Reso: ,,Friedrich ist nicht Toller[,] wie es auch falsch ist, das Problem Friedrichs
von der jiidischen Herkunft Tollers und seiner Suche nach dem Vaterland her anzusehen.
Zweifellos hat Tollers eigenes Erleben bei der Konzeption mitgewirkt. [...] Aber alles das
reicht nicht aus, eine solche These, da3 Toller gleich Friedrich sei, aufzustellen und zu
vertreten [Reso 1957, S. 76]. Irrefithrend ist auch die Betonung der ,,Alliteration Toller-
Thomas* [Rothe 1989, S. 186 ; dhnlich Eichenlaub 1980, S. 191] bezichungsweise der
phonetischen Verwandtschaft [Vanhelleputte 2000, S. 201]. Richard Dove betont, dass
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It is a widely spread error to suppose that a dramatist selects one of the characters
of his play as one which shall represent himself and express his judgment of the
world, his Weltanschauung, his formula of life. The level on which the author acts
as a man, and the level on which he creates as a poet, are quite distinct.!*! [SW 4.1,
Masses and Man. The Problem of Non-Violence and Peace, 342]

Der Dichter setzt die verschiedenen Figuren entsprechend ihrer Aussage-
fahigkeit und Anschlussfihigkeit ein, ohne dabei eigene Wertungen bewusst
in den Vordergrund zu stellen:

The characters of the poet are creations that have been felt with the emotions, one
means the same to him as another. Each fulfils the law of his existence. But this
does not mean in the least, that the poet holds as equally good and equally valuable
their moral ideas, their social and political demands. On the contrary, there is no
true poet who is not aware of the position, in their hierarchy, of human values and
human worthlessness.'*? [343]

Pastor Hall (1938/39) ist, bedingt durch Faschismus und Exil, Ausdruck die-
ser Einschriankung. Der Pastor und der kleine Kreis, der sich um ihn schart,

soll konkret beispielgebend wirken: ,,Halls Fahigkeit zur Selbsterkenntnis 1463t

ihn den richtigen Mut zum Handeln entwickeln.

«153

151

152

153

Karl Thomas trotz aller Ahnlichkeiten zu Toller nicht dessen Sprachrohr sei, sondern ein
Instrument, um die gegenwirtige Realitdt und die Handlungsmoglichkeiten in dieser aus-
zuloten [Dove 1986, S. 302 ; auch Rey 1983, S. 258].

Dabher ist es auch fraglich, ob die ,,Zerrissenheit® Friedrichs [ter Haar 1977, S. 91] tatsich-
lich, wie Carel ter Haar annimmt, die Zerrissenheit Tollers ist. Vielmehr instrumentalisiert
Toller die Gefiihlsebene, um die Erkenntnisfihigkeit des Publikums zu unterstiitzen
[Willard 1988, S. 20-23].

Vgl. dazu Lamb 1978, S. 173: ,, Toller will aber niemanden in Bausch und Bogen verurtei-
len, sondern ist eher darauf bedacht, der Komplexitit der Problematik gerecht zu werden,
weshalb er auf eine sorgfiltige Ausgewogenheit in der Darstellung der verschiedenen Po-
sitionen achtet.*

Kim 1998, S. 328. ,,Das Kriterium, nach dem [Hall] handelt, ist also sein eigenes Gewissen.
Dementsprechend fordert er die Menschen zur Selbstbesinnung auf, aus der die humanis-
tischen Werte resultieren, die sein Wertsystem ausmachen. So gesehen kann das Haupt-
merkmal seines Wertsystems [Halls, nicht Tollers!] als christlicher Humanismus bezeich-
net werden® [ebd., S. 330]. In gewisser Hinsicht wird mit Hall das Martyrermotiv wieder
aufgenommen [Willard 1988, S. 291].
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Das Typenhafte der Berufsbezeichnung wird durch Nennung von Namen und
eine klassische Handlungsfiihrung aufgehoben, die Personen des Stiicks sol-
len den Eindruck erwecken, in dieser Form existieren zu konnen. Auch die
Gefangenen des Konzentrationslagers sind mit Namen bezeichnet, ihre
Kiampfe untereinander'>* und mit den Aufsehern erscheinen plausibel, sie ste-
hen zudem in dramaturgischer Hinsicht als Opfer nicht nur antagonistisch den
SS-Minnern gegentiber, sondern sind auch aus der Gesellschaft in ihrer Ge-
samtheit ausgeschlossen. Die Radikalitit der Stigmatisierung wird an Hall
und seiner potenziell vor dem Untergang stehenden Familie beispielhaft aus-
gefiihrt. Doch die versuchte Psychologisierung der Figuren des Dramas wird
durch die Offensichtlichkeit der Wirkungsabsicht — Aktivierung gegen den
Faschismus — erschwert, die Charaktere wirken trotz oder gerade wegen des
Bemithens um realitétsgetreue Darstellung wéchsern und sentimental,
wodurch das Gegenteil des intendierten Eindrucks hervorgerufen wird.'>* Die
Typisierung der Figuren ist nicht mit einer Abwertung der realen Pendants
gleichzusetzen, sondern soll Ubertragbarkeit gewihrleisten. So ist das Perso-
nenverzeichnis des Hinkemann bewusst mit ,,Menschen der Tragodie® tiber-
schrieben, und in den Dramen, die sich von der Dominanz expressionistischer
Formen 16sen, sind die meisten Figuren mit Namen versehen. Die zeitbezo-
gene Typenhaftigkeit, die heute oftmals als Argument fiir die angebliche Un-
auffithrbarkeit Tollerscher Werke herangezogen wird, und die Verkorperung
von Ideen, zum Beispiel durch Sonja Irene L. und den Namenlosen, aber auch
die Linken in Hinkemann und die Intellektuellenrunde in Hoppla, hat bereits

154 Tollers Absicht sei, ,,die Opfer des Nazismus realitdtsnah, in ihrer GroB3e und Erbarmlich-
keit, darzustellen. Deshalb wird in den Szenen des Dramas, die im KZ-Lager spielen, eine
ganze Bandbreite menschlichen Verhaltens prisentiert” [Rothstein 1987, S. 252].

Bereits in den Maschinenstiirmern ,bemiiht sich Toller nicht mehr sonderlich, eine
schwarz-wei3-Technik zu vermeiden. [...] Fir die Nebenrollen ist offenbar das Prinzip
der zwar tendenzigs geférbten, aber doch noch repriasentativen Auswahl mafigeblich ge-

155

wesen* [D. Klein 1968, S. 160]. Carol Kleiman sieht Tollers Figuren im Ubrigen generell
als ,,cardboard figures” [Carol Kleiman: O’Casey’s "Debt" to Toller: Expressionism in
"The Silver Tassie" and "Red Roses for Me". In: The Canadian Journal of Irish Studies 5
(1979), Nr. 1, S. 83].
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4.1 Nihe zur Welttheatermetapher

in den zwanziger Jahren zu Kritik gefiihrt. Stefan GroSmann sieht in den Ma-
schinenstiirmern ,keine Figur. Uberall nur Redner.“'*® Fiir GroBmann ist die
Reduzierung auf Typen mit der Realitdt unvereinbar:

Uberall nur agitatorische Schemen. Beispiel: der Fabrikant, der die erste Maschine
einfithrt. Bei Toller ist’s eine Karikatur. Aber aus so schlechtem Holz sind
technische Neuerer nicht geschnitzt. [...] Und keine Frau, nur Schatten von
ungeschlechtlichen Weibern. Kein menschliches Gesicht fiinf Akte lang, bloB
Parteimasken. Kein menschlich, herzlich ergreifendes Wort. Kein dichterisches
Wortbild."’

Verkannt wird hier die hinter der Figurengestaltung stehende Absicht, ,,dal3
Toller hinsichtlich der Figuren einen sozialen und politischen Querschnitt zur
Sprache kommen 148t, ohne gleichzeitig seine eigenen politischen Wertvor-
stellungen mit aller Deutlichkeit auszusprechen.*!> Tollers Dramen haben,
vermittelt tiber das Figurenspektrum, ,,den Charakter einer Revue, wie sie das
Mittelalter kannte.“!>® Die Welttheatermetapher kennt verschiedene Figuren,
die entlang der ,.fiinf Komponenten: Autor, Spielleiter, das Geschehen selbst,

die Akteure und die Zuschauer*'®°

angesiedelt sind. Die Funktion Gottes als
Autor wird durch die Figur der Menschheit ergédnzt oder ersetzt, als Spielleiter
kann er durch die allegorischen Figuren Welt, Schicksal, Zufall oder Fortuna
abgel6st werden. ! Das vorgefiihrte Geschehen umfasst den Weltlauf in sei-
ner Gesamtheit oder beschrénkt sich auf einzelne Vorgidnge menschlichen

Handelns und ihre Kausalitit.'®? Calderdn de la Barcas Das grofie Welttheater,

136 Stefan GroBmann: Toll, Toller, am Tollsten. In: Das Tage-Buch 27/28 (III) vom 15. Juli
1922. Zitiert nach GW 6, 136. Ahnlich argumentiert Joseph Roth in Bezug auf ,.jene Stel-
len [in Hinkemann], die an oratorischer Monotonie leiden. [...] leere Redegefife*
[ders.: Hinkemann. In: Vorwirts vom 15. April 1924. Zitiert nach GW 6, 155].

157 Ebd.

138 Rothstein 1987, S. 165.

159 Altenhofer 1976, S. 42. Sie fihrt fort: ,,In diesem Sinne muss auch die dramatische Funk-
tion der Nebenfiguren betrachtet werden. Sie konnen gar keine Partner oder Gegenspieler
Friedrichs sein, weil sie kein Eigenleben haben, sondern Spiegelungen seines Ichs sind.*

160 Greiner: Welttheater. In: RLW IIL, S. 827.

161 Ebd.

162 Ebd.
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das aus heutiger Sicht als exemplarisch gelten kann, setzt den Meister als Au-
tor und Initiator, die Welt als Schauplatz und Spielleiter, das Gesetz der Gnade
als leitendes Prinzip. Als Akteure agieren der Konig, die Vernunft, die Schon-
heit, der Reiche, der Bauer, der Arme, ein Kind, wodurch die hierarchische
Ordnung der Gesellschaft in typisierter Form abgebildet wird. Eine Stimme
kiindigt den Akteuren an, dass ihre Lebenszeit aufgebraucht ist. Eine zentrale
Stellung nimmt der Abschied von der Welt im Totentanzgenre ein, dessen
Figurenspektrum eng mit dem des Welttheaters verkntipft ist:

So représentiert die Standereihe die gesamte Menschheit — hier zeigt sich die Néhe
zum Weltgericht sowie zum Apokalypsemotiv —, da sich jeder Betrachter in dem
ihm entsprechenden Stindevertreter gespiegelt sehen kann. Dies erklart ferner die
zunehmende Ausdifferenzierung der Stindereihe analog zu der sich auch real
starker ausdifferenzierenden Gesellschaft, was belegt, dass der Totentanz hinsicht-
lich seiner &ufleren Form bzw. Struktur ein auflerordentlich flexibles Genre darstellt

und damit besonders geeignet ist, auBeristhetische Aspekte aufzugreifen.'®

Die Ubertragung des Personals der Stindereihe auf moderne Gesellschaften
hilt Christina Samstad zwar fiir problematisch,'®* doch wird im Folgenden zu
zeigen sein, dass Toller eine modifizierende Aneignung vornimmt — und das
nicht nur in den Stiicken, die {iber die Form des expressionistischen Statio-
nendramas der Reihenstruktur von Welttheater und Totentanz nahestehen. !

163 Samstad 2011, S. 30. Totentanzdarstellungen verfiigen iiber ,.ein die Gesellschaft repri-
sentierendes Figureninventar [Schulte: Totentanz. In: RLW III, S. 658].

~Festzuhalten ist, dass einige im spiten Mittelalter noch genrekonstituierenden Elemente
fiir eine moderne, modernistische oder gar postmoderne Gestaltung ungeeignet erscheinen.
Haben schon die vergangenen Jahrhunderte seit Anbruch der Frithen Neuzeit Schwierig-

164

keiten gehabt, das Personal des Totentanzes représentativ fiir ihre jeweilige soziale Realitét
zu gestalten, scheint es seit dem 20. Jahrhundert beinahe unmdoglich geeignete Représen-
tanten zu finden, geschweige denn, dass dies iiberhaupt noch Anliegen der Kiinstler ist —
erinnert sei hier an die spitestens im Modernismus problematisch gewordene Kategorie
des Individuums. Ebenso problematisch erscheint in diesem Zusammenhang die Darstel-
lung der Todesgestalt* [Samstad 2011, S. 71].

,Im Unterschied zum klassischen Biihnenspiel vermag der Aufbau des Stationendramas
allerdings kein Intrigenspiel oder eine verdeckte Handlung zu gestalten. [...] Charaktere
und Gegenmichte konnen durch diese Tektonik in beliebiger Folge auf den Plan gerufen
werden, um die Sendung und die Idee der Hauptfigur zu entfalten” [Bebendorf 1990,

165
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4.1 Nihe zur Welttheatermetapher

,Um zum Wirklichen im Sinne C. G. Jungs vorzudringen, gestaltete Strind-
berg typisierte Charaktere. Ahnlich konzipierte Figuren kehren in Tollers

Arbeiten wieder %

und werden beibehalten, wobei sie in Einzelheiten durch-
aus eine Entwicklung durchlaufen konnen. Tollers Dramen zeichnen sich
durch die Abwesenheit eines Spielleiters aus, weshalb sie haufig in die Néhe
des fatalistischen Geschichtsbewusstseins Biichnerscher Pragung gestellt
werden. Selbst im Stiick Der Entfesselte Wotan, in das der germanische Gott
einfiihrt, ist die Spielleiterfunktion nur scheinbar besetzt, denn das Schauspiel
wird am Ende nicht durch den Deus ex machina aufgeldst.'s” Die Spielleiter-
funktion wird weder von Gott noch von der Menschheit als Gesamtheit
ausgefiillt, groBere Menschenansammlungen in Volks- beziehungsweise Mas-
senform treten zwar als Akteur auf, verhalten sich aber nicht zielgerichtet,
solange sie nicht durch eine Fiihrerpersonlichkeit'*® koordiniert werden.

S. 36f.]. Andererseits verwendet Toller Figurentypen aber auch nicht nur, wie Uwe-K.
Ketelsen suggeriert, im Exil als ,,Zugestindnisse an die Sehgewohnheiten der Gasttheater;
so bezieht Toller seine dramatis personae, die doch gerade fiir gewahrte Individualititen
einstehen sollen, nur allzu deutlich aus dem Rollenregister der europiischen Theatertradi-
tion“ [Ketelsen 1985, S. 155].

166 Bebendorf 1990, S. 36. R. Seth C. Knox versteht die Typenbildung als Projektionshand-
lung, tibersieht bei dieser Erkldrung dabei allerdings die Vorteile fiir Formen mit zeitlich
beschrianktem (Auffithrungs-)Charakter: ,,Another symptom of projection is the reduction
of human beings to types. [...] Such characters are appealing because they affirm what
readers have always suspected about others* [Knox 2006, S. 142]. Die Typisierung sieht
Toller in der Realitdt begriindet. Er geht davon aus, dass gesellschaftliche Gruppen tiber
gemeinsame Codes gefestigt und auch identifizierbar werden: ,,Liegt darin etwas 'Verhet-
zendes', wenn ich die Soldaten sprechen lasse, wie eben Soldaten in solchen Momenten
sprechen? (Und wem erzédhle ich damit Neues?)“ [SW 3, BadG, 288]. Viele Figuren in
Tollers Werk sind so reduziert, dass sie ,.charakterirreduktible Aktantenfiguren* sind
[Chong 1998, S. 16].

167 Hye Suk Kim erkennt zwar die Regisseurfunktion des Gottes [Kim 1998, S. 195], ver-
sdumt aber, diese in Verbindung zur Welttheatermetapher zu setzen.

168 In 4.3.1 wird deutlich, dass die Masse in Tollers Dramen eher Spielball als verantwortlich

handelndes Subjekt ist: ,,Der Namenlose, a symbolic figure representing the course of ac-

tion to which masses are urged by the nature of the situation and experience* [Pittock 1972,

S. 173]. Wie zu zeigen sein wird, ist der Namenlose aber komplexer als nur ,,eine abstrakte

GroBe”, welche ,,die eigene Denkweise der Masse reprasentiert™ [Kim 1998, S. 113].
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4 Motivkomplexe

Moralische Fragen, wie sie beispielsweise Masse Mensch bestimmen, sind bei
Calderén im Gesetz der Gnade angelegt; in Tollers Dramen werden sie durch
die handlungskommentierende Haltung der Hauptfiguren aufgefangen.'® Zu-
dem fungieren die Protagonisten als Richter,'”’ aber ausdriicklich nicht, wie
Horst Denkler annimmt, als ,Mittelpunktfigur®, der ,,die Omnipotenz des
Spieldirigenten*!”! gesichert ist. Das dramatische ,,Stiick[], das dem Protago-
nisten Podium und Betitigungsfeld schafft und eine Spielhaltung auf alle wei-
teren, sdmtlich aus seiner Sicht gestalteten Spielfiguren {ibertragt«!’?, weist
nicht nur Bertthrungspunkte mit der Welttheatermetapher, sondern auch Ziige
des Schachspiels auf. Dementsprechend ausgeprigt ist die Darstellung des
hierarchischen Ordnungsprinzips. Die Funktion des Konigs ist in der
Weimarer Republik Tollers Darstellung zufolge nicht etwa auf die Politiker,
sondern auf die Reichen tibergegangen, die finanzielle und damit konkrete
Macht ausiiben, sich aber der ,,Ehre” [Calderdn, 334] und damit der Verant-
wortung ihrer Position nur phrasenhaft bewusst sind und dem Konig gleich in
GroBenwahn'”3 verfallen. Sie sind mitgedacht, wenn Toller einem ,,Weib* in
den Maschinenstiirmern zur Zeit der industriellen Revolution das Wort ,,Blut-
egel“ [SW 1, 159 ; bezogen auf den ,,Krdmer“] in den Mund legt. ,,Kapitalis-
ten wie Laban® in Nie wieder Friede! sind in Tollers Werk ,.die eigentlichen
Machthaber und Lenker der Kriegsgeschichte der Neuzeit“!™, denen es ge-

lingt, ihre Interessen durchzusetzen:

169 Benson 1987, S. 59.

170 Eugen Hinkemann als unanfechtbarer Richter seiner Zeit“ [Rothstein 1987, S. 137]. In
Hoppla werden ,,die Gestalten des Vorspiels“, die um Karl Thomas herum gruppiert sind,
seinem Urteil unterworfen [Kéndler 1970 (1981), S. 103].

7' Denkler 1970 (1981), S. 122.

172 Ebd,, S. 126.

173 Meinem ausgedehnten Reich / sind das noch zu enge Grenzen, / was an Lindern und
Provinzen / diese untere Apparatur umfasst. / Allem, was das Meer umspiilt, / und allem,
was die Sonne bescheint, / bin ich der absolute Herrscher / und der oberste Herr* [Calderon,
823-830].

174 Altenhofer 1976, S. 291. ,,Auch Laban, der sein Vorbild in dem biblischen Herdenbesitzer
hat, verkorpert eine Art Urprinzip: das 'kapitalistische' Streben nach Vermehrung des Ei-
genbesitzes auf Kosten der anderen® [ebd., S. 296 ; zu den bibilischen Anleihen in Nie
wieder Friede! vgl. u. a. Davies 1996, S. 417]. Vgl. u. a. auch Dove 1986, S. 445f.: . But
Toller did not wish to explain the rise of Fascism merely in terms of social psychology.
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4.1 Nihe zur Welttheatermetapher

Die Welt hat 1914 bis 1918 fiir Demokratie und ewigen Volkerfrieden gestritten.
[...] Aber da wir im Frieden lebten, war ein Krieg n6tig, damit wieder Friede sei.
[...] Kriegsgewinner waren zum Beispiel die franzosischen Kognakfabrikanten.
Als die Kirchenglocken den Frieden einlduteten, den die Vertrdge von Versailles,
St. Germain und Trianon meinten, befahl ein Paragraph den deutschen
Kognakfabrikanten, ihr Produkt von nun an 'Weinbrand' zu taufen. Wir konnen an
diesem Beispiel lernen, dafi ein guter Friede die Konkurrenz einschrénkt und den
Profit gerecht verteilt. Spanien hat nicht fiir den ewigen Frieden gekdmpft, darum
darf es seinen Kognak — Kognak nennen. [SW 4.1, Das neue Spanien, 713]

So, wie der Einfluss der franzosischen Kognakfabrikanten vom politischen
Klima abhéngt, unterliegen Machtverhiltnisse generell Verinderung, sie sind
nicht immer eindeutig und feststehend, insbesondere die satirischen Stiicke
Der entfesselte Wotan und Nie wieder Friede! zeigen die Instabilitéit schein-
barer Macht: ,,Das Spiel wird in seiner Undurchsichtigkeit noch dadurch kom-
pliziert, dass auch die Puppenspieler, die glauben, die Féden fest in der Hand
zu haben, selbst Marionetten sind und damit gebunden.“!” Représentativ fiir
die Kategorie der reichen Kapitalisten ist die Figur des Bankiers.!”® Durch den
bereits erwihnten ,,Foxtrott um das Borsenpult*“!”” stigmatisiert Toller die

Emil is installed as dictator by Laban, the leading businessman of Dunkelstein — and is
ultimately deposed by him* [zusammenfassend Jager 2005, S. 222: ,,Wie jeder Gesell-
schaftskonformist ist auch Emil vom System beliebig verwendbar*]. In diese Reihe geho-
ren auch Figuren wie Ure und Wible aus den Maschinenstiirmern als Verkorperung von
Macht und Machtwillen, denen mit ,,Jimmy Cobbett ein Revolutionskonzept entgegenge-
stellt™ [ebd., S. 97] wird. Laban ist als Staatschef zugleich aber auch ein ,,Kriegspoliti-
ker* [Grunow-Erdmann 1994, S. 231, zu Figuren aus Feuer aus den Kesseln).

175 Altenhofer 1976, S. 304. Die Figuren sind ,,'Marionetten' auf der Miniaturbithne Dunkel-
stein® [ebd., S. 303].

176 Eichenlaub 1980, S. 177. Als Typus sind die Bankiers in Masse Mensch lediglich ,.durch-
nummeriert” [Scholz 2014, S. 48]. Die Bankiers illustrieren das Bonmot des Reichen in
Calderons Welttheater von der ,,[v]erschwenderisch[en]“ Zuteilung von ,Besitz und
Macht“ [741f.] durch ihre wahnwitzig hohen Spekulationen.

177" Siehe S. 159¢f. Tollers negative Darstellung der Bankiers war Ausléser eines ,, Theaterskan-

dal[s]*: ,,Weil ich in meinem Drama Masse Mensch die Zunft der Borsenjobber zeichnete,

fithlten sich diese bemiifigt, ihre Presse Tamtam schlagen zu lassen und chauvinistische

Juden gegen mich auf den Plan zu rufen [SW 3, BadG, 343]. Nicht zuletzt wurde Toller,

der sich im Ersten Weltkrieg aus den Listen der jiidischen Gemeinde streichen lief3, Anti-

semitismus vorgeworfen. Michael Ossar meint zwar, ,,Toller hat stets im Juden nur die
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4 Motivkomplexe

Spekulierenden. Die Absurditit des Finanzwesens wird auch in Hoppla, wir
leben! tiber den Bankier evoziert, der seines Vermogens zum Trotz nicht gut
essen kann, weil ihn vor lauter Aufregung der Magen kneift [SW 2, 133]. Sa-
tirisierend ist auch die Darstellung des ,jiidischen Geldmann[s]*“!”® Karau-
schen im Entfesselten Wotan, der ,nur die Multiplikation seiner Einlagen im
Sinn*“!” hat. Eine weitere Figur, die Toller als Ausdruck kapitalistischen
Machtanspruchs gestaltet hat, ist Michael Ossar zufolge Sonja Irene L.s Ehe-
mann: ,,The husband represents the exploitative, capitalist society and has ab-
sorbed its values into his very language*!®. Diese Einschitzung ist problema-
tisch, da der Ehemann als Beamter eher fiir den offiziellen Staat eintritt als fiir
die Interessen der Industriellen und Bankiers, was trotz der Infiltrierung des

reinste und auffallendste Verkorperung der leidenden Kreatur gesehen® [Ossar 21986,
S. 295]. Differenzierter erscheint der Erkldrungsansatz von Alfred Bodenheimer: ,, Toller
wollte anscheinend das Bild vermeiden, das Juden nur in der Opferrolle zeigte. [...]
Offensichtlich hat er tiberhaupt in seiner Absicht, mit gewissen jiidischen Kreisen in
Deutschland abzurechnen, die Wirkungskraft seiner eigenen plastischen Darstellungs-
weise unterschitzt. [...] so bringt seine Erwédhnung abstolender Juden ein problematisches
Bewultsein zum Ausdruck: Der Jude wird dort, wo er dem Anspruch ethischer Integritét
nicht gerecht wird, nicht nur als Mensch, sondern eben auch als Jude stigmatisiert™
[Bodenheimer 1993, S. 192f. ; vgl. auch Partie 1988, S. 119]. Toller demontiert unbewusst
seine eigene ,,Abneigung gegeniiber allen billigen rassen- und klassenorientierten Denk-
vorlagen [Lix] 1986, S. 183]. Zur Praxis der Zeichnung von ,,'ehemaligen Juden' neben
anderen Karikaturen des biirgerlichen Diskurses® in den ,,modernistische[n] Narrenschau-
spiele[n] der Avantgarde* vgl. Shahar 2003, S. 38. Andreas Englhart [2008, S. 245] glaubt
bei Toller einen ,,Selbsthass* auszumachen. Vor ihm findet sich diese Zuschreibung bei
Carsten Schapkow: Judenbilder und jiidischer Selbstha3. Versuch einer Standortbestim-
mung Ernst Tollers. In: SAETG 1, S. 71-86 [hier auch eine Interpretation der verschiedenen
Darstellungen von Juden im Werk Tollers].

78 Durzak 1979, S. 146.

17" Ebd.

180 Ossar 1976, S. 197. Als Staatsvertreter steht er fiir ein Kollektiv [William R. Elwood: Ernst
Toller’s "Masse-Mensch". The Individual versus the Collective. In: Essays on twentieth-
century German drama and theater: an American reception 1977-1999. Hrsg. von Hellmut
Hal Rennert, New York u. a. 2004 [= New German-American studies 19], S. 89], mit den
Bankiers an der Aktienborse reprisentiert er etablierte Systeme [Reimer 1971, S. 46]. Zum
Verhiltnis Sonja Irene L.s zu ihrem Mann vgl. u. a. Chong 1998, S. 41-43.
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4.1 Nihe zur Welttheatermetapher

Staatswesens durch auBerpolitische Machtanspriiche im Bild, das Toller von

t.!3! Dem Beam-

der Gesellschaft zeichnet, durchaus noch ein Unterschied is
tentypus gehoren auch die verschiedenen Richter und sonstigen Justizvertre-
ter an, so Kriegsgerichtsrat Schuler, der als Reaktion auf Tollers Weigerung,
ein unkorrektes Vernehmungsprotokoll zu unterschreiben, ,,selbst fiir die
Richtigkeit zeichne[t]”“ [SW 3, EJiD, 172] und als unerbittlicher Verhorer, der
seine ,,Pflicht” [SW 2, FadK, 298] tut, in Feuer aus den Kesseln eingegangen
ist,'82 sowie der Staatsanwalt ,;mit honiger Stimme* [sic; SW 3, BadG, 361].
Richtern und Anwilten sind als Staatsorganen auch reprasentative Funktionen
zugewiesen; dieser Spielcharakter wird durch einheitsstiftende (Ver-)Klei-
dung verstarkt:

Da schreiten in feierlichem Gansemarsch die Richter durch die gedffnete Tiir, drei
Talare, zwei Uniformen und zwei Bratenrocke. Aus den Kleiderrequisiten wachsen
Kopfe, und die Kopfe haben Augen. Harte Sezieraugen und kalte Fischaugen,
neugierige Flackeraugen und stahlblaue Puppenaugen. Komisch, wie unfeierlich
sie wirken, ich kann das Gefiihl nicht loswerden, die da oben spielen Richter, wie
wir als Kinder Pfarrer oder Kapellmeister gespielt haben. [SW 3, EJiD, 235]'%3

181 Toller zeichnet den Mann in seinem bornierten Festhalten an dem, was er als seine Pflicht

empfindet, dennoch negativ. Ahnlich verhilt es sich mit der Anekdote von der reichen
Frau, die ihrem Dienstmadchen ,,stets die Hand gegeben [hat], wenn sie vom Sonntags-
ausgang zuriickkam® [SW 3, BadG, 363]. Toller insinuiert mit dieser Anekdote [die auch
in SW 3, EJiD, 253, und SW 2, Hwl, 125, eingegangen ist] zum Einen, dass die Geste, die
den Bruder des Médchens sehr beeindruckt, respektvoll gemeint sein mag, aber nichts am
Machtverhiltnis dndert, das zwischen den beiden Frauen besteht. Zum Anderen kontras-
tiert die Anekdote mit dem Hass des Bruders auf ,,die biirgerlichen Frauen [...] die Pest
der Menschheit* [EJiD, 253] und zeigt so, dass viele Menschen nicht fiir den politischen
Aspekt des Privaten sensibilisiert sind. Zu dieser Form der ,,Entpolitisierung* vgl. auch
Kim 1998, S. 256.
182 Zu den Machttechniken der Figur Schuler in Feuer aus den Kesseln vgl. Kim 1998, S. 268.
183 Vermeintliche Autorititspersonen fasst Toller bevorzugt iiber duBerliche Merkmale zu
Gruppen zusammen: ,,Zum Leiter des Volkskommissariats fiir Auswértige Angelegenhei-
ten beruft man Dr. Lipp, dessen Fahigkeiten niemand kennt. Er hat kein Gesicht, nur einen
Vollbart, trigt keinen Anzug, nur einen Gehrock, diese beiden Requisiten scheinen die
Griinde seiner Eignung zu sein“ [SW 3, EJiD, 191]. Auf der Flucht verkleidet sich Toller
mit ,,Requisiten, vor Cut und Monokel knickt jeder Offizier zusammen* [222].
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4 Motivkomplexe

Politiker gehoren bei Toller ebenfalls zu diesem Typus, der sich im Glauben
befindet, dem Staat oder einer héheren Sache zu dienen, den Bezug zu dieser
aber in der Uberbewertung der eigenen Person verliert: ,,Alle Redner sprechen
mit groBartiger Rhetorik, die besten Redner Europas sind hier versammelt.
Aber da der Rednerstar nur sich horen kann, horen die andern niemals
zu“ [SW 4.1, Das neue Spanien, 698]. Von der eigenen Wichtigkeit erfiillt ist
auch Kilman in Hoppla, der jedoch von Toller ,,aus so vielen Perspektiven
beleuchtet und diskutiert*“!3* wird, dass er vom Zuschauer nicht in gleicher
Weise wie die boshaften Justizdiener als Feindbild wahrgenommen werden
kann.

Umgeben sind die Figuren, die den mittelalterlichen Typen des ,,Konigs® und
des ,,Reichen entsprechen, von einer Vielzahl sich anbiedernder Charaktere,
die von der Machtstellung der eben beschriebenen Typen profitieren méchten.

Diese ,,Biirger und Kleinbiirger* %

sind gewandte Analytiker der gesell-
schaftlichen Strukturen, sie lassen sich von Machtausiibung nicht beeindru-
cken, sondern agieren mit Berechnung, um an ihr teilzuhaben und eventuell —
wie Kilman — ebenfalls in eine Machtposition aufzusteigen: ,,In Toller’s plays
rulers do not shed their power in order to become revolutionary visionaries;
but he does envisage them shedding their ideals in order to acquire power.*!%
Ein Paradebeispiel fir diesen Typus ist Schleim im Entfesselten Wotan. Er
briistet sich mit seiner versatilen Prokuristentétigkeit im Verlagswesen: ,,Die
Revolution haben wir verlegt. Alle Stinden wider das Blut haben wir verlegt.
Den teutschen Geist haben wir verlegt. Wir haben eine Sendung erfiillt. Wir
haben unsere Kasse gefiillt“ [SW 1, 428]. Zudem ist Schleim ein ,,v6lkisch

Erweckter und Antisemit*“!%’, der seinen jiidischen Vater unter dem Einfluss

18 D, Klein 1968, S. 138. Vgl. dazu auch Reimer 1971, S. 120f. ,,Kilman ist eine ironisch
gebrochene Figur® [Rey 1983, S. 258]. Er verkorpert den ,,neusachlichen [...] Typus®, der
,.sich teils zynisch lavierend, teils realistisch pflichtgesonnen mit den Gegebenheiten ab-
zufinden versuchte, um das Beste daraus zu machen* [Sloterdijk 1983, S. 878].

185 Durzak 1979, S. 146.

186 Harrison 1988, S. 123. Macht erscheint in Tollers Werk als korrumpierender Faktor [ebd.,
S. 122], was seine Hinwendung zu partizipativen Konzepten erklart.

187 Durzak 1979, S. 146.
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der antisemitischen Tagespolitik verleugnet. Die Portiersfrau in Pastor Hall
ist als Schniifflerin gezeichnet, die nicht davor zuriickschreckt, dem SS-Mann
Gerte von den Vorgéngen in Halls Wohnung zu berichten [SW 2, 587f.].

Von den erfolgs- und machthungrigen Mitldufern, zu denen auch Aufwieg-
ler'®® bezichungsweise Provokateure [SW 3, EJiD, 208] gehoren, setzt Toller
Charaktere ab, die sich aus Verblendung — ,,Gréfin Gallig schwarmt [Wotan]

als expressionistischen Heilsbringer an*!%® —

oder aus Furcht anpassen. Letz-
tere entwickeln in Tollers Texten im Ernstfall Courage und werden so doch
noch zu positiven Vorbildern. Die #ngstliche'®® Ida Hall stellt sich am Ende
auf die Seite ihres Mannes. ,,Der alte Aufseher Miiller [...] hatte nicht gewagt,
mich zu warnen* [SW 3, EJiD, 233], rettet Toller in Eine Jugend in Deutsch-
land aber durch einen Sto3 vor dem ihm auflauernden Mob. Aufseher Rand
geht in Hoppla, wir leben! gehorsam seinem Dienst nach, um seine Lebens-
grundlage nicht zu verlieren; nach seiner Auffassung fiihrt er nur Befehle aus,
er bemiiht sich um eine Korrektheit, die selbstverantwortliches Handeln aus-

schlief3t:

RAND: Hab ich Sie nicht immer freundlich behandelt, Herr Kroll? Sie miissen es

mir bestétigen.
ALBERT KROLL: So freundlich, daf, wenn man Thnen befohlen: 'Umlegen', Sie
sich einen nach dem andern geholt hitten. ... Stimme, honigsiil, Gesicht zum

Kiissen. 'Bitt schon, machen Sie es mir nicht schwer, ich tue nur meine Pflicht,
gleich ists voriiber.' [SW 2, 129]

Ahnlich Rand stiitzt James in Nie wieder Friede! die bestehenden Verhiltnisse
durch gewissenhafte Pflichterfillung. Sein Weltbild basiert auf dem einfalti-
gen Glauben an die Gerechtigkeit der Méchtigen:

188 Dames, der sich als Anarchist ausgegeben hat, um ,,denen [den aufstandischen Matrosen]
auf die Schliche* [SW 2, FadK, 355] zu kommen.

139 Durzak 1979, S. 146.

190 Die opportunistische Ida handelt nicht politisch verantwortungsbewuBt, sondern stellt

vielmehr die personifizierte Unvernunft dar, deren entscheidendes Merkmal fiir Toller die

Furcht war* [Réttger 1996, S. 256, Anm. 65].
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JAMES: Ihr verdient es garnicht, Dass [sic] die Herren sich anstrengen und einen
Frieden machen. lhr hetzt ja doch weiter. Immer hetzt Thr. Krieger seid Ihr.
Geborene Krieger. Immer miisst IThr wen bekriegen. Ihr gebt und gebt keine Ruh.
Wenn Krieg ist, wollt Ihr Friede. Wenn Friede ist wollt Thr Krieg. Weil Ihr nicht
wisst, was Thr wollt.

NOAH: Du hast recht. Dein Herr weiss, was er will.

JAMES: Ihr verdient ihn garnicht, den Herrn von Laban. Der denkt immer nur an
Euch und immer nur an Euch, und wie er Arbeit fiir Euch schafft und wie Ihr zu
Eurem Gelde kommt, ganz blass sieht er schon aus, der Herr von Laban, schlaflose
Néchte hat er, der Herr von Laban. [SW 2, 538]

Diese Naivitit setzt sich in der Verkorperung von Idealen oder Theorien fort,

<191

deren Gehalt in der Konfrontation der ,,Ideentréger*'”! mit der Realitét unter-

miniert wird. Wie die Schonheit in Calderons Grofilem Welttheater, die davon
iiberzeugt ist, ihre Wesensart sichere automatisch ihren Platz im Dies- und
Jenseits,'?? kreisen sich die Konstrukte im Selbstbezug zu Tode. Allegorische
Konzepte werden vor allem in Nie wieder Friede! gehiuft verwendet:

[...] sind hier die einzelnen Figuren [...] reduziert auf die jeweilige Typisierung
eines einzigen menschlichen Triebes oder Charakterzuges. Napoleon und Laban
verkérpern den militdrisch-politischen und den 6konomisch-politischen Machttrieb,
Cain den Grossenwahn, St. Francis und Rachel die Liebe, Socrates die Vernunft,
Jacob die Pflicht, David die Anpassungsfihigkeit, Samuel die Horigkeit. Tollers
Figuren sind nicht, sondern sie stellen dar; sie représentieren bestimmte Eigen-
schaften als Marionetten, die iiber ihre Bewegungen und Handlungen nicht selbst
entscheiden konnen. Die Fiaden, an denen sie hdngen, werden teilweise sichtbar, ja
sogar die Puppenspieler sind ab und an erkennbar [...] die Faden verheddern
sich.!%?

91 Rudloff 1989, S. 415, iiber Sonja Irene L. und den Namenlosen in Masse Mensch.

192 Mir gib die Farben / von Jasmin, Rose und Nelke; / Blatt um Blatt und Strahl um Strahl
/ sollen im Wettstreit abstechen / von allen Lichtern des Tags / und allen Blumen des Mais;
/ sterbensmatt soll / vor Neid bei meinem Anblick die Sonne werden: / Und wie deren rotes
Licht / die Sonnenblume sehen will, / soll jene die Blume meines Lichts sein, / die Sonne
meine Sonnenblume* [497-508]. ,,Jhm [dem Ko6nig] begegnen muss ich, / um zu sehen,
ob meine Schonheit / ihn mir in Liebe ergeben machen kann* [816-818].

193 Altenhofer 1976, S. 303f. [Hervorhebung iibernommen]. Altenhofer bezieht sich auf die
Namen der Figuren in der englischsprachigen Fassung.
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Ideale begegnen vor allem in Form géngiger sozialistischer und religidser
Weltanschauungsmodelle, deren Dekonstruktion in weitschweifigen theore-

« 194 werden von

tischen Dialogen vollzogen wird. Solche ,Paradigmen
Gruppen'® oder Einzelfiguren verkorpert, besonders ausfiihrlich werden sie
in Hinkemann ausgefiihrt und zur Diskussion gestellt. Die mit sprechenden
Namen versehenen Vertreter verschiedener Richtungen — der religiose
Singegott, der kommunistische Unbeschwert, Knatsch, der Anarchist,

19 _ sind nicht voraus-

Immergleich, der wie so viele seine Ruhe mochte
schauend wie die Vernunft des Calderonschen Welttheaters, sie wissen sich
angesichts der tragischen Situation, die Hinkemann vortragt, mit ihren Ideo-
logien nicht zu behelfen, und noch weniger vermogen sie dem Leidtragenden
selbst zu helfen. Noch offensichtlicher wird die ,,Gruppe geistiger Kopf-
arbeiter in Hoppla, wir leben! demontiert, deren logokratischer Ansatz jeg-
liche Kommunikation mit dem Arbeiter Karl Thomas verhindert.'*’ His-

torische Personen werden aufgrund ihrer symbolischen Bedeutung evoziert:

Um die Austauschbarkeit von Geschehnissen und Personen, die Unwirklichkeit der
Realitdt bzw. die Undurchschaubarkeit der Wirklichkeit zu veranschaulichen hat
Toller dhnlich wie Shaw historische Figuren eingefiihrt, die durch ihr handelndes
Eingreifen in die gegenwirtigen Dunkelsteiner Affiren die Relativitit von Zeit und
Raum, die unverminderte Prdsenz der historischen Ereignisse dokumentieren.
Sokrates, der heilige Franziskus und Napoleon représentieren Altertum, Mittelalter
und Neuzeit, gleichzeitig stehen sie fiir menschliche Prinzipien und Triebe wie
Verstand, selbstlose Liebe, berechnende Machtgier. In dieser Doppelfunktion der

1% Rothe 1989, S. 190.

195 Ebd.: ,,den Kilmanns und den Krolls®.

19 Zu diesen Figuren vgl. u. a. Biitow 1975, S. 219-223 ; Eichenlaub 1980, S. 109f. ;
Gongalves da Silva 1985, S. 98 ; Dove 1986, S. 225 ; Kane 1987, S. 133 ; Partie 1988,
S.200-202 ; Chong 1998, S. 95-97 ; sowie Grunow-Erdmann 1994, S. 131: ,,Toller hat in
dhnlicher Weise wie Grof$hahn auch die Genossen Hinkemanns eindimensional gestaltet,
um die Beschrinktheit ihrer Weltanschauung offenzulegen. Trotz dieser Eindimensionali-
tdt sind diese Figuren durch ihre verschiedene Sprechweise und ihr Verhalten individuali-
siert* — allerdings nur, um die Unterschiedlichkeit und Ratlosigkeit der Positionen zu ver-
anschaulichen. Dass Hinkemann ihre Menschlichkeit tibersehe, in der Hoffnung ldge [Kim
1998, S. 191], ist nicht sehr stichhaltig.

197 Siehe dazu 2.2, Anm. 66.
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historischen Figuren, die alle ihr Pendant auf Erden haben — Zeichen einer
komplexen Struktur der Umkehrbarkeit bzw. Austauschbarkeit — kennzeichnet
Toller archetypische Verhaltensweisen, die in ihrer Einseitigkeit und Ausschliess-
lichkeit ewig wiederkehren.'?

Toller zeigt Napoleon im Gegensatz zum Menschlichkeit inkarnierenden
Franz von Assisi als zynischen ,,Realpolitiker!®®
eine Moglichkeit der Selbstkritik bietet,??° andererseits aber als Symbol
abendldndischen Vernunftdenkens an die Wurzeln der europdischen Zivilisa-
tion erinnert und so ein Gegenmodell zum Faschismus evoziert. Identifizie-

rungspotenzial besitzt auch das Verhalten des Zeitgenossen Erich Miihsam,

, wihrend die Sokratesfigur

weshalb dieser mehrfach erwédhnt wird: ,,Im dritten Jahr stellten ihn seine
Wirter an die Wand des Gefidngnishofes und drohten ihm, ihn zu erschiefen,
wenn er nicht die Nazihymne singe. Er weigerte sich. [...] Und er sang. Er
sang: Die Internationale.* [SW 4.1, UKuD, 406].2°! Die Grausamkeit, fiir wel-
che Toller die Nationalsozialisten verurteilt, ldsst sich seiner Ansicht nach bis
in die militdrisch geprégte wilhelministische Gesellschaft und die maschinen-
hafte Gehorsamkeit der kaiserlichen Offiziere zuriickverfolgen. Thnen wirft
Toller vor, ihre Befehle stets gewissenhaft ausgefiihrt zu haben, ohne diese zu
hinterfragen: ,,DER OFFIZIER: Befehl Befehl. Gehorchen gehorchen. /
Staatsinteresse Ruhe Ordnung. / Offizierspflicht. / DIE FRAU: Und der
Mensch? / DER OFFIZIER: Jede Unterhaltung mir verboten. / Befehl Be-
fehl“ [SW 1, MM, 106]. Das eingeimpfte Gefiihl fir Pflichterfiillung fiihrt
einerseits dazu, dass viele Soldaten euphorisch in den Ersten Weltkrieg gehen
und die eigentliche Gefahr erst vor Ort umfassend wahrnehmen, ihren Flucht-
reflex aber meist zu unterdriicken wissen: ,,Wir fithlen uns als Frontsoldaten,

198 Altenhofer 1976, S. 295f.
199 Eichenlaub 1980, S. 248.
200 Ebd.

201 Toller beschreibt Miihsam als den ,,Schiiler Tolstois und Krapotkins* [sic] und erweitert
auf diese Weise das Identifikationspotenzial noch einmal in einer bestimmten Richtung.
Die gleiche Begebenheit berichtet der Kommunist Peter Hofer mutmachend Pastor Hall
[SW 2, PH, 618f.] Vgl. auch den Aufsatz Miihsam [SW 4.1, 535f.]. Zu der wiederholten
Verwendung des Motivs vgl. u. a. ter Haar 1977, S. 127f. ; Gustavson Marks 1980, S. 295 ;

Dove 1986, S. 450 ; und Marx 2002, S. 80.
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4.1 Nihe zur Welttheatermetapher

wir spielen Frontsoldaten [...] Nun spricht keiner mehr, wir atmen stiller, die
verkrampfte Haltung 16st sich, wir spielen nicht mehr Frontsoldaten, da wir
die Front horen” [SW 3, EJiD, 140]. Wie selbstverstandlich bedingt die
strenge militirische Hierarchie Uberlegenheitsgefiihl und Machtmissbrauch:

Am besten vertragen wir uns mit den aktiven Offizieren, ihre iiberlegene Art ist
dem Sachlichen und Notwendigen zugewandt, verliert sich selten ans Kleinliche,
am schlechtesten stehen wir mit den kleinbiirgerlichen Reserveoffizieren, sie
spielen sich auf und schikanieren bei jeder Gelegenheit, als miifiten sie sich und
uns beweisen, wie méchtige Herren sie geworden sind. [...] Sterben kénnen die
Offiziere wie wir, sagt Franz, aber leben konnen sie nicht mit uns. [147]

Wie bereits ausgefiihrt 22, verbindet Toller die Darstellung militirischer
Strukturen mit Elementen des Totentanzes. Auf diese Weise schreibt er die
Figurentradition fort: ,,Generell ist der Themenkomplexes [sic] Krieg und
Totentanz hingegen bereits im Spéatmittelalter durch die Aufnahme des Ritters
oder Soldaten in die Stindefolge angelegt.“?* Die Soldatenfiguren in Tollers
Werk sind jedoch durch eine Verschiedenheit gekennzeichnet, die nicht nur
im militdrischen Rang, sondern auch in Herkunft und Charakter angelegt ist;
der mittelalterliche Figurentyp wird in Untertypen tiberfiihrt. Eine Zwischen-
stellung nehmen die Matrosen in Feuer aus den Kesseln ein. Einerseits sind
sie durch ihren Einsatz auf Kriegsschiffen Teil des Militérs, andererseits steht
fiir sie kein abstrakter Vaterlandsgedanke, sondern das eigene Uberleben im
Vordergrund, was auch am Slogan ,,Gleiche Lohnung, gleiches Essen, wér der
Krieg schon lingst vergessen [SW 2, 334]2%
zelung in der Arbeiterklasse weisen auch die teilweise typischen Arbeiter-

deutlich wird. Auf ihre Verwur-

namen?®®® hin, welche die Matrosen tragen und die auf das frithere Metier ihrer
Familien hinweisen.

202 Siehe 4.1, Anm. 114.
203 Samstad 2011, S. 99. Sie alle sind ,,Angehérige einer Funktionalhierarchie* [Jager 2005,
S. 269].

204 vgl. dazu auch SW 3, EJiD, 180: ,,'Gleiche Lshnung, gleiches Essen, wir’ der Krieg schon
langst vergessen', singen die Soldaten.*

205 Beckers, Weber, Fischer [SW 2, 267].
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Ahnlich den ,,Frontschweinen®?%°

entspringen die Matrosen dem Arbeitermi-
lieu, sie haben keinen Anteil an der Macht.?” Unter den Soldaten weisen die-
jenigen, die in irgend einer Form an Macht gelangen, als eigentliche ,,Solda-
teska‘“2%® [SW 3, EJiD, 230] das Verhalten auf, das Toller spiter auch bei den
Nationalsozialisten beobachten wird: ,,Die Aufseher sind kriegsuntaugliche
Landwehrleute, mit ihnen auszukommen, ist nicht schwer, aber die Biiroun-
teroffiziere, die nie an der Front waren, behandeln uns mit zynischer Brutali-
tiat“ [171]. Das Bewusstsein fiir die eigene Stellung ist im Wilhelminismus
weit verbreitet: ,,Unser Zugfiihrer ist Student der Medizin [...] Er tragt Leut-
nantsabzeichen, wir spotten iiber seine Eitelkeit, seinen Diinkel, seinen Gro-
Benwahn® [143f.].2%° Arzte stellt Toller ebenfalls als weitgehend homogene
Gruppe dar, die ihrer Aufgabe in Krieg und Frieden unter Wahrung pflichtbe-
wusster Distanz nachgeht: ,,Man soll nicht zu groe Anspriiche an Arzte stel-
len [...] Von dem, was den Menschen bedriickt, weifl er nichts, und wenn er
es weiB, versteht er es nicht“ [178f.].2' Ahnlich verhilt es sich auch mit den

206 Beispielhaft sei hier ,,Sebastian, der Bauernknecht aus Berchtesgaden® erwiéhnt: ,,Er ist

fromm, und er begreift nicht, warum dieser Krieg tobt* [SW 3, EJiD, 143].
207 Hartmut Kahn konstatiert fiir Feuer aus den Kesseln ein Zuriickhalten in der Typisierung:
,,Bei Toller dominiert der Report, der Bericht-Charakter, seine Matrosenfiguren sind nicht
Reprisentanten ihrer Klasse® [Kahn 1980, S. 46].
An dieser Stelle anachronistisch, da Toller so erstmals die Soldaten der Weimarer Republik
bezeichnet, die fiir die gefangenen Revolutiondre der Bayerischen Riterepublik zusténdig
sind. Die beschriebenen Soldaten sind jedoch im Wilhelminismus sozialisiert worden.
29 Toller verstirkt diesen Eindruck, indem er zeigt, dass auch er sich nicht entziehen kann:
»Mit Gewalt werde ich eingekleidet. Die Militirhosen und -stiefel iiben eine magische
Wirkung aus, mein 'Stolz' ist verletzt, da ich den Rock eines 'Gemeinen' anziehen soll. —
Wo sind die Tressen? sage ich, ich bin Unteroffizier [SW 3, EJiD, 168]. Hye Suk Kim
erkennt die Verankerung des Militarismus im gesellschaftlichen Diskurs als ,,Strategie der
Systemerhaltung* [Kim 1998, S. 172].
Besonders eindriicklich charakterisiert Toller den negativen Arzttypus in der Kontrastie-
rung mit einer seltenen Erfahrung mitmenschlichen Verhaltens: ,,Mittags kommt der Arzt,
ein Jude. Er untersucht mich, man miisse alle Pazifisten an die Wand stellen, sagt er, dann
verschreibt er Aspirin und verweigert dem Fiebernden eine zweite Decke. Die Nacht liege
ich in hohem Fieber, niemand kiimmert sich um mich. Am nichsten Morgen kommt ein
anderer Arzt [...]: Ich hasse den Krieg wie Sie, ich werde Thnen helfen, jetzt schicke ich
Sie ins Lazarett, spiter schreibe ich Sie haftunfihig. [...] Nachmittags bringt mich ein

210
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Priestergestalten in Tollers Werk. In Masse Mensch [SW 1, 105] wird Sonja
Irene L. von einem Priester besucht, der ihr kein Gehor schenkt, sondern nur
seine Lehre von der Schlechtigkeit der Menschheit verbreiten will. Er urteilt
ab, um Vergebung zuteilen zu kénnen, und wird so zur , Karikatur?!! seines
Standes. Die dritte Station der Wandlung [SW 1, 20] fiihrt einen Pfarrer ein,
der das Antlitz Friedrichs triagt, welcher von seinem Glauben abfillt. Die
geistliche Kaste, im mittelalterlichen Totentanz wie alle anderen Figuren dem
,,Gleichheitsprinzip*?'?, aber speziell auch der ,,Ermahnung fiir die Méchti-
gen‘?!? unterstellt, bemiiht sich zwar um Erfiillung ihrer Pflicht zur Néchsten-
liebe?!*, unterwirft sich als Teil einer hierarchisch gegliederten Institution zu-
gleich aber nicht nur gesellschaftlichem, sondern auch kirchlichem Zwang.?'?

Krankenwagen ins Militirlazarett. Im Aufnahmezimmer sitzt ein chauvinistischer jiidi-
scher Unteroffizier, ich solle meinem Schopfer danken, grollt er, daB die Arzte sich meiner
anndhmen, Deutschland habe ein Recht nicht nur auf Belgien, sondern auch auf Calais,
wenn Deutschland die Stadt nicht behalte, wiirden die Englénder sie einstecken*

[SW 3, EJiD, 172f. ; zur Parallelisierung von Arzt und Unteroffizier durch Variation vgl.
Eichenlaub 1980, S. 40]. Zur Problematik der Zeichnung jiidischer Figuren in Tollers Werk
siehe 4.1, Anm. 177. Eine weitere positive Arztgestalt in SW 3, EJiD, 246, die negativ
dargestellten Arztfiguren sind jedoch in der Uberzahl [vgl. SW 3, EJiD, 173 und 223 sowie
BadG, 304]. Hye Suk Kim parallelisiert die strikte Pflichterfiillung des Arztes in der Wand-
lung mit der Einstellung des Kriegstodes, ,,der das 'ordnende Prinzip' selbst ist [Kim 1998,
S. 52]. Der Arzt konzentriert sich nur auf die duBlerliche Gesundheit des Patienten und
nicht auf die psychische Konstitution [Partie 1988, S. 119]. ,[Fligurenmotivische Be-
ziige* ergeben sich auch zwischen karriercorientierten Arzten und Heilern in Wunder in
Amerika und Die blinde Géttin [Jager 2005, S. 199].

211 Bebendorf 1990, S. 82. Der Priester hat kein Vertrauen in die Menschen [Reimer 1971,
S. 47], er droht ,mit seinen Worten [auch] ihren Glauben an den Menschen und das
Menschliche zu vernichten* [Reso 1957, S. 85]. Zu den Priestern in den Dramen Die
Wandlung, Masse Mensch und Die Maschinenstiirmer vgl. Reimer 1971, S. 143, weiter-
fiihrend Reimers 2000, S. 324.

2 Samstad 2011, S. 30.

213 Ebd, S.31.

214 QW 3, EJiD, 248: ,.Ein Pfarrer sah es und veranlaBte, daf ich in die chirurgische Klinik

geschafft wurde.*

,,Die Regierunsparteien [im republikanischen Spanien] fordern, daB kein Geistlicher Pr-

sident der Republik werden diirfe. [...] Madariaga, der Vertreter Spaniens beim Volker-

bund [...] erinnert an den Erzbischof von Sevilla, der einmal 6ffentlich die Berechtigung

215
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Erst Friedrich Hall, der sowohl im Personenverzeichnis als auch in den Regie-
und Dialoganweisungen mit seinem vollen Namen aufgefiihrt wird, benutzt
seine Pastorenfunktion in positivem Sinne als Plattform. Als ,,Kontrastfi-
gur*?!® bildet er zwar ein Gegenmodell zu den negativ besetzten Kirchenver-
tretern aus fritheren Dramen; mit Pipermann bleibt die moralische Integritét
der Kirche als Ganzer aber weiterhin fraglich. Verfolgt man den Analysean-
satz der Figurenanalogie zu Welttheater und Totentanz weiter, so entsprechen
der ,arbeitsreiche[n] Pflicht* [Calderén, 341] des Calderonschen Bauern am
ehesten Tollers Arbeiterfiguren, die in den ersten Dramen noch iiberwiegend

217 auftreten und erst mit den Maschinenstiirmern an

als nummerierte Masse
Kontur gewinnen. Eine stilisierende Anniherung an ,,den Proletarier* erfolgt
vor allem in Hinkemann iiber die Figur des Paul GroBhahn?'®, der sein eigenes

Arbeiterleben kommentierend zusammenfasst:

Was hat denn son Prolet von seinem Leben? Wenn er auf die Welt kommt, flucht
der Alte, dal wieder ein Esser mehr da ist. Hungrig geht er morgens in die Schule,
und wenn er abends ins Bett geht, zwiebelt ihm der Hunger das Gedarm. Na, und
dann kommt er in die Fron. Er verkauft seine Arbeitskraft, wie man einen Liter

der Republik anerkannte, und der dann gezwungen wurde, diese Ansicht zu revidieren.
'Von wem wurde er gezwungen', ruft er, 'von einer fremden Macht. Wie kann der Herr
Kollege behaupten, der Geistliche sei unabhingig und gehorche nur seinem Vater-
land?*“ [SW 4.1, Das neue Spanien, 698].

Rothstein 1987, S. 260. Zu Friedrich Hall als Gegenfigur zu anderen Religionsfithrern bzw.
-anhédngern in Tollers Werk vgl. auch Partie 1988, S. 345.

217 Scholz 2014, S. 44.
218

216

GrofBhahn wird als ,,klassenbewul3te[r] Prolet[]“ gestaltet, zugleich aber durch seine Hand-
lungsweise negativiert, was sich auf die Wahrnehmung der gesamten Arbeiterklasse im
Drama auswirke [Marnette 1963, S. 267]. Auch Malcolm Pittock [1979, S. 105] sieht die
Ironie gerade darin, dass GroBhahn eigentlich ein verbaler Revolutionir sei. Hinkemann
selbst ist durch seine Ausnahmesituation aus der typenhaften Darstellung herausgenom-
men. René Eichenlaub betont, Toller habe die Figur des Hinkemann als Allegorie verschie-
dener Schicksale gestaltet, ihn aber dennoch als Individuum gezeigt, da er sich bewusst
gewesen sei, ,,qu’il y a des hommes et des ouvriers, et non I’Homme, I’Ouvrier” [,,dass es
Menschen und Arbeiter gibt, und nicht den Menschen, den Arbeiter* ; Eichenlaub 1980,
S. 113]. Andreas LixI [1986, S. 105] hebt hervor, Tollers ,,Klischeebild” vom Arbeiter sei
im Gefingnis korrigiert worden, bedenkt dabei aber nicht, dass Toller bereits an der Front
auf engem Raum und in einer Extremsituation mit Arbeitern in Kontakt gekommen ist.
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Petroleum verkauft und gehort dem Unternehmer, dem Prinzipal. Er wird ...
sozusagen ... ein Hammer oder ein Stuhl oder ein Dampfhebel oder ein Federhalter
oder er wird ein Biigeleisen. Es ist doch so! ... Was bleibt sein einziges Vergniigen?
Die Liebe! [...] Sehen Sie, die reichen Leute haben so viele Sachen, mit denen sie
sich amiisieren ... Badereisen und Musik und Biicher ... Aber unsereiner? Man
liest ja auch einst ein Buch, aber doch nicht jeden Tag. Dazu haben wir in der Schule
zu wenig gelernt, dazu fehlt es an Grips. [...] Fiir uns Proleten ist die Liebe ganz
was anderes als fiir die reichen Leute. Sie ist fiir uns ... sozusagen ... der
Lebenskern. [SW 1, 197>

Diese grobe, schablonenhafte Typisierung verfeinert Toller in der Folge, bis
er in Hoppla, wir leben! mit Albert Kroll, Eva Berg und Mutter Meller eine
gewisse Bandbreite erreicht.??° Eva Berg wandelt sich von der naiven Roman-

tikerin zur engagierten Aktivistin, die jedoch nicht immer mit Bedacht agiert.

219

220

Dazu kontrastierend Tollers vermutlich etwas naive Einschdtzung der Verhiltnisse in
Spanien: ,,Der spanische Arbeiter macht aus der Arbeit kein Evangelium, aus dem Geld
keinen G6tzen. Darum wird man niemals in Spanien Servilitit vor den Reichen beobach-
ten, deutsche Unternehmer, die es von Hause aus anders gewohnt sind, beklagen sich bitter
iiber den fehlenden 'Respekt' des spanischen Arbeiters. Die Demokratie des Alltags beruht
auf Jahrhunderte wihrender Lebensgewohnheit [...] Das abscheuliche Wort 'time is mo-
ney' begreift der spanische Arbeiter nicht, er lebt nicht, um zu arbeiten, er arbeitet, weil er
leben will“ [SW 4.1, Das neue Spanien, 708f.].

Wie in Feuer aus den Kesseln werden mehrere Hauptcharaktere entworfen [Gustavson
Marks 1980, S. 186-189]. Dem, dass sich Toller mit der Gruppe Kroll, Mutter Meller und
Eva Berg identifiziere [Altenhofer 1976, S. 159], steht schon allein die Tatsache entgegen,
dass diese drei Figuren Unterschiedliches reprisentieren, auch wenn Michael Ossar meint,
sie wiirden alle wie Kilman fiir Arten des Revisionismus stehen [Ossar 1980, S. 141], dem
mit Karl Thomas eine anarchistische Alternative entgegengestellt sei [ebd., S. 146]. Na-
tiirlich zeigt Toller tiber diese Gruppe die Wichtigkeit ,,der ermiidenden, erfolglos schei-
nenden politischen Kleinarbeit® [ebd., S. 157] und das Erringen von Wahlstimmen als
»Sprungbrett zu Taten“ [SW 2, Hwl, 127 ; vgl. dazu ter Haar 1977, S. 60, zur Darstellung
der Kleinarbeit in Eine Jugend in Deutschland ebd., S. 176], doch steht nicht die Sprach-
rohrfunktion im Mittelpunkt, sondern das Aufzeigen verschiedener Strategien, iiber die
sich gesellschaftliche Strukturen aufbrechen lassen. Diese Strategien fithren nicht automa-
tisch zum Erfolg: ,,.Die Arbeiterschaft wird zwar immer organisierter, aber immer mehr
mit erheblichen Schwichen dargestellt, und so wird sie entmythisiert. [...] AuBerdem
riickt die sozial-politische Revolution zeitlich in groBere Ferne® [Kim 1998, S. 163 ; vgl.
auch Marnette 1963, S. 304f.]. Malcolm Pittock proklamiert gar, ihre systeminterne Arbeit
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Karl Leydecker definiert ihren wesentlichen Charakterzug als Sachlichkeit,
die das Menschliche verdringe.??! Mutter Meller ist weise, aber auch etwas
desillusioniert. Albert Kroll macht sich ebenso wenig Illusionen wie sie, er ist
aber tatkriftig, gut informiert und entspricht einem kédmpferischen Typus mit
Vorbildfunktion:??2 Es gelingt ihm, die ,,vitale Seite*, die das Verhalten von
Karl Thomas, seine ,,Wut und Aggressivitit™ bestimmt, ,,durch Vernunft* zu
ziigeln:?2 | Weil ich mit Volldampf fahren will, wenns Zeit ist. Es gehort Kraft
dazu, sich zu gedulden* [SW 2, 129]. Kroll ist in Jimmy Cobbett aus den Ma-
schinenstiirmern prifiguriert,?* allerdings besteht zwischen den beiden Figu-

sei so dargestellt, dass sie mit Sicherheit keine Anderung herbeifiihren werde; im Vergleich
zu Hinkemann seien die Figuren nicht in der Lage, das ganze Ausmal3 der gesellschaftli-
chen Unmenschlichkeit und Verriicktheit zu erkennen [Pittock 1979, S. 119f]. In jedem
Fall ist die Figurengestaltung in Hoppla positiver als in Hinkemann, in dem Toller ,,[aJuler
diesem Proletenschicksal noch Ausschnitte aus der Denkart des Proletariers [gezeigt hat];
des bornierten Nur-Partei-Menschen; des rohen egoistischen Proletariers; der proletari-
schen Frau. Toller vermochte allerdings mehr 'Milieu', als dessen dichterische Gestaltung
zu geben® [Roth 1924, zitiert nach GW 6, 154 ; siche dazu auch 4.1, Anm. 156].

21 Leydecker 1998, S. 127. Sie zeichnet sich durch Gefiihllosigkeit und Kilte aus [Gustavson

Marks 1980, S. 204]. Ein Erklarungsansatz, der Evas Lernprozess herausarbeitet, bei

Willard 1988, S. 164-166. Peter Sloterdijk [1983, S. 890] konstatiert: ,,In einem 'reifer’,

taktischer und trauriger gewordenen Sozialismus versagt die alte moralisch-revoltische

Sprache. Karl Thomas nennt die neue Sachlichkeit der Linksengagierten 'Verhértung'. Ist

es das? Eva, die sich durchaus noch in der Tradition des sozialistischen Kampfes weif3,

spricht vom Erwachsenwerden.* Sie verkorpere die ,,Haltung eines linken Existentialis-

mus (mit einer Prise Soziologie)* [ebd., S. 892].

,»Kroll ist, wie Kéndler konstatiert, ein neuer Figurentypus, ungleich Karl ohne Vorldufer

in Tollers Werk* [Rothe 1989, S. 192 ; vgl. dazu Kéndler 1970 (1981), S. 101]. Es ist aber

nicht zulédssig, Kroll einfach als Analogie zu Toller zu lesen, und daraus zu schlieen:

Karl ist eine Seele in Tollers Brust, Albert die andere* [Rothe 1989, S. 193]. Eine Cha-

rakterisierung Krolls bei Willard 1988, S. 161f.

23 Kim 1998, S. 281. An die Stelle der radikalen ,,Wandlung“ des Menschen tritt ein ,,.Lern-
prozeB* [ebd.]. Diesem mag, wie Andreas Meier dies darstellt, vielleicht eine ,,naturalis-
tisch formulierte Skepsis gegeniiber dem Postulat einer auf Solidaritit beruhenden Macht
der Arbeiter” anhaften [Meier 2002, S. 309]. In der Figur Krolls zeigt sich aber eine rea-
listisch gezeichnete Alternative zu dieser pessimistischen Haltung.

224 Vgl. dazu Rothe 1989, S. 184: ,Indem er [Toller] zwischen dem weitsichtigen Gewerk-
schaftler Cobbett und dem kurzsichtig aktionistischen Demagogen Wible unterschied,
nahm er bereits sein spéteres Eintreten fiir die praktische Basisarbeit, vor allem in den
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ren der Unterschied, dass Jimmy weggegangen ist, um sich zum Gewerk-
schafter zu bilden, Kroll hingegen aus der Mitte der Arbeiterschaft heraus
agiert. Dieser Unterschied manifestiert sich auch in der Apersonalitit von
Jimmys Selbstbezeichnung: ,,Nennen Sie mich 'Namenlos'. Oder nennen Sie
mich 'Vollzeitler', wie Sie Thre Arbeiter nennen [SW 1, 164]. Jimmy markiert
auf diese Weise den reprisentativen Charakter seines Diskurses?? und erhebt
sich zum universellen Prinzip. Er ist nicht zwangsldufig ortsgebunden: ,,Man
nennt mich den landfremden Rebellen, der die Arbeiter in Nottingham
lehrte [165]. Albert Kroll hingegen bezieht seine Autoritét aus der Tatsache,
dass er schon seit Langem am ,,Alltag™ [SW 2, 122] teilnimmt und mit den
Arbeitern ,,Schlimme Zeiten“ [ebd.] durchgemacht hat. Er ist insofern mit den
Maschinenstiirmern verkniipft, als er Jimmys Politik flacher Hierarchien??
auf einer pragmatischen Ebene fortfiihrt: ,,Die Arbeiter, die von John irrege-
fithrt wurden [insbesondere Ned Lud], erkennen zwar Jimmys Wertsystem
wieder an, aber ein elitdrer Fiithrer wird von ihnen nicht mehr gewtiinscht, son-
dern erkenntnisfihigere Arbeiter.“??” Albert Kroll wirkt als Figur dem blinden
Obrigkeitsgehorsam entgegen, der, wie der fiinfte Arbeiter zeigt, aus einer
Parteizugehorigkeit entstehen kann: ,,Sollte man nicht lieber die Partei fra-
gen?“ [128] — Kroll verkorpert selbstverantwortliches, relativ unabhingi-
ges??® aber dennoch organisiertes Vorgehen: ,,Die Partei! Sind wir Wickelkin-
der?* [129].

Betrieben, vorweg™. William Cobbett, der das englische Proletariat zu Beginn des 19. Jahr-
hunderts mit seiner Zeitschrift Political Register direkt ansprach, und dessen Namen Toller
entlehnt, widmet Edward P. Thompson in seiner Entstehung der englischen Arbeiterklasse
ein ganzes Kapitel [vgl. Thompson 1987, zweiter Band, S. 845-863].

225 Dove 1986, S. 178, und Davies 1996, S. 185.

226 NED LUD: Wir wihlen dich zum Fiihrer! / JIMMY: Ein jeder dient dem Volk, ein jeder
dient dem Werk, ein jeder Fiihrer!* [SW 2, 152]. Vgl. dazu Ossar 1980, S. 52: ,,As each
worker at the same time serves the greater cause and retains his autonomy, he is at once
servant and leader. But such joyfully assumed servitude is by no means slavery®. Trotz der
hoch gegriffenen Ausdrucksweise fasst Ossars Bemerkung Jimmys Programm treffend zu-
sammen.

227 Kim 1998, S. 162.

228 Parteipolitisch eindeutig zuordnen lassen sich die Krolls nicht“ [Rothe 1989, S. 193].
Krolls Funktion besteht gerade darin, die Moglichkeit des Bewahrens der eigenen Indivi-
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Die Darstellung dieser Position hat zu Kritik vonseiten der KPD gefiihrt, die
von einem volligen Missverstehen der Absichten Tollers gekennzeichnet ist.

In seiner Rezension bemerkt der Journalist Alexander Abusch, der spéter
Chefredakteur des KPD-Organs Rote Fahne werden sollte und nach dem
Zweiten Weltkrieg innerhalb der SED aufstieg:

Toller bleibt natiirlich inkonsequent. Er spricht zwar in seinem Stiick sehr oft von
der "Partei’, vermeidet aber peinlich, zu sagen, da3 nur die Kommunistische Partei
die einzige revolutiondre Partei des Proletariats sein kann. [...] Gegeniiber seinen
fritheren Stiicken zeigt sich in Tollers neuem Stiick dahingehend ein Fortschritt,
daf} er Reportage gemacht hat. Er ist gestalterisch dem Proletariat ndher gekommen.
Er hat in die Arbeiterviertel hineingehorcht und einige lebendige Figuren
nachgezeichnet [...] Neben der pathetischen Deklamation in seinen fritheren
Stiicken sind in diesem Stiick schon Ansétze proletarischer Realitit sichtbar. Dal3
Toller die glinzende dichterische Idee, die revolutiondre Ungeduld eines seit 1919
gefangenen Arbeiters [...] realistisch nicht bewiltigen konnte, war zu erwarten.
Dazu hat er immer noch nicht gentigend das Proletariat erlebt. Seine Hauptfigur,
Karl Thomas, erstarkt nicht [...].2%°

Dass Albert Kroll die eigentliche Vorbildfunktion ausfiillt, erkennt Abusch
nicht. Auch Michael Ossar geht davon aus, Tollers Sympathien lagen bei Karl

Thomas, siecht aber nicht nur ihn scheitern, sondern begriindungslos auch

Krolls ,,evolutiondren* Weg.?*
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dualitit trotz des Einsatzes fiir ein hoheres Ziel zu zeigen, wihrend das intendiert produk-
tive, aber in der Wirkung destruktive Verhalten von Karl Thomas illustriert, dass das Indi-
viduum zu einem Bewusstsein seiner Eingebundenheit in eine Gemeinschaft gelangen
muss, um folgenreiche Impulsivitit zu verhindern [Reimer 1971, S. 91 und 118].
Alexander Abusch: Tollers Stiick. In: Die Rote Fahne vom 7. September 1927. Zitiert nach
GW 6, 186f.

Vgl. Ossar 1980, S. 147 und 150. Die Tatsache, dass Hoppla, wir leben! ein ,negative[s]
Gesellschaftsbild* zeichnet [Golec 2002, S. 175], reicht allein noch nicht als Gradmesser
fiir Krolls Konzept aus. Penelope Willard macht die Ambivalenz der Darstellung in einer
Argumentation deutlich, die sich selbst in den Widerspriichen des Dramas verfingt: einer-
seits geht sie davon aus, Toller fiihle sich aufgrund der &hnlichen biographischen Erfah-
rung in Karl Thomas ein und alle anderen Positionen seien in einem unsympathischeren
Licht dargestellt [Willard 1988, S. 142], andererseits hebt sie Tollers Affinitét zum Prag-
matismus der Gruppe um Kroll hervor [ebd., S. 146f.].
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Doch Karl Thomas ist eigentlich eine der Defizienzfiguren®!, die Tollers
Werk durchziehen. Es handelt sich dabei um eine Figurengruppe, deren ein-
zelne Glieder durch verschieden geartete Unzulénglichkeiten gekennzeichnet
sind. Indem jeweils genau eine von der Gesellschaft als Defekt aufgefasste
Eigenschaft in den Vordergrund gestellt und damit ein exakt begrenztes Iden-
tifikationspotential geboten wird, sind diese Figuren als Defizienztypen greif-
bar. Eine grofle Zahl der anderen, in der Gesellschaft etablierten Figuren ste-
hen diesen Defizienztypen negativ gegeniiber. Dass sie aufgrund ihrer An-
dersartigkeit eine niichternere Sichtweise der sozialen Strukturen entwickelt
haben, wird ihnen oftmals vorgeworfen: ,,Du beldstigst mich. Du hast kein
Distanzgeftihl“ [SW 1, DW, 39], klagt Friedrichs gut situierter Onkel. Fried-
rich ist nicht nur ,,Staatsfeind* [ebd.], sondern auch Kiinstler; er steht folglich
zweifach auflerhalb der Gesellschaft. Diese zusétzliche Dimension der Wand-
lung als ,expressionistisches Intellektuellen- bzw. Kiinstlerdrama“?3? stellt
eine Erweiterung der identifikatorischen Rezeptionsebene dar.Als orientie-
rungsloser junger Mann ohne ,biirgerlichen Brotberuf* [8] und dann als
Kriegsheimkehrer ist er nicht in die alltdglichen Abldufe eingebunden, was

1 Rothe 1983 (*1997), S. 88: ,Fiktionale Gestalten wie der Bettler, der alte Reaper oder
Louis mit der Karre sind eher expressionistische Defizienztypen als realistische Proleten:
der philosophierende Bettler korrigiert als Wahrredner Cobbetts idealisierende Sicht des
Proletariats, der halb verriickte, halb visiondre Reaper darf das Schluwort sprechen,
Louis geht auf eine Samotschiner Kindheitserinnerung zuriick.* Zur Genese dieser Figu-
ren vgl. auch N. A. Furness: Toller and the Luddites: Fact and Symbol in "Die Maschinen-
stiirmer". In: The Modern Language Review 73 (1978), Nr. 4, S. 856. Und der verzweifelte,
dem Wahnsinn nahestehende Karl Thomas, der nicht mehr in die bestehende Gesellschaft
passt, sieht seinen Anschlagsversuch auf (alb)traumhafte Weise vereitelt. Obwohl er als
AuBenseiter einen anderen Blick auf die Welt hat, gelingt es ihm nicht, eine erfolgreiche
Strategie zu entwickeln, um die allgemeine gesellschaftliche Situation zu verdndern
[Reimer 1971, S. 119]. In seiner Ablehnung von Erkenntnis dhnelt er dem frithen Friedrich
der Wandlung [Harrison 1988, S. 59], doch bedingt die anders wahrgenommene gesell-
schaftliche Realitdt die Unmoglichkeit eines eindimensionalen utopischen Entwurfs, der
direkt zum Ziel eines gemeinschaftlichen Richtungswechsels fiihrt.

2 G. Fischer 2002, S. 118.
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seinen Blick fiir das Verhalten der anderen schirft. Dem Heimkehrertypus ge-
héren auch Hinkemann und Karl Thomas?** an. Karl Thomas kehrt zwar nicht
aus dem Krieg, aber aus Gefingnis und psychiatrischer Klinik zurtick, und
wie Hinkemann findet er eine Gesellschaft vor, mit der er sich nicht identifi-
zieren kann, in der er keinen Platz findet. Beide Figuren, der am Rande des
Wahnsinns?** balancierende Karl Thomas und Hinkemann, Protagonist der
»Kriegs-Kriippel-Tragodie” [SW 3, BadG, 403], kommen als defizitire Figu-
ren in der neuen Gesellschaft an, sie inkarnieren ,,den Typus des gescheiterten,
ungliicklichen Protagonisten.“?*> Karl Thomas jedoch gelingt es nicht, sich
aus seiner Verwirrung zu befreien, wohingegen Hinkemann sehend®*® wird:
»Zu dem Zeitpunkt, an dem er nur noch ein Narr ist [...], kann er die Wahrheit

erkennen und darf sie ungehindert aussprechen. 7

233 Rothe 1989, S. 192. Beide sind in gewisser Hinsicht Opfer [Partie 1988, S. 340]. Peter
Sloterdijk bezeichnet Hoppla, wir leben! als ,[d]ie bedeutendste Riickkehrerge-
schichte der zwanziger Jahre [Sloterdijk 1983, S. 887].

234 Zur Gegeniiberstellung von Irrsinn und Vernunft in Hoppla als Kritik der Neuen Sachlich-

keit vgl. Vanhelleputte 2000, S. 198. Dass die beiden Kategorien je nach Perspektive aus-

tauschbar sind, zeigt der ,,Normal!“-Gesang des Chors der Insassen [SW 2, Hwl, 156].

235 ter Haar 1999, S. 18.

236 Der Grund, dass Hinkemann sieht, ist seine Position des AuBerhalb* [Scholz 2014,
S. 152]. Das Sehen nimmt in Hinkemanns Welterfahrung eine zentrale Stellung ein: ,,Im-
mer geht man durch die Straen wie ein Blinder. Und auf einmal siesf man™ [SW 1, 223].
Er steht verzweifelt vor der ,,sinnlose[n], unendliche[n] Not der blinden Kreatur [...] Alles
Sehen wird mir Wissen, alles Wissen Leid“ [231]. Zur Verbindung von Dunkelheit, Licht
und Erkenntnis beziehungsweise zu Sehen und Erkenntnis vgl. Partie 1988, S. 205-208,
und Reimers 2000, S. 92. Auch in seine riickblickende Darstellung ldsst Toller das Er-
kenntnismotiv einflieBen: ,,An der Wand meiner Zelle flirren Sonnenlichter. Zwei eirunde
Flecke bilden sich, wie sdhe der Mensch das Leben, den der Krieg entmannt hat, ist der
gesunde Mensch nicht mit Blindheit geschlagen? Minuten spéter schreibe ich die Fabel zu
meinem Drama Hinkemann® [SW 3, EJiD, 266f. ; vgl. dazu Willard 1988, S. 106].

27 Scholz 2014, S. 152. Helen Cafferty sieht in Hinkemann ,,the deranged seer [Cafferty
1981, S. 50]. Eine dhnliche Seherfigur ist auch der sehgeschidigte Schumacher in Wunder
in Amerika [vgl. dazu Partie 1988, S. 302].
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Wie der Narr im Shakespearschen Drama?*® scheint Hinkemann, den seine
schwierige Position zu einem tieferen Versténdnis fiihrt, stellenweise beinahe
belustigt: ,,Es gibt zwei Arten von Heiterkeit: die aus Unwissen und die trotz
Wissen. Bei der zweiten ist immer ein Stiick Wahnsinn dabei® [SW 3, BadG,
378]. Doch auch solche Defizienztypen, die sich ihrer Auflenseiterposition
nicht bewusst sind, konnen der Welt als Harlekinfiguren den Spiegel vorhal-
ten. Dies gilt insbesondere fiir Pickel, dessen scheinbare Einfalt als Storfak-
tor?*® durch Hoppla, wir leben! geistert. Doch Pickel weiB: ,,Zwar die Eisen-
bahnen ziehen den Blitz an, jedoch die Menschen sind Schuld daran mit ihrem
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Die Tradition reicht noch weiter zuriick: ,,Neben diesem 'offenen' Sprechen besitzt das
Volk aus der Tradition des mittelalterlichen Volkstheaters eine Moglichkeit, seine Situa-
tion zu reflektieren: es ist die der sprachlichen Inversion. Sie wird von Shakespeare aus
dem mittelalterlichen Spiel ibernommen und durch ihn dem Drama des 18./19. Jahrhun-
derts tradiert. [...] eine reprisentative Figur iibernimmt die traditionelle Rolle des Narren,
dessen topsy-turvydom Wahrheit und Weisheit sagt” [Hannelore Schlaffer: Dramenform
und Klassenstruktur. Eine Analyse der dramatis persona "Volk", Stuttgart 1972 [= Metzler
Studienausgabe], S. 24]. Ossar 1980, S. 101, und Benson 1987, S. 87, konstatieren diese
Funktion bereits fiir den Bettler in den Maschinenstiirmern, den Cecil Davies mit Gloster
aus Shakespeares King Lear gleichsetzt [Davies 1996, S. 171]. Der Narr darf sich Dinge
herausnehmen, fiir die er als einfacher Biirger von der Gesellschaft sanktioniert werden
wiirde: ,,Wenige geleiten [den durch die Schuld der Bauern gestorbenen] Julius zu Grabe,
meist Kinder und Narren* [SW 3, EJiD, 120]. In negativem Sinn als ,,Narr®, d.h. als Un-
wissenden, schitzt Kroll Karl Thomas ein [SW 2, Hwl, 129 ; vgl. dazu Hermand 1971
(1981), S. 167], wohingegen bei der ebenfalls negativen Zuweisung durch Ure an den
,.gefihrliche[n] Narr Jimmy noch ein gewisses Mall an Bewunderung fiir den
~Mann“ durchscheint [SW 1, DMs, 168 ; vgl. dazu Woithe Soudek 1974, S. 119, und
Scholz 2014, S. 166].

Pickel ,,irrlichtert gleich einer Witzfigur aus dem Simplizissimus durch Piscators Etagen-
biihne. Als Charge entlehnte ihn Toller der Dramenliteratur des 17. und frithen 18. Jahr-
hunderts, in der Pickelhering, von englischen Wandertruppen um 1600 eingefiihrt, den
dummen August abgegeben hatte. Wie von einem Marionettenspieler an unsichtbaren Fa-
den gefiihrt, taucht Pickel unvermittelt, aber mit unfehlbarem Timing an den neuralgischen
Schauplatzen des Spiels auf* [Rothe 1989, S. 197]. Rothe verkennt die kommentierende
Funktion dieser Figur allerdings, wenn er behauptet: ,,Mit den Millionen Pickels in den
zahllosen Winkeln der Republik, das ist wohl Tollers Botschaft, a8t sich kein Staat ma-
chen, schon gar nicht eine sozialistische Demokratie aufbauen und behaupten [ebd.].
Auch René Eichenlaub identifiziert Pickel als ,,Pickelhering” bezichungsweise Zir-
kusclown und sieht in ihm ,,un précurseur du théatre de 1’absurde” [,,einen Vorlaufer des
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neumodischen Getds“ [SW 2, 126]. Wissende Narren sind auch die Bettler in
Tollers Dramen. Wenngleich der alte Reaper auf Gottessuche in den Maschi-
nenstiirmern als Orakelgestalt inszeniert wird, deren scheinbare Weisheit sich
allein auf biblische Zitate griindet,?* so ist es im selben Drama eigentlich der
Bettler,*! der sich trotz seiner plumpen Ausdrucksweise als luzider Beobach-
ter der gesellschaftlichen Verhiltnisse erweist: ,,Glaubst du, ich wiirde mich
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absurden Theaters ; Eichenlaub 1980, S. 180]. Eine ausfiihrliche Interpretation seiner
Funktion in den verschiedenen Versionen des Dramas bietet Willard 1988, S. 166-172, die
ihn vor allem auch als desillusionierten Anhédnger der Republik sieht und damit eine Tie-
fendimension feststellt, welche tiber die einfache Definition ,,Pickelhering* hinausreicht.

,,Da sie sich fiir Weise hielten, sind sie zu Narren geworden® [SW 1, DMs, 147 ; Rémer
1,22, vgl. Stellenkommentar, 437]. Reaper, ,,Prophet und Gottesrichter in einer Per-
son“ [Grunow-Erdmann 1994, S. 108], erfiillt seine Rolle defizitar. Er ist ein Doppelgén-
ger des Sehers Teiresias aus der antiken Mythologie [Biitow 1975, S. 154f., Benson 1987,
S. 87, Reimers 2000, S. 75]. Er weist Ahnlichkeiten mit der biblischen Hiobfigur auf
[Schapkow 1996, S. 38, Anm. 36], tappt selbst aber im Dunkeln — seine ,,greisenhafte
Hilflosigkeit” [Biitow 1975, S. 155] steht im Widerspruch zu seiner Rolle, er benétigt
selbst eine ,,Leit- und Integrationsfigur* [Schapkow 1996, S. 30]. Zu den verschiedenen
Aspekten seiner Gottesvorstellung vgl. Kim 1998, S. 150. Mit Dorothea Klein lasst sich
die Bedeutung dieser Figur nur fassen als ,,Reprisentant der 'alten' Zeit in ihrem Wahn,
ihrer Miidigkeit und ihrer verirrten Suche nach der Wahrheit” [D. Klein 1968, S. 79]. Zur
Verbindung des alten Reaper mit Hilse aus Gerhart Hauptmanns Webern vgl. Clair Hayden
Bell: Toller’s "Die Maschinenstiirmer". In: Monatshefte fiir Deutschen Unterricht 30
(1938), Nr. 2, S. 67.

Der Bettler verkorpert als stehende dramatische Figur das Leitmotiv der Armut [Woithe
Soudek 1974, S. 133f.]. Sein ,,AuBenseitertum ist sozial begriindet®, zugleich ist er ,,au-
Berhalb des eigentlichen Handlungsgeschehens angesiedelt [Grunow-Erdmann 1994,
S. 116]. Er ,.steht als Symbol einer absterbenden Gegenwart Jimmy als dem Propheten
einer besseren Zukunft gegeniiber. In der Konkurrenz der Rollen macht sich der Bettler
dabei selbst zu einer Art von Propheten der Gegenwart* [Biitow 1975, S. 163 ; Hans Mar-
nette sicht ihn gar als ,,deus ex machina®, Marnette 1963, S. 237]. Der Bettler verfiigt iiber
eine ,,Vogelperspektive” [Kim 1998, S. 148] und wirkt als Korrektiv [Gongalves da Silva
1985, S. 95]. Er ist der ,,Wahrheitssucher [...], der als einziger die Vorgidnge mit weitbli-
ckendem Verstandeshorizont iberschaut, aber nicht eingreifen kann. [...] Der alte Reaper,
dessen Geistesschwiche symbolisch mit der politischen Kopf- und Bewuftlosigkeit des
Volkes gleichzusetzen ist, umkreist hilflos und irr die Leiche des Erschlagenen* [Beben-
dorf 1990, S. 120]. Der alte Reaper verkorpert wie spater Hinkemann eine existenzialisti-
sche Angst [Gongalves da Silva 1985, S. 95] und — im Gegensatz zu Jimmy, fiir den Gott
keine Relevanz besitzt — die metaphysische Sehnsucht des Menschen [Woithe Soudek
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an einen Fettsack wenden? Wenn es nur Reiche auf Erden gébe, da miifiten
die Bettler verhungern. Die Armen teilen mit uns. Dafiir kommen sie auch ins
Himmelreich® [SW 1, 139]. Noch deutlicher, dafiir aber weniger typenhaft ist
der nach dreiBlig Jahren arbeitslose Noah in Nie wieder Friede! konturiert:

Nicht Socrates, der Denker, [...] ist der Uberlegene, der Lehrer, sondern Noah, der
neben einem gesunden Menschenverstand vor allem Intuition, Humor, Gelassen-
heit und Erfahrung mitbringt. Dieser stellungslose Arbeiter ist der einzige in Tollers
politischer Satire, der in Ansitzen als Mensch erkennbar wird, weil er allein fihig
ist, Erfahrungen zu machen und zumindest teilweise zu lernen. Diese Fahigkeit
beruht jedoch auf einem Negativum: auf seiner Aussenseiterrolle, auf seiner
'Minderwertigkeit' in der gesellschaftlichen Hierarchie. Alle anderen Personen sind
— ihrer Funktion als Vertreter eines Prinzips oder eines Triebs entsprechend — flach
und typenhaft gezeichnet. Noahs kurze, treffsichere Gesellschaftsanalyse tiberzeugt

selbst Socrates[.]**?

1947, S. 94]. Kirsten Reimers hilt fest, ,,da8 der Gott, wie der Alte ihn sieht, seine Macht
nur aus dem Glauben an ihn erhilt. [...] So stellt der alte Reaper den Aspekt der geistig-
religiose[n] Einschrankung der Weber dar. [...] Im Gegensatz zum alten Reaper ist der
Bettler ein bewuBter, weltlicher Narr, ganz auf das Diesseits bezogen. Er steht am Rand
der Gesellschaft und betrachtet das Geschehen in Nottingham aus kritischer Distanz. Er
ist eindeutig Jimmy Cobbett zugeordnet* [Reimers 2000, S. 76]. Der Bettler und, unbe-
wusst, auch der alte Reaper dienen der ,,Kommentierung des Geschehens® [Rinke 2010,
S. 112 ; Dove 1986, S. 171 ; vgl. auch Reso 1957, S. 163, der im Bettler den ,,alte[n]
Résonneur des Theaters, der hemmt o[d]er vorantreibt* sieht] und der stellvertretenden
Kritik der Hauptfigur [Rothstein 1987, S. 119]. ,,Es ist anzunehmen, daf3 Reaper die Text-
perspektive vertritt, die an der Seite der Arbeiter [...] ihren Erkenntnisprozefl beglei-
tet [Kim 1998, S. 149]. Die so thematisierte Konfrontation von Vision und Realitit sicht
Richard Dove bereits in der Szene Deutsche Revolution prifiguriert und in den Auseinan-
dersetzungen Hinkemann / Budenbesitzer sowie Karl Thomas / ehemalige Kameraden for-
gesetzt [Dove 1986, S. 148f.]. Renate Benson interpretiert den Bettler und den alten Rea-
per als ,,Sprachrohr von Tollers ,,neugewonnene[m] Realismus* [Benson 1987, S. 87].
Klaus Bebendorf sieht im Bettler einen fatalistischen Zug [Bebendorf 1990, S. 112]; in
jedem Fall ist er aber luzider als der alte Reaper, ,,a strange half-mad, half-mystical cha-
racter [Kane 1987, S. 131].

Altenhofer 1976, S. 298. Zum Zusammenspiel von Noah und Sokrates vgl. auch Jager
2005, S. 217. Noah iibernimmt ,,eine Begleiterfunktion* [Reimers 2000, S. 302]. Die Be-
zeichnung ,,philosophical tramp* fasst Noahs Wesensart zusammen [N. A. Furness: The
Dramatist as Exile. Ernst Toller and the English Theatre. In: Theatre and Film in Exile.
German Artists in Britain, 1933-1945. Hrsg. von Giinter Berghaus, Oxford 1989, S. 131],
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Noah, kein Teil der ,,[f]este[n] Standesordnung*?**3 Dunkelsteins mehr, erfiillt
seine Rolle mit ,,Humor* und unterscheidet sich dadurch von der Gestalt des

bettelnden Armen Calderonscher Priagung, der seine Rolle als driickendes Los

empfindet: ,,Fiir mich muss es ein Trauerspiel sein, / und fiir die anderen
nicht? [Calderon, 391f.]. Noah besitzt ein Feingefiihl fiir vom Menschen ge-

machte Standesunterschiede,
fen.

244 weiB diese deshalb aber auch zu unterlau-
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wohingegen ,, Tor [Biitow 1975, S. 386] die tiberlegt-kritische Dimension auller Acht lasst.
Mit seinem biblischen Namensvetter [denn ,,Dunkelstein ist, in gewolltem Anachronismus,
bevolkert mit biblischen Figuren®, John M. Spalek und Penelope D. Willard: Ernst Toller.
In: Deutschsprachige Exilliteratur seit 1933. Band 2: New York. Teil 2. Hrsg. von John M.
Spalek und Joseph Strelka, Bern 1989, S. 1732] ist Noah tiber das Motiv der moralischen
Standfestigkeit verbunden.

Kim 1998, S. 297.

Vgl. ,,Noahs Lied*: ,,Weil der Mensch vom Affen abstammt / Will der Mensch nicht gleich
sein, / Weil der Mensch eine Seele hat, / Will der Mensch auch reich sein. / Jedem hat das
Schicksal seine Gaben, / In das Bett der Frau Mama gelegt, / Wer nichts hat, der soll nichts
haben, / Wer viel hat, der hats mit Recht verdient. / Und so muss der eine eben, / Betteln
und in Lumpen gehn, / Und der andre darf im Lichte leben / Darf die Welt von oben
sehn [SW 2, NwF, 539 ; dazu ausfiihrlich Kim 1998, S. 304: ,,Wichtig [in Noahs Wert-
system] ist, da3 man die wahre Realitit erkennt. I[n] Noahs Lied werden die sozial-politi-
schen Verhiltnisse hinsichtlich der weltlichen und der religiésen Lehre tiber das Wesen
des Menschen ironisch dargestellt. Noah erkennt die Manipulierbarkeit der Menschen
[ebd., S. 306]. Zum biologistischen Diskurs vgl. Scholz 2014, S. 82f. ; zur Verbindung des
Lieds zu Heinrich Heines Lazarus-Zyklus vgl. Neuhaus 2002, S. 180]. ,,Eine besondere
Variante des bitter-ironischen Kommentars zum vorherigen und nachfolgenden Biihnen-
geschehen [im Drama der Weimarer Republik] liefern die einmontierten Chansons, die
Augenzeugenberichten zufolge die Zuschauer stark zu emotionalisieren vermochten®
[Fischer-Lichte 1993, S. 116]. In kommentierender Funktion schreiben sich die Lieder in
den didaktischen Gestus von Tollers Dramen ein: ,,Toller, too, uses the lyrics in part as a
'distancing' device, but in part also to provide a concise statement of the essence of the
principal characters” [Furness 1989, S. 130]. ,,Mit den Liedern wirbt der Autor um Sym-
pathie fiir seine Figuren“ [Rothstein 1987, S. 229], sie stellen zudem ein Gemeinschafts-
gefiihl her und entsprechen einer nach aufien gerichteten Kommunikationsform, wenn sie
gemeinsam intoniert werden: ,,Doch unsere Lieder konnt Ihr nicht verbieten. Hort Thr, wo-
von sie singen?* [SW 3, BadG, 287]. Liedeinlagen erzeugen aber auch den Eindruck von
Bewegung, wodurch sie in die Ndhe der Tanzmotivik riicken.

Hye Suk Kim interpretiert allerdings zu viel in den Text hinein, wenn Noah als Vertreter
der ,,Unterschicht” Dunkelsteins gesehen wird, die ,,eine proletarische Masse® bilde und



4.1 Nihe zur Welttheatermetapher

Indem er sich selbstironisch als ,, Trottel“ [SW 2, 538] bezeichnet, demaskiert
er seinen Dialogpartner James, der einer Gesellschaft dient, die Noah an den
Rand gedringt hat: ,,JAMES: Alle, das sind die anstidndigen Leute, die fried-
lichen Biirger, die arbeiten und Steuern zahlen, die wissen, was sich gehort
und nicht herumlaufen und herumlungern. Alle? Dazu gehorst Du
nicht* [543].%%¢ Es ist diese erzwungene Unabhingigkeit, die den Bettler
Noah zum Kritiker pradestiniert: ,,Seine Autonomie befdhigt ihn dazu, die
Vorbedingungen von Krieg und totalitiren Bewegungen zu erkennen.*2¥
Eine dhnliche Aussage transportiert der Rollentausch von Blindem und Taub-
stummem?*®, die Gott nicht héren beziehungsweise sehen. Die unerwartete
Gewitztheit der beiden Defizienztypen unterstreicht in gewisser Weise Jim-
mys Anklage des Fabrikbesitzers Ure: ,,Oh, blind seid Ihr, und da Ihr Blinde
seid, / Ward uns gegeben, mit klaren Augen diese Welt zu schauen® [SW 1,
DMs, 165]. Die Hellsichtigkeit der scheinbaren ,,Unzulénglichkeits‘*- und

,,sich anders als die Masse [verhalte], die im Text als Volk auftritt und blind dem gegen-
wirtigen Machthaber folgt” [Kim 1998, S. 303]. Insbesondere fiir die Wirksamkeit eines
Zusammenschlusses mit Rahel und Jakobo [ebd.], der ja kaum Redeanteil hat, gibt es im
Text keine Anhaltspunkte.
246 Vgl. dazu auch Davies 1996, S. 416.
247 Rottger 1996, S. 249. Noah steht wie u. a. auch der Bettler in den Maschinenstiirmern ,,in
der literarhistorischen Tradition der weisen Narren* [Neuhaus 2002, S. 179] — ,,seine Iro-
nie bedroh[t] den Mythos in dessen Substanz* [ebd., S. 183].
~Ein Blinder, von einem Taubstummen gefiihrt, tastet sich vorwdrts. /| DER ALTE
REAPER: He, Bruder Blinder, sag’, wo find” ich Gott? / DER BLINDE: Ich hér’ ihn nicht.
Frag’ du den Fiihrer. / [...] Der Taubstumme macht Gebdirde des Nichtverstehens. Der
Blinde lacht. [...] DER BLINDE: Er ist taubstumm und er sieht ihn nicht.“ [SW 1, DMs,
157 ; zu dieser Szene u. a. Davies 1996, S. 170, und Kim 1998, S. 145f.]. Diese Szene
illustriert weniger die ,,Verstocktheit des Menschen* [Grunow-Erdmann 1994, S. 108] als
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vielmehr die Ausweichmandgver eines unwilligen Gottes.
Zur Darstellung des Horens als Kommunikationselement in Eine Jugend in Deutschland
vgl. Descourvieres 1999, S. 68-70.

249 Bebendorf 1990, S. 114. Bebendorf z#hlt auch Wible zu diesen, was aber nicht zutrifft.
Die Uberspitzung der Defizienztypen zu ,,Zerrbildern, welche keine Menschen mehr
sind“ und ein ,,Maschinendasein“ [Samstad 2011, S. 132] fithren, findet sich nur in der
Wandlung.
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,,Randfiguren‘?*® modifiziert die expressionistische Utopie vom Neuen Men-

schen.?! Letztendlich stehen sie in einer Reihe mit den Begleitern.>> Werden
die Protagonisten in den ersten beiden Dramen noch von Figuren geleitet, die
weiser und wissender als sie selbst erscheinen,?* teilt Toller diese Aufgabe in
den spiteren Dramen AufBenseiterfiguren zu. Zugleich tibertragt Toller die
Funktion des kommentierenden Begleitens, die eigentlich der Gestalt zu-
kommt, die den Tod verkérpert, ins Diesseits. Vereinfacht wird die Ubertra-
gung durch die Grundstruktur des mittelalterlichen Totentanzes: ,,Auf der
Textebene iiberwiegt die Auffassung vom Tod als Person, die in den Dialog
mit den menschlichen Tanzpartnern eintritt.“?>* Indem die dialogische Struk-
tur beibehalten, die Bezugsperson aber nach Belieben eingesetzt, eventuell
mit den Insignien des tanzenden Todes ausgestattet wird, erfolgt eine Erwei-
terung des Spielraums. Gleiches gilt fiir die einer aktualisierten Sténdereihe
entsprechenden Ténzer: ,,Life itself is described as the unstoppable progress
towards the danse macabre, the Totentanz of time. [...] the dancers here in-
clude sentries and prostitutes, who are not facing imminent death and thus
diminish the fatal aspect of this dance*?>.

250 Schreiber 1997, S. 201: ,,Die Randfiguren stehen in ihrer Versehrtheit gegen eine sozial-
darwinistisch ausgelegte Schopfungsordnung.” Friedrichs Onkel in der Wandlung vertritt
bereits einen ,,Sozialdarwinismus* [Kim 1998, S. 33]. Propagiert wird die auf ,,Zucht-
wahl“ [SW 2, Hwl, 137] ausgelegte Ordnung auch von der Gruppe geistiger Kopfarbeiter
in Hoppla, wir leben! [Rothstein 1987, S. 162], wodurch das ,,expressionistische Ideal
vom neuen Menschen [...] verfremdet* und damit desavouiert wird [ebd.].

Der in der Wandlung noch naiv iibernommene ,,expressionistische[] Traum von einer
neuen, idealen Gesellschaft, geschaffen durch eine vollstindige gewandelte, eine mensch-
liche Menschheit” [Samstad 2011, S. 118] kommt angesichts der festgefahrenen Macht-
strukturen und des Unwillens zur Verdnderung an seine Grenzen.
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22 Zum Beispiel ,,[d]er Bettler, [...] eine deutlich erkennbare Variation der friiheren Beglei-

tergestalten* [D. Klein 1968, S. 79].

In der Wandlung treten Begleiterfiguren auf, ,,die als wissende und prophetische Gestalten
fiir Friedrich wegweisende und erkenntniserweiternde Funktion haben® [Reimers 2000,
S. 47]. Der Begleiter in Masse Mensch wird mitunter als innere ,,Wegweiserinstanz oder
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»Gewissen Sonja Irene L.s interpretiert [Kim 1998, S. 120], doch er ,,befindet sich auf
einer hoheren Ebene als die Frau® [ebd., S. 119], was ihn zugleich externalisiert.

24 Schulte: Totentanz. In: RLW I1L, S. 659.

255 Beringer 2012, S. 154. Tollers Aneignung der Totentanzmotivik sei damit ,,both traditional
and innovative® [ebd., S. 160].
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4.1 Nihe zur Welttheatermetapher

Den Protagonisten, nicht nur dem Rezipienten, soll die Moglichkeit gegeben
werden, durch positiv wirkende Tétigkeit aus dem Totentanz des Hier und
Jetzt auszubrechen, wodurch ein méglicher Handlungsansatz durchgespielt
und auf seine Tauglichkeit hin iiberpriift werden kann. Bezieht man die Frage,
,,welche Gestalt der Tod im 20. Jahrhundert annimmt und inwiefern ihm dabei
weiterhin eine Spiegel- bzw. Doppelgidngerfunktion unterstellt werden
darf*?*¢, auf Tollers Dramen, so ist also zunéchst einmal festzuhalten, dass es
sich dabei um eine zweifache Problematik handelt, welche den Tod als Gestalt
und die Tanzenden, im mittelalterlichen Totentanz Menschen an der Schwelle
zum Jenseits beziehungsweise Tote, umfasst.?” Die Spiegelfunktion wird
auch bei solchem Tanzpersonal beibehalten, dem der Tod nicht unmittelbar
bevorsteht, denn die Ténzer bilden als Reprasentanten der Gesellschaft wei-
terhin eine Identifikations- und Projektionsfliche, potenziert durch die Allge-

genwirtigkeit des Todes>*®

als Folge des Ersten Weltkriegs. Schwieriger hin-
gegen erweist sich in der Moderne die Darstellung des Todes als Gestalt und
damit einhergehend die Legitimierung des Sterbens als sinnhafter Teil des
Schopfungsplans, iiberwacht von ,,dem Tod* als Beauftragter Gottes. Aus die-
ser Projektionsliicke erklért sich die explizite Kennzeichnung des personifi-
zierten Todes in Tollers Dramen sowie die Aufteilung in ,,Kriegstod” und

,Friedenstod” in der Wandlung:

236 Samstad 2011, S. 23.

257 Christina Samstad verwischt die Grenzen, da sie nicht scharf zwischen personifiziertem
Tod und Sterbenden bzw. Tanzern trennt: ,,Entsprechend stellt die Wandlung jene Entin-
dividualisierung der Opfer im Massenvernichtungskrieg dar. Sie tut dies durch Typisie-
rung sowie Allegorisierung des auftretenden Personals. So gibt es zum einen den allego-
risierten, personifizierten Tod als Skelett, Kriippel, Kranker, Soldat, Gefangener oder
andere Personen, die, abgesehen vom Protagonisten Friedrich, nur durch die Bezeichnung
ihrer funktionalen Rolle — etwa ihre Berufsbezeichnung oder die Bezeichnung ihrer Be-
ziehung zur Hauptfigur — gekennzeichnet sind. Viele darunter représentieren Vertreter der
kritikwiirdigen bestehenden gesellschaftlichen Ordnung. Dies erinnert stark an die Revue
des Personals im Totentanz [ebd., S. 128]. ,,Alle mittelalterlichen Textzeugen zeigen ein
Nebeneinander von Toten und Tod, auf darstellerischer Ebene treten unterschiedliche To-
tengestalten [nicht der Tod selbst, der ja zum Tanz geladen hat!] auf, die in ihrer Vielfalt
den Tod symbolisieren” [Schulte: Totentanz. In: RLW II1, S. 659].

28 Zur Umsetzung dieser Allgegenwirtigkeit in der Wandlung vgl. Eichenlaub 1980, S. 58f.
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4 Motivkomplexe

Einerseits wird mittels der Konzeption des Kriegstodes das Einheit stiftende
Element des Krieges, welches zudem iiber den Tod hinaus gelten soll, als Illusion
enttarnt. Andererseits wird mittels des Friedenstodes zugleich auch die patriotische
Fiktion des sogenannten Heldentodes, der Bestattung mit militdrischen Orden
dekonstruiert. Die hohere Bedeutung, die dem Tod damit verliechen werden soll,
zerfallt. Somit ist es der Massentod, nicht der individuelle, der gezeigt wird — Orden
wiirden den Tod individualisieren. Von einem solchen Tod aber ist kaum mehr die
Einzigartigkeit des Lebens abzuleiten.?*

Den Platz des mittelalterlichen Todes, der jedem Menschen nach Erfiillung
seiner Rolle zuteil wird, haben sinndekonstruierende Todesstilisierungen ein-
genommen. Die Sinnlosigkeit des Massensterbens im Krieg trédgt zum Bruch
mit der Gottesvorstellung bei. Dass dieser Bruch nicht mehr riickgéngig ge-
macht werden kann, zeigt sich in der Scheinheiligkeit der Dunkelsteiner, die
Noah demaskiert:

James schmiickt den Tisch mit einem schwarzen Tuch und einer umflorten Kerze.
Noah tritt ein. | NOAH: Ist wer gestorben? / JAMES: Hier wird der Krieg begraben.
/ NOAH: So bist Du ein Leichengréber. / JAMES: Trottel! / NOAH: Bist Du ein
Scheintotengriber? (lacht.) / JAMES: Lach nicht. / NOAH: Ist es zum Weinen?
[SW 2, NwF, 537]

Nicht Noah entpuppt sich als der ,, Trottel”, sondern James und alle, die zum
feierlichen Begribnis des Krieges erscheinen, kurze Zeit darauf dann aber
wieder dessen Auferstehung zelebrieren werden. Zwar fiihrt Toller noch ,,Ge-
stalten [ein], die als allegorische Figuren den Tod verkérpern. Thr gemeinsa-
mes Merkmal ist, daB sie statt eines Kopfes einen Totenschidel haben.**%
Eine Gleichsetzung der ihre von Gott verlichene Pflicht ausiibenden mittelal-
terlichen Todesgestalt und dieser ,,unberufenen Richter in schwarzen Minteln
mit Totenschddeln [SW 1, DW, 29] ist allerdings aufgrund der aufgebroche-
nen Sinnzuschreibungen nicht mehr moglich.

2% Samstad 2011, S. 129. Die Instrumentalisierung des Todes als Propagandainstrument er-
fahrt in der Setzung des Kriegstodes als Sinnbild fiir die Riistungsindustrie [ebd., S. 131]
eine kapitalismuskritische Erweiterung. Zum Komplex von Kriegs- und Friedenstod vgl.
auch Kim 1998, S. 30f. und 48-50.

260 Rothstein 1987, S. 47.
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4.1 Nihe zur Welttheatermetapher

Toller bedient sich solcher Figuren wie des (mund)harmonikaspielenden®!
Namenlosen, die eine starke Ahnlichkeit zur mittelalterlichen Todesgestalt
aufweisen, aber nicht mit dieser gleichzusetzen sind.?%? Toller schreibt sich in
die expressionistische Tradition ein, in der die ,,Typisierung des Personals [...]

zuniichst der Figurenkonzeption im Totentanz‘?%*

entspricht. Die Untersu-
chung der Verwendung von Totentanzelementen hat weiterhin deutlich ge-
macht, dass die gesellschaftliche Aufficherung und Typisierung der Figuren
den Rezipienten zu einer Identifikationsleistung und zu Verdnderung bewir-

kendem Handeln anregen soll.?®* Dieser didaktische Charakter und die Vor-

261 Verbreitet ist ebenfalls der Tod als Spielmann mit Musikinstrumenten. Hier zeigen sich

Berithrungspunkte mit dem Rattenfingermotiv. Auch als Narr [man beachte die Verbin-
dung zur Welttheatermetapher!] tritt der Tod seinen Opfern gegeniiber. Die franzosische
Tradition kennt aulerdem noch den Tod als Totengriber mit Spaten und Sarg™ [Samstad
2011, S. 22]. Die letztgenannte Variante erhellt die obenstehenden Worte Noahs an den
»Scheintotengriber” James und begegnet in Form eines Beerdigungsunternehmers auch
in Wolfgang Borcherts Draufsen vor der Tiir. Dass es sich beim Spiel des Namenlosen um
eine Einladung zum Totentanz handelt, ist in der Forschung unbestritten [vgl. dazu Chen
1998, S. 47 ; Beringer 2012, S. 153 ; Pittock 1972, S. 175]. Renate Benson sicht die Art
des Harmonikaspiels des Namenlosen als Ausdruck der Demagogie [Benson 1987, S. 63].
Sowohl der Tanz im Gefingnis [SW 3, EJiD, 175 ; siehe S. 157] als auch der Trauermarsch
in Die blinde Géttin [SW 2, DbG, 467 ; vgl. dazu auch Scholz 2014, S. 110] stehen mit
dem Motiv des Mundharmonikaspiels und der Konnotation des Verfalls in Verbindung.
Gleiches gilt fiir das Leitmotiv der Leierkastenmusik und des Musikautomaten in
Hinkemann, der mit dem ,,Teufel GroBhahn in Verbindung gebracht wird [Biitow 1975,
S. 239-241].
%2 Beringer 2012, S. 160.
63 Samstad 2011, S. 106.
264 7Zu diesem Ergebnis kommt auch Christina Samstad: ,,Wie der traditionelle Totentanz stellt
das Stationendrama die Unzuldnglichkeiten dieser Welt samt ihrer kritikwiirdigen Zu-
stande dar, um eine Verdnderung des Gegebenen, des Rezipienten hin zum positiven Ge-
genbild zu provozieren. Allerdings zeigt sich hier auch ein wesentlicher Unterschied:
Waihrend sich im spétmittelalterlichen Totentanz das Personal durch Passivitét auszeichnet,
die Wandlung demnach auf3erdsthetisch vom Rezipienten vollzogen werden soll, fithrt der
Protagonist expressionistischer Dramen die geforderte Wandlung exemplarisch vor. Eine
solche Wandlung mutet daher jedoch ebenfalls apokalyptisch an. Denn sie verweist den
'Wandlungsauftrag' nicht lediglich an den Rezipienten, sondern gestaltet ihn litera-
risch® [ebd., S. 107].
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4 Motivkomplexe

fithrung einer Sténdereihe ist allerdings nicht nur dem Totentanz vorbehalten,
sondern auch integraler Bestandteil des Welttheaters. Toller gestaltet eine
groB3e Zahl seiner Figuren in Anlehnung an diese beiden Genres, modifiziert
traditionelle Charakteristika jedoch, um die Typenbildung an zeitgendssische
Gesellschaftsstrukturen anzupassen. Wie fiir andere Anverwandlungen der
Welttheatermetapher im 20. Jahrhundert gilt: ,,Der Zuschauer wird in das
Spiel involviert [...], in dem ihm unterschiedliche Verhaltensweisen und ihre
Konsequenzen vorgefiihrt werden, [er wird] zu einer Stellungnahme heraus-
gefordert, damit auch in seinem eigenen Verhalten gezielt beeinflufit, be-
lehrt. 265

265 Kiihnel 1992, S. 27.
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4.2 Der Doppelginger -
Ein universelles Motiv

4.2.1 Vorbemerkung

Wie gezeigt wurde, lassen sich bestimmte Figuren in Tollers Werk als repré-
sentative Typen in Analogie zur zeitgenossischen Gesellschaft auffassen. Die
Typisierung impliziert Strukturgleichheiten unter den Figuren:

Individuelle Figurencharakteristika sollen [...] den Figurentypen [...] ermdglichen,
das strukturelle Wirkungsprinzip einer Gesellschaft beispielhaft aufzukliren, um so
das Publikum zur Analyse und Kritik dieser Lebensumstinde zu beféhigen.
Deshalb erweitert Toller sein Figurenensemble um redundante Parallelvertreter
derselben Funktion. Sie geben das menschliche Spektrum an, das solchen gesell-
schaftlichen Bedingungen ausgesetzt ist und abweichende Reaktionsstrategien auf
soziale und existentielle Bedrohung zeigt.?%®

Unabhingig von der in den vorangegangenen Kapiteln ausgefiihrten, an Welt-
theater und Totentanz gebundenen Typisierung parallelisiert Toller weitere Fi-
guren, die zwar aufgrund ihrer Position und komplexeren Gestaltung nicht
einfach auf Gesellschaftsgruppen iibertragbar sind, aber genug Ahnlichkeiten
aufweisen, um als Doppelgénger bezeichnet zu werden. Doppelgénger treten
unter verschiedenen Vorzeichen immer wieder in Erscheinung, sie sind mehr
oder weniger universell einsetzbar.2” Widmet sich Dorothea Klein dem Ver-
héltnis der Figuren unter dem Gesichtspunkt ,.eine[r] dramatisch wirksam ge-
wordene[n] Stufung*?®®, die sie mit Georg Lukdcs als ,,Hierarchie der Gestal-
ten‘?%® bezeichnet, geht das vorliegende Kapitel der Parallelisierung gleich-
wertiger Figuren nach. Im Mittelpunkt stehen die unterschiedlichen Kontexte,

266 Jager 2005, S. 110f.
267 Im expressionistischen Drama, insbesondere bei Georg Kaiser, wird die Doppelginger-
motivik aufgrund des hohen Symbolgehalts verstérkt eingesetzt [Styan 1981, S. 52].

D. Klein 1968, S. 110. Die Stufung der Figuren lose ,,das dezentrative Prinzip der Rei-
hung™ ab [ebd.], sei aber weiterhin Teil dieser ,,Dezentration, welche die ,,Intensivierung
der zentralen Antithetik* unterstiitze [ebd., S. 63].

Ebd. Dorothea Klein bezieht sich der damaligen Editionslage entsprechend auf Georg

268

269
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in denen Toller Doppelginger in sein Werk einbaut. Dabei ist zu beachten,
dass die Ausprigungen der Doppelgéngermotivik von bewusst sichtbar ge-
machten Doppelungen in einer Szene bis zu mehrere Texte tibergreifenden
Darstellungen reichen und damit auf verschiedenen intratextuellen Ebenen
wirksam werden. Intratextuelle und offensichtliche Doppelungen, die tiber
eine rein serielle Typenbildung?’® hinausgehen, finden sich beispielhaft in
Masse Mensch: zum Einen schreibt bereits das Personenverzeichnis ,,Sonja
Irene L., eine Frau“ mit genau denselben Worten sowohl den ,,Spieler[n]“ als
auch den ,,Gestalten der Traumbilder zu; zum Anderen sind die Traumbilder
mit Antlitzverdnderungen angereichert, welche die Grenzen zwischen den
Personen verwischen und so eine weitere Rezeptionsebene einfiigen. Der
Schreiber im Zweiten Bild trdgt das ,,Antlitz des Mannes* [SW 1, 74], eines
Beamten, wodurch dessen Verbindung und Treue zum Staat unterstrichen
wird,?”! fiir die er als Gefangenenfigur im Vierten Bild stellvertretend bestraft
werden soll — doch dann verwandelt sich sein Antlitz ,in das Einer Wa-
che” [89] und nimmt somit die Gegenposition ein: ,,DIE FRAU: Gestern
standst du / An der Mauer. / [...] Das bist du, / Der heute / An der Mauer steht.
/ Mensch / Das bist du. / Erkenn dich doch: / Das bist du.“?’? Die Frau wird

Lukacs: Probleme des Realismus, Berlin 1955, S. 66. Die Stelle ist in der spéter erschie-
nenen Werkausgabe zu finden unter: Georg Lukacs: Die intellektuelle Physiognomie des
kiinstlerischen Gestaltens (1936). In: Ders.: Essays iiber Realismus [= Werke Band 4,
Probleme des Realismus I], Neuwied u. a. 1971, S. 157. Obgleich Klein davon ausgeht,
Lukacs habe den Terminus ,.eingefiihrt[]“, verweist dieser selbst doch ganz entschieden
auf André Gide.
20 Wie bei ,der sericllen Herstellung von militirischem Minnermaterial® [Scholz 2014,
S. 172], also soldatischen Doppelgingern. Zu weiteren Nummerierungen siche 4.1, Anm.
176 und S. 186 sowie Scholz 2014, S. 108. Treffend ist Gerhard Scholz’ kreisende These
von der ,,Serialitit der Erzeugung und Erzeugung von Serialitidt* [Scholz 2014, S. 60], die
zwar unter Bezugnahme auf die Motivreihe ,,Autofabrik — Tierfabrik — Todeszelle* gebil-
det worden ist, sich aber auf Tollers Strategie der Figurennummerierung iibertragen ldsst:
die Durchnummerierung als serielles Mittel erzeugt den Eindruck einer Serialitit der
Figuren.
211 Vgl. dazu auch Pittock 1972, S. 169.
272 7ur Logik dieses Positionswechsels vgl. Pittock 1972, S. 175f. ,[Fliir die Frau macht die
politische Position [zu diesem Zeitpunkt!] keinen Unterschied [mehr!]* [Alexander von
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im Sechsten Bild als ,,eine Gefesselte” [96] eingefiihrt, die im inneren Kampf
einer ,,Masse / Antlitzloser* [98] gegeniibersteht.””> Wie die Antlitzverinde-
rung 6ffnet auch die Verwendung von Masken neue Rezeptionsebenen. Die

Regieanweisung zum Vorspiel der Maschinenstiirmer macht den Vorschlag:

»Der Darsteller Jimmys konnte in Lord Byrons Maske auftreten, der Darstel-
ler Ures in der Maske des Lord Castlereagh® [SW 1, 133 ; sic].2™ Auf diese
Weise werden die Standpunkte der Hauptfiguren bereits im Vorspiel determi-
niert;?”

Charakteristisch fiir Die Maschinenstiirmer ist eine Wiederholungsstruktur, die sich
als Parallelitét in der Figurenkonstellation duflern kann. [...] Die Parallelitit in der
Figurenkonstellation kann aber auch dazu dienen, statt der Affinitéit den Kontrast

zu betonen, wobei der Schauplatz das Moment der Wiederholung verdeutlicht.?’®

Fortgefiihrt wird diese Kontrastierung innerhalb der Maschinenstiirmer durch
die Gegeniiberstellung des reichen Kindes ,,Sorgenlos* und armen Kindes

273
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Bormann: Némlich der Mensch ist unbekannt. Ein dramatischer Disput tiber Humanitét
und Revolution. In: Wissen aus Erfahrungen. Werkbegriff und Interpretation heute. Fest-
schrift fiir Herman Meyer zum 65. Geburtstag. Hrsg. von Alexander von Bormann in Ver-
bindung mit Karl Robert Mandelkow und Anthonius H. Touber, Tiibingen 1976, S. 856].
Die Szene erinnert an die ,,altindische Erkenntnis des 'Tat twam asi' [...] 'Das bist du™ [A.
Klein 1958 (1981), S. 58] beziehungsweise an ,,Gnothi seauton — erkenne dich selbst, was
du sein konntest und was du bist* [Scholz 2014, S. 120].

Vgl. dazu Benson 1987, S. 64.

Vgl. dazu Dove 1986, S. 187, und Woithe Soudek 1974, S. 117f., die Tollers Gebrauch
von Masken in eine klassisch-dramatische Traditionslinie stellt [ebd., S. 137]. Wie in den
Dramen Strindbergs treten Charaktere bei Toller mitunter in verschiedenen Rollen auf
[Styan 1981, S. 57]. Cecil Davies sieht in der Verwendung von Masken ein wichtiges Ele-
ment der Verdoppelung [Davies 1996, S. 174].

Es geht erst in zweiter Instanz darum, ,,eine engere Verbindung zwischen dem Prolog und
dem Drama herzustellen® [Benson 1987, S. 79]. Zum Malthus-Darwin-Ideenkomplex
vgl. u. a. Davies 1996, S. 178 und 186f. ; Ossar 1980, S. 109-111 und 114f. [auch zu
Kropotkin] ; und Scholz 2014, S. 81.

Rothstein 1987, S. 107. Rothstein fihrt fort: ,,Auch im Nacheinander der auftretenden
Figuren ist eine Parallelitit gegeben. Der Besucher spricht zuerst mit Henry und dann mit
Ure. Der Unterschied zwischen den beiden Besuchern erscheint im Hinblick darauf, was
sie hier gemeinsam haben, um so deutlicher.*
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Lmmerelend* [137]. Fiir die Selbstdefinition der Figuren und Plausibilisie-
rung ihrer Charakterziige vor dem Zuschauer ist die Auseinandersetzung mit
Doppelgédngern ein Hilfsmittel:

Der Dramatiker kann den Helden oder andere Protagonisten aufspalten, in
mehrfacher Gestalt erscheinen lassen. Diese Schizophrenien realisieren sich in
Bildern und Gestalten. Begegnet der Protagonist einer dramatis persona, ist es un-
wichtig, was diese fiir andere ist. Entscheidend ist das, was der oder die andere dem
Protagonisten bedeutet, was er in sein Gegeniiber hineinprojiziert [...] Auf diese
Weise werden innere seelisch-geistig-sinnliche Vorginge in Bilder umgesetzt.?”’

Die intratextuelle Konfrontation mit dem Doppelgénger driickt die Zerrissen-
heit von Figuren aus, kann aber zugleich auch als Katalysator dieser Zerris-
senheit fungieren. Den Einzeltext tiberschreitende Doppelgéngerfiguren — auf
die im Anschluss an die Voriiberlegungen néher eingegangen wird — kénnen
tiber ihre Charaktereigenschaften, Position oder ,,Funktion“?’® im dramati-
schen Geschehen identifiziert werden, da sie Wiedererkennungswert besitzen.
Der Einsatz von Doppelgéngern beschriankt sich nicht nur auf die Protagonis-
tenebene, auch Nebenpersonen erweisen sich als Parallelgestalten zu Figuren
aus friiher entstandenen Texten. Trotz der strukturellen Ahnlichkeiten entwi-
ckeln sich die Doppelgénger in Details weiter.2”® Diesen Weiter- oder Ument-

wicklungen liegen verschiedene Faktoren zugrunde. In erster Linie ergeben

277 Wierschin 1986, S. 266. Andreas Englhart sieht die Selbstdefinition der Figuren in Ab-
grenzung zu oder Identifikation mit anderen im Fluss: ,,Das Verhiltnis der Hauptperson
zu den anderen Personen des Stiicks konstituiert sich aus dem Panorama an Projektionen
des zentralen 'Ichs' als innere Wirklichkeit. Im Imaginéren zwischen 'Ich' und 'Du', den
‘eigenen’ und 'fremden' 'Identititen’, pragen sich immer nur temporir stabile Gestalten
aus“ [Englhart 2008, S. 248].

D. Klein 1968, S. 81. Dies ist allein schon dadurch bedingt, dass ein ,,ganze[s] System von
Widerspriichen und Konflikten [...] das Profil der einzelnen Figuren® prégt [Kéndler 1970
(1981), S. 95 in Bezug auf Masse Mensch, die Aussage trifft aber auf viele Figuren Tollers

278

zu]. Von einer komplizierten Mischung aus Realismus und Typenbildung spricht Peter K.
Tyson [1991, S. 302 in Bezug auf Die Maschinenstiirmer].
279 Ziige der Sonjagestalt finden sich in mehreren Dramen, ,,aber nie mehr so kompromiflos
und idealistisch wie in Masse Mensch. Auch der Charakter des Namenlosen wurde [...]

weiterentwickelt” [Benson 1987, S. 71].
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sie sich aus dramatischen Notwendigkeiten wie Handlungsgefiige, Figuren-
konstellationen und Positionszuteilungen. AuBere Faktoren wie Haltung des
Autors und angenommene Zuschauererwartung sind zwar durchaus von Be-
lang, spielen aber, wie aufgezeigt wurde, eine geringere Rolle. Es ist unzulés-
sig, aus der &sthetischen Position Tollers, die eine Aktivierung des Publikums
anstrebt, zu schlieBen, bestimmte Figuren seien als ,,Sprachrohre“?* des Au-

«281 71 verstehen und ihre Position

tors oder ,,Projektionen von Toller selbst
sei die seine. Die meisten Hauptfiguren in Tollers Werk zeichnen sich vor al-
lem durch Ambivalenz aus; man denke an Tollers Wort von der kiinstlerischen
Unzulinglichkeit jeglicher ,,Schwarz-WeiB-Zeichnung* [SW 4.1, 352f.]*2.
Der Versuch, ,,das Selbstverstindnis Tollers*?%

zuleiten, verkennt die Intention des Dichters, und als Dichter verstand sich

aus der Figurengestaltung ab-

Toller, wobei er sich gezwungen sah, ,,immer wieder auf der deutlichen Tren-

<284

nung von Autor und Werk zu bestehen****. Tollers Figuren sind eben nicht

einfach ,,Projektionen seines Ichs, die seinen steten Positionswandel in chro-

€285

nologischer Folge wiedergeben**>, sondern fiktive Charaktere, in die teil-

weise autobiographische Inhalte eingeflossen sind, ohne dass aus dieser

Ubertragung von Erfahrung auf ,.ein autobiographisches Gebilde, ein Selbst-

<286

bekenntnis, eine Selbstbeschreibung geschlossen werden sollte. Auch

280 Samstad 2011, S. 122. Vergleichbare Setzungen u. a. bei Eichenlaub 1980 [S. 104 und
258] ; Benson 1987 [S. 117] ; Rothe 1989 [S. 190] ; Kuhn 1992 [S. 171] ; abgeschwicht
C. Klein 2003 [S. 249f.]. Dagegen argumentiert unter anderem Hermand 1971 (1981)
[S. 165 ; mit Bezug darauf Rottger 1996, S. 260, widerspriichlich S. 257], teilweise auch
Kane 1987 [S. 142].

281 Vanhelleputte 2000, S. 201; dhnlich u. a. D. Klein 1968, S. 17.

282 7u diesem Zitat aus Vom Werk des Dramatikers siehe S. 57.

283 Rottger 1996, S. 259. Auf'S. 248 betont sie jedoch, Rahel in Nie wieder Friede! erinnere
an Toller, sei aber kein ,,idealistisches Sprachrohr* ; vgl. auch ihre Einschitzung der
Exildramatik Tollers [ebd., S. 260].

284 Allkemper 2002, S. 224. Frank Trommler [1992, S. 67f.] verweist auf den Zusammenhang
von Identifikation, Werbewirksamkeit und Mediengesellschaft der zwanziger Jahre.

285 Bebendorf 1990, S. 185. Vgl. dazu auch Golec 2002, S. 167f.

286 Max Martersteig: Schriftliches Gutachten im Rahmen des Hochverratsprozesses gegen
Ernst Toller. Zitiert nach GW 6, 82f. Auch Carel ter Haars Funktionalisierung der Begriffe

207



4 Motivkomplexe

wenn diese Ubertragung zugleich Verarbeitung bedeutet, sollte man den the-
rapeutischen Aspekt nicht tiberbewerten. Es geht in Tollers Werken nicht um
,»die Bewahrung des Autor-Ichs — Tollers hochsteigener Identitét — innerhalb

“287_ sondern um den Weg von ,,poe-

eines tiefgreifenden Paradigmenwandels
tische[n] 'Persona[e]"“?®® in einem klar umrissenen literarischen Raum und um
einen intendierten Rezeptionsrahmen. Es ist also nicht zu fragen, welches ,,der
reale Toller*?® ist, sondern, welche Verbindungslinien die Figuren in Tollers
Werk vernetzen und welche Inhalte die Doppelgiangerstrukturen transportie-

ren.

»gelebtes Leben [ter Haar 1977, S. 25, nach Toller, aber umwertend] und ,,Verschmel-
zung” [ebd., S. 1f.] befordert eher den Eindruck einer Gleichheit als einer Trennung, wie
auch Cecil Davies anmerkt [Davies 1996, S. 67; bei Davies liegt zudem ein Ubersetzungs-
problem vor, denn er liest ,,Zerschmelzung®, versteht dann aber dennoch ,,fusion].

27 Rothe 1989, S. 189.

288 Hermand 1971 (1981), S. 166.

289 und gibt es ihn tiberhaupt? Ist das Reale darstellbar?* [Scholz 2014, S. 92]. Ungenau im
Ubrigen auch die These, ,,[d]ie Protagonisten der Wandlung, von Masse — Mensch,
Maschinenstiirmern und Hinkemann sind allesamt Spiegelungen von Tollers dichteri-
schem Ich” [Biitow 1975, S. 295 ; Sperrung iibernommen], da die Frage offen bleibt,
wie dichterisches und reales Ich zusammenhéngen.
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4.2.2 Funktionalisierung der Doppelgangermotivik

Die gattungsiibergreifende Verwendung von Themen, aber auch einzelnen
Motiven schreibt sich in ein umfassendes textuelles Kommunikationsnetz ein.
Die Analyse und Interpretation der Doppelgéngermotivik baut auf der Grund-
annahme auf, dass gleichartige Figuren aufeinander beziehbar sind und diese
Beziehungen Aussagen iiber die strukturelle Zusammensetzung der Motive,
die mit den Figuren verkniipft sind, zulassen. Integriert man das historische
und kulturelle Wissen einer Zeit als Konstante in die Uberlegungen zur
Textarchitektur, offnet dies einen breiten diskursiven Horizont, vor dem Fi-
guren interpretiert werden konnen. Die einfachste Art der Vernetzung von Fi-
guren mit diesem Horizont besteht in der Dramatisierung historischer Perso-
nen. Figuren, die offen als Doppelgénger ,,realer Vorbilder eingesetzt sind,
bestimmen das Vorspiel der Maschinenstiirmer. Lordkanzler und ,andere
Lords* sind austauschbar, nur Lord Byron und Lord Castlereagh sind von der
anonymen Gruppe abgehoben. Die namentliche Nennung ist ein Signal, das
vorgibt, Authentizitét zu schaffen; sie dient der Verschleierung des Fiktiona-
len. Toller vereinfacht den jeweiligen Standpunkt der historischen Personen
und gibt ihn in der Fiktionalisierung zugespitzt wider, um den Grundkonflikt
des Dramas zu unterstreichen. Konkreter verfihrt er in Feuer aus den Kesseln
mit Reichpietsch und Kébis, die nicht als bewusste Fiithrer der Matrosenre-
volte romantisiert, sondern anhand ihrer inneren Konflikte gezeichnet wer-
den.? Kobis’ Standhaftigkeit und realistische Einschitzung der Situation las-
sen ihn als positive Erweiterung des Namenlosen erscheinen, wéhrend die

20 Kobis und Reichpietsch werden von ihren Kameraden gewihlt, ihre , Titigkeiten® unter-
liegen keiner ,,Idealisierung* [Kim 1998, S. 287]. Fiir Hans Marnette [1963, S. 342] sind
sie ,, Teil der Masse*, er liefert damit die Romantisierung, welche Toller offensichtlich ver-
meiden wollte ; beide sind an das Kollektiv riickgebunden [Willard 1988, S. 222]. Den-
noch wird Alwin K6bis als Figur dargestellt, die iiber ein groBeres politisches Verstindnis
verfligt als die anderen Matrosen [vgl. dazu Dove 1986, S. 358f., und Kim 1998, S. 271] ;
er ist ein ,,vernunftgeleitet Handelnder, der zum Revolutiondr wird“, wihrend Reich-
pietsch ein ,,glaubensgeleitet Handelnder [ist], der zum Pazifisten wird* [Jager 2005,
S. 110]. Toller arbeitet mit einer ,,Abstufung der BewuBtheit” [D. Klein 1968, S. 161],
wobei Ko6bis ,,ein Primus inter pares® ist [Reimers 2000, S. 220]. Richard Dove sieht Kobis
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blassere Figur, der nachgiebigere Reichpietsch, Sonja Irene L.s Sichtweise
negativiert.”?! Auch die Nachstellung der Reichsprisidentenwahl 1925 im
Zweiten Akt von Hoppla, wir leben! ist eine fur den zeitgendssischen Zu-
schauer schnell zu entschliisselnde Anspielung.?*?

Eine weniger offensichtliche Bezugnahme auf historische Personen bilden die
Antagonisten, die sich in Masse Mensch gegeniiberstehen: Sonja Irene L. ba-
siert auf dem Schicksal Sonja Lerchs?*?, die Figur des Namenlosen scheint
von Eugen Leviné inspiriert zu sein, ist aber so charakterisiert, dass eine all-
gemeine Ubertragung ihrer Eigenschaften auf eine Vielzahl von Revolutions-
fithrern moglich ist. Nur oberfldchlich 14sst sich der Namenlose als ,,Partei-
taktiker[]*** interpretieren, Sonja Irene L. mit Ernst Toller gleichsetzen, der
reale Konflikt zwischen Toller und Leviné als Grundkonstellation anneh-
men.? Es erscheint zwar plausibel, die initiale Inspiration fiir das Stiick in

als positiven revolutiondren Protagonisten in einer Reihe mit Ned Lud und Albert Kroll:
,Toller finally succeeded in placing the Expressionist motif of 'anders werden' into a
framework of growth through social experience” [Dove 1986, S. 364]. Richard Dove
bezieht auch Anna Gerst aus Die Blinde Goéttin in diese Linie ein [ebd., S. 328 ; vgl. zudem
Willard 1988, S. 250, mit einer zusitzlichen Parallelisierung und Absetzung zur
Hinkemann-Figur ; zur dreifachen Schematisierung in diesem Drama iiber die Figurenlinie
Betty Farber / Anna Gerst / Marie Hacker vgl. Reimers 2000, S. 260]. Cecil Davies sieht
Kobis als ,,new phenomenon® in Tollers Werk [Davies 1996, S. 361], der auf Karl Thomas
folge, eine Gleichsetzung, die jeglicher Grundlage entbehrt.

Pittock 1979, S. 132 ; dhnlich Cecil Davies: Ernst Tollers Dramen als "Engagierte Litera-
tur" betrachtet. In: SAETG 4, S. 272.

Exzellenz von Wandsring entspricht Paul von Hindenburg, Wilhelm Kilman Wilhelm
Marx, Maurer Bandke Ernst Thdlman [D. Klein 1968, S. 136 ; vgl. dazu auch Rothe 1989,
S. 194]. Zu den ,,volkisch-nationale[n] Kreise[n]“ in Hoppla, wir leben! siehe Grunow-

291

292

Erdmann 1994, S. 204-206. Reichstagsparteien mit ihrer ,.knapp“ bemessenen Zeit und
ihren ,,Broschiiren* werden auch in Feuer aus den Kesseln satirisch eingearbeitet [SW 2,
326-329 ; Gustavson Marks 1980, S. 126].

Zu ihrer Person ausfiihrlich Gurganus 2005.

2% Meier 2002, S. 306.
295

293

Dieser Meinung ist auch René Eichenlaub [1980, S. 90]. Den Namenlosen auf die Verkor-
perung der KPD-Position zu reduzieren [Willard 1988, S. 62], erfasst nur einen Teil seiner
Symbolkraft. Robert Reimer proklamiert eine starke Ahnlichkeit zwischen Sonja Irene L.
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der Auseinandersetzung der beiden historischen Personen zu sehen, Aus-
gangspunkt bleibt jedoch die viel allgemeiner gefasste Frage nach der
konkreten Anwendbarkeit von Revolutionstheorie und nicht eine angebliche
BewuBtseinsspaltung Tollers.?*® Abstrakter ist die Einbindung historischer
Personen, die nicht als aktive Figuren gestaltet sind, sondern bildhaft evoziert
werden. Projiziert Erwin Piscator in seiner Inszenierung von Hoppla Kaiser
Wilhelm auf die Etagenbiihne,?®’ so sind die Reprisentationen des Kaisers in
Eine Jugend in Deutschland weniger artifiziell eingefiigt. Logisch in den
Handlungsablauf eingebunden sind die ,,Karten mit dem Bild des Kaisers und
der Unterschrift: 'Ich kenne keine Parteien mehr." [SW 3, EJiD, 135], die zu
Kriegsbeginn auf den Bahnhofen verteilt werden und zugleich an die ,,Kai-
serbilder erinnern, die in der Kindheit gesammelt wurden [107]. Der Ange-
klagte sieht sich vor dem Standgericht Auge in Auge mit einem ,,groe[n] Bild
in Goldrahmen, das iiber dem leeren Richtertisch an der Wand hingt, es ist
der gute Konig Ludwig® [235]. Auffallend an diesen Schilderungen ist die
Abwesenheit desjenigen, der regiert und sich von seinem Abbild vertreten
lasst, beziehungsweise desjenigen, der bis vor kurzem regierte und dessen
Ikone nun noch als ,,Schutzpatron des republikanischen Reiches* [ebd.] dient.
Die Machtlosigkeit der Inthronisierten duf3ert sich in der Reduktion auf repré-
sentative Aufgaben®®®, die Ziigel der Macht haben andere in der Hand.?*
Kaiser und Konige sind wandelnde Tote, instrumentalisierte Erinnerungen im
Wachsfigurenkabinett:

und Friedrich und fiihrt diese darauf zurtick, dass beide Figuren Elemente von Tollers Au-
tobiographie triigen [Reimer 1971, S. 44 ; in diese Folge wird auch Jimmy eingereiht, ebd.,
S. 80]. Die Ahnlichkeiten sind weniger charakterlicher als vielmehr strukturell-situations-
bedingter Art.

2% Siehe dazu 2.4, Anm. 201 sowie Benson 1987, S. 60f.

27 Schwind 1994, S. 301f.

28 7u diesen gehort auch die Truppeninspektion [SW 3, EJiD, 147].

2% Siche dazu die Ausfithrungen zur Neubesetzung der Konigsposition im modernen Welt-

theater auf S. 174f.
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Ich sehe die Toten [an der Front], und ich sehe sie nicht. Als Knabe habe ich auf
Jahrmérkten Schreckenskammern besucht, darin in wéchsernen Figuren die Kaiser
und Konige, die Helden und Morder des Tages gezeigt wurden. Die gleiche Un-
wirklichkeit, die Grauen zeugt, aber kein Mitleid, haben die Toten. [149]

Ein Teil der Macht ist auf den Justizapparat {ibergegangen, dessen Vertreter
in Tollers Werk selten positiv dargestellt werden. Wenngleich manche der
Richter, Staatsanwilte und Wichter in Tollers (Euvre auf realen Vorbildern
beruhen,*” werden die Glieder der Justiz als Tréiger allgemeiner, negativer
Eigenschaften vorgefiihrt, sie sind typenhafte Doppelgénger der gleichformi-
gen Beamtenmasse der Weimarer Republik, aber auch anderer Linder.>’! Das
Stiick Die blinde Géttin fuhrt die Verkehrung von Justizias Blindheit vor, der
kriminelle Max Franke wird fiir seine Taten nicht bestraft, sondern zum Biir-
germeister gewihlt.3%? Toller fiihrt aber auch vor, dass sich das Verhiltnis von
Richtern und Gerichteten im Sinne einer hoheren Gerechtigkeit umkehrt —
Angeklagte werden zu Ankldgern.’*® Thematisiert wird dies im Zehnten Bild
der Wandlung:

300 Vgl. dazu u. a. D. Klein 1968, S. 161: ,,Die drei das Verfahren durchfithrenden Kriegs-
gerichtsrite Dobring, Loesch und Breil sind in der Gestalt Schulers [in Feuer aus den
Kesseln] zusammengefafit. Dabei verdichtet Toller auf rein faktischer Ebene, indem er die
schirfsten AuBerungen und Mafinahmen aller auf diese fiktive Gestalt tibertrigt.

31 Wie ,die Herren der [amerikanischen] Quarantine und der Einwanderungsbehdrden*

[SW4.1,QD, 5], die Tollers Reputation als die Einreise erschwerenden Aspekt behandeln,

was allerdings nicht an die Presse gelangen soll. Tollers Kommentar dazu lautet: ,,So trie-

ben sie es in Bayern auch, aus Feigheit® [ebd.]. ,,[T]hese brief passages work against the
tendency toward projection on a national scale in travel writing. Instead of allowing this

American manifestation of cowardice to stand alone as a defining characteristic of Ame-

rican authority, Toller suggests its universality by juxtaposing it with strikingly similar

occurences within the cultures of his German-speaking readership“ [Knox 2006, S. 142].

392 Richard Cave sieht in diesem eindimensional stilisierten Kommentar zum Schicksal der

Figur Franz Farbers eine strukturelle Schwiche des Stiicks: ,,He is offered by Toller as an

emotive emblem of the blindness of Justice [...] and as such is an all-too-recognisable

stage-type calculated to provoke a precise and immediate response® [Cave 1981, S. 91].

303 Grunow-Erdmann 1994, S. 234f.
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DER WANDERER: Mir ist, als ob ich heut / Zum erstenmal erwache, / Als ob ich
eine schwere Grabesplatte fortgewilzt / Und auferstehe. / Das erdgefesselte Gefiss
zerbricht. / Der Richter ward zum Angeklagten, / Der Angeklagte ward zum Richter.
/ Und beide reichen sich verzeihend blutbefleckte Hénde. / Und beide tuen ihre
Wiirde, ihre Schmach / Wie Dornenkronen von sich ab. / Anbricht der Morgen, /
Der Nebel teilt sich. / Ich weiss den Weg zur Arbeitsstétte, / Nun weiss ich ihn.
[SW 1, 32]

Die christliche Symbolik beinhaltet einerseits eine Gottesanklage: 3** der
Schopfer, der den Vorsitz im Weltgericht innehat, ist mit dem Blut seiner Ge-
schopfe verunreinigt. Im Rollentausch zeigt sich, dass sowohl Angeklagter als
auch Richter blutbefleckt, das heiflt schuldbeladen sind. Andererseits spielt
das Motiv der Dornenkrone und des neuen Tages auf die Erlosungshoffnung
an. Der Mensch kann an der Erlosung der Menschheit von ihrem Leid aktiv
mitarbeiten, der ehemalige Angeklagte ist sich der Hilflosigkeit des einstigen
Schopfergottes bewusst und erkennt die Notwendigkeit, die Welt aus eigener
Kraft zu verbessern.>% Der idealistische Ton dieser Passage weicht in spite-
ren Werken der Einsicht, dass der Mensch auf Erden ein Gefangener ist,>’
dessen Anderungsbestrebungen vom Willen der Mitmenschen abhéingen und
begrenzt werden. Vor diesem Hintergrund wird deutlich, dass die vielen Dar-
stellungen von Gefangenen in Tollers Werk nicht nur seiner eigenen Haftzeit

3% Siehe 4.1, Anm. 75.

395 Die Selbstermichtigung kommt auch in einer Zuschreibung aus dem Mund der Schwester
Friedrichs zum Ausdruck: ,,Nur bist du selber Angeklagter, selber Richter [SW 1, DW,
26]. Die Schwester wirkt als ,,mystische Seherin [Marnette 1963, S. 172] und ist mit
Elementen des Deus ex machina-Motivs besetzt [ter Haar 1977, S. 91], zeigt dartiber hin-
ausgehend allerdings an, dass die Wandlung des Menschen ,.keine Tat [ist], die in einem
Augenblick vollendet werden kann, sondern ein langer Proze3* [Kim 1998, S. 75].

3% Siehe dazu 4.1, Anm. 63. In diesem Sinne lassen sich auch die beiden Gefangenen am

Ende von Masse Mensch verstehen, die sich auf Sonja Irene L.s Habseligkeiten stiirzen,

dann aber innehalten und ,,Christi Vergebungsspruch® stammelnd andeuten [Thomas

Koebner: Der Passionsweg der Revolutiondre. Christliche Motive im politischen Drama

der zwanziger Jahre. In: Preis der Vernunft. Literatur und Kunst zwischen Aufklarung,

Widerstand und Anpassung. Festschrift fiir Walter Huder. Hrsg. von Herman Haarmann

und Klaus Siebenhaar, Berlin u. a. 1982, S. 44].
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t307

geschuldet und damit Projektionen seiner selbst™’ sind, sondern eine Bruder-

schaft®® von Figuren bilden, die dhnlich der Darstellung von Soldaten an der

1309

Front iiber ein erzwungenes, schicksalhaftes Gemeinschaftsgefiihl>® zu Dop-

pelgingern stilisiert werden.

Bemerkenswert ist, dass Toller die Fragilitdt dieses Einheitsgefiihl in Hoppla,
Eine Jugend in Deutschland und den Briefen aus dem Gefdngnis durch die
Gestaltung der Konflikte unter den Gefangenen markiert, wodurch er einer
romantisierenden Idealisierung entgegenwirkt und den Doppelgéingertypus
des Gefangenen mit Mehrdimensionalitit ausstattet.

Von Doppelgéngergruppen, die aufgrund ihrer deutlichen Stilisierung noch an
die typenhafte Kategorisierung in Welttheater und Totentanz erinnern und
sich mit dieser teilweise tiberschneiden, heben sich solche Doppelginger ab,
die an starker konturierte Haupt- und Nebenfiguren gebunden sind. Tollers
erstes Drama Die Wandlung entfaltet sich um Friedrich, dessen Entwicklung
zur messiasdhnlichen Fiihrerfigur dem bekannten expressionistischen Muster
folgt. Die Christusstilisierung, in der Sekundérliteratur ausfiihrlich darge-
stellt,’!® kennzeichnet Friedrich aber nicht etwa als Nachfolger Christi, der

307 R. Seth C. Knox sieht die Stilisierung eines jungen russischen Gefangenen zum Bruder
[SW 4.1, QD, 86] als Beweis fiir Tollers projizierende Identifikation mit Gefangenen im
Allgemeinen [,,projective identification®, Knox 2006, S. 167 ; zur Parallelitit der Geféing-
nisdarstellung in Tollers Reisebildern auch Rogers 1972, S. 243f.].

3% Diese Bruderschaft weitet sich im Sinne der Totentanzmotivik auf die gesamte Menschheit

aus: ,,.Le premier interpelle le gardien, le frére du prisonnier, lié a lui par un méme destin,

car la mort les attend tous* [,,Das erste [Sonnett Schlaflose Nacht aus den Gedichten der

Gefangenen, SW 5, 7] ruft den Wachmann an, den Bruder des Gefangenen, der mit diesem

uiber ein gleiches Schicksal verbunden ist, denn der Tod wartet auf sie alle ; Eichenlaub

1980, S. 128.]

399 Schouten 2007, S. 95. Die Soldaten der Wandlung prifigurieren die Massen, an die Fried-

rich appelliert, sind zugleich aber iiber ihr In-Bewegung-Sein im ewigen Krieg auch mit

Ahasver verbunden [Partie 1988, S. 98f.]. Im Prinzip handelt es sich bei den von Toller

dargestellten Soldaten um eine frithe Version des ,,universal soldier*.

310 Beispielsweise bei ter Haar 1977, S. 87f. ; Benson 1987, S. 35f. ; Partie 1988, S. 125 ; und
Schreiber 1997, S. 93-99. Malcolm Pittock bezeichnet die Parallelsetzung als ,,positively
embarrassing” [Pittock 1979, S. 46].
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sich darum bemiiht, den Taten seines Vorbilds gerecht zu werden — Friedrich
selbst thematisiert nicht den Messias, sondern Ahasver als Ausdruck seines
Wesens, wenngleich er sich nicht freudig mit diesem identifiziert: ,,Ob nicht
Hoheres wichst. Und ich will’s doch gar nicht wissen. Denn wiisste ich drum,
ich wiirde mein Schicksal nicht mehr hemmen, ich wiirde Ahasver!“ [SW 1,
22]. Der Jude auf ewiger Wanderschaft inkarniert den radikal Fremden, Aus-
gestoBenen, und damit den ,,grossen Bruder” [8]*!! des orientierungslosen
Friedrich.

Den Antlitzwechseln des Protagonisten ,,als mythisches Grundmuster*'? un-
terlegt, untermauert der ,,Erdwanderer3'* die Suche Friedrichs nach dem
,JHohere[n]“. Als ,.eine der fahrenden Figuren der europiischen Literatur3!*
steht Ahasver in einer Reihe mit den Figuren der Jahrmarktsmotivik,*!> die als
,.erstklassiges Menschenmaterial“ [SW 1, DdH, 200]*'® mit ihrem spektaku-
laren Anderssein Geld verdienen, zugleich aber aus der Gemeinschaft der
Sesshaften und Angepassten ausgeschlossen sind. Mit diesen ist Friedrich
nicht nur iiber Ahasver, sondern vor allem auch iiber sein Kiinstlerdasein ver-
bunden, das tiber die Statue ,,Sieg des Vaterlandes* eigentlich die Basis seiner
Anerkennung in der Gesellschaft bilden sollte.

311 Vgl. dazu Benson 1987, S. 37. Zur Genese der Ahasverfigur in der européischen Literatur
vgl. Schapkow 1996, S. 33, und Shahar 2003, S. 35. ,,In den Exilwerken Tollers [allerdings
nicht erst dort] und Werfels wird die Figur des Wanderers wieder ein Objekt der Vertrei-
bung und Verfolgung, ein 'Schicksal', in dem die Kiinstler ihr Selbstbildnis fanden. Nun
tritt der Wanderer auf als eine Hauptfigur im Theater, die aus der Heimat ihrer eigenen
Sprache geworfen worden ist“ [Shahar 2003, S. 50].

312 Englhart 2008, S. 241, der auch eine Verbindung zur Todesfigur sieht [ebd., S. 247].

313 Alfred Kerr in seiner Vorkritik der Wandlung vom 1. Oktober 1919 [zitiert nach: Giinther
Riihle: Theater fiir die Republik im Spiegel der Kritik. 1. Band: 1917-1925. Uberarbeitete
Neuauflage, Frankfurt am Main 1988, S. 162 ; vgl. dazu Mennemeier 1972 (1981), S. 75,
Anm. 13].

314 Shahar 2003, S. 35.

315 Siehe dazu auch S. 139f.

316 Unterstrichen auch durch ,,ein fleischfarbenes Trikot* [202], ,,wie die Uniformen des Mo-
narchen [...] ein Versuch* der Referenzherstellung [Scholz 2014, S. 147]. So wie Unifor-
men Stirke und Macht demonstrieren, evoziert das fleischfarbene Trikot Minnlichkeit.
Wie der Priap ist es ein ,,diskursive[r] Phallus* [ebd.].
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Die ikonoklastische®!” Zertriimmerung der Statue ist Symbol fiir die Bin-
dungslosigkeit Friedrichs. In die Bindungslosigkeit bewegen sich auch Sonja
Irene L., die ihre biirgerliche Existenz hinter sich ladsst, obwohl es ihr nicht
leicht féllt, sich von ihrem Mann fernzuhalten, und Jimmy, der als gebildeter
AuBenseiter’!® in die Gemeinschaft der Weber zuriickkehrt, der er einst ange-
horte: ,,BETTLER: Jimmy, du bist ein studierter Arbeiter ... ein Aristokrat.
Alle Aristokraten wollen regieren [176].3!° Nachdem ihn seine Mutter aus
Furcht vor Konsequenzen verstof3t, kommt Jimmy bei dem Bettler unter, Zei-
chen seines Ausgestofenseins. Die Fremdheitserfahrung, in Tollers Debiit-
drama durch die Ahasverfigur symbolisch eingefiihrt, bestimmt den Werkka-
non bis in die Figuren des Hinkemann und Karl Thomas hinein. In direkte
Verbindung setzt sich Friedrich also nur zu Ahasver, wohingegen eine vierfa-
che Parallelisierung, die Ernst Toller und Jesu Christi** einbezieht, maBgeb-
liche Strukturzusammenhinge auBler Acht lisst. Die entsprechenden Aspekte

3'7 Partie 1988, S. 109.

318 Benson 1987, S. 80. Jimmys AuBenseitertum wird von verschiedenen Figuren betont, so
vom Bettler, Wible und Ure [Reimer 1971, S. 79]. Die Sekundérliteratur interpretiert
Jimmy beinahe einstimmig in einer Linie mit Friedrich und Sonja Irene L. [Reimer 1971,
S. 78 ; Rothstein 1987, S. 114 ; Rinke 2010, S. 111], sicht aber in der problematischeren
Integration in die Massen einen Unterschied der beiden spéteren Figuren zu Friedrich [u. a.
Willard 1988, S. 87f.]. Hans Marnette geht davon aus, Jimmy verfiige tiber ,,tatsachlich
tiefere Einsichten in die Gesetze des Klassenkampfes* [Marnette 1963, S. 238], sei aber
wie die anderen ,,von den Volksmassen isoliert™ [ebd., S. 367]. Seine Sprache lehnt sich
an die der beiden Vorginger an [Kane 1987, S. 124], seine Ideen lassen ihn dem Rezipi-
enten anachronistisch erscheinen, weshalb er langfristig nicht zu den Webern durchdringt
[Reso 1957, S. 159 ; vgl. auch ebd., S. 273, und Pittock 1979, S. 92]. Er bewegt sich in
einem ,,[z]ukunftsorientierte[n] semantische[n] Raum* [Kim 1998, S. 136]. Zu Sonja Irene
L.s AuBenseitertum, ihrer ,,Pariaexistenz* [Schreiber 1997, S. 158], vgl. u. a. Rothstein
1987, S. 85.

319 Vagl. dazu Pittock 1979, S. 90f., und Kim 1998, S. 148.

320 Mazellier-Griinbeck 1994, S. 74. Galili Shahar geht davon aus, dass Dramatiker mit jiidi-
scher Herkunft jiidische Figuren als ,,Doppelgianger auf ihren Wegen irren* lassen, was
.eine Art Rezeptionszeremonie der Kiinstler” sei [Shahar 2003, S. 41]. ,,Die Grammatik
von Doppelidentitit, das Selbstverstindnis eines Fremden und das Bekenntnis zu oder die
Imagination einer messianischen Aufgabe sind bekannte Merkmale eines dichterischen
Selbstbildnisses, das bei mehreren deutsch-judischen Autoren zu identifizieren
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4.2 Der Doppelginger — Ein universelles Motiv

der Christusstilisierung erscheinen nicht als vom Protagonisten bewusst wahr-
genommene und unumgéngliche Nachfolge, sondern werden von aufien, das
heiBt vom Autor, in die Figur hineingetragen.**! Friedrich ist an Christus nicht
wie an Ahasver schicksalhaft gebunden, zugleich ist er aber auch nicht Be-
wunderer und Imitator, sondern unbewusster Doppelgénger Christi.

Dieser Unterschied hat auf der Interpretationsebene Auswirkungen, denn ,,die
Gestalt Christi [ist] ein wesentliches Leitbild menschlicher Vollkommen-
heit**?? und wird vom Zuschauer als solches der Intention des Autors entspre-
chend mit Friedrich in Verbindung gebracht, das Leitbild Christi kann aber
nicht als offensichtliches Movens des Protagonisten angenommen werden.
,»Die Hauptfigur ladt gleich Christi die Schuld der Welt auf seine Schultern,
beruft sich aber im Unterschied zu der biblischen Figur auf die Eigenverant-

wortlichkeit des Individuums*3?* —

diese Besinnung auf die und Aufruf zur
Eigenverantwortlichkeit entsteht also nicht in Opposition zum christlichen
Vorbild, sondern als eigenstindiger Losungsansatz aus dem Durchleben eines
doppelgingerischen Passionswegs. Die Beobachtung, ,,wie ein anderer Jude

es auch vor zwei Jahrtausenden getan hatte*32*

, muss somit als identifizie-
rende Stilisierung gewertet werden, die aus Rezeptionssicht vorgenommen

wird, im Drama durch den Bezug auf christliche Motivik angelegt ist, aber

wire® [ebd., S. 48]. Dennoch hilt die vorliegende Untersuchung daran fest, dass der Riick-
griff auf biographische und den Autor betreffende psychologische Zusammenhinge nur
eine Interpretationshilfe sein kann, die nicht iiberbewertet werden sollte, da sie dem kom-
plexen Geflecht literarischer Werke nicht gerecht wird.
321 Ebenso verfihrt Toller auch in den Maschinenstiirmern. Der alte Reaper ist zunéichst der
Meinung, Jimmy kampfe ,,wider Gott“ [SW 1, 157], bezeichnet den erschlagenen Prota-
gonisten dann aber als ,,Gottes Sohn* [188 ; vgl. auch Eichenlaub 1980, S. 104 ; Benson
1987, S. 88 ; Partie 1988, S. 165].
Zum Ausmaf der Christusstilisierung in den Maschinenstiirmern vgl. u. a. Woithe Soudek
1974, S. 95f. ; Partie 1988, S. 150-154 ; und Willard 1988, S. 89, vor allem Anm. 19.
22 Ulmer 1992, S. 64.
323 Bebendorf 1990, S. 45.
324 Adam Weisberger: In Memoriam Ernst Toller: Jiidische und psychologische Aspekte in
Leben und Werk. In: Aschkenas. Zeitschrift fiir Geschichte und Kultur der Juden 4 (1994),

Nr. 1, S. 165f.
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nicht der Position Friedrichs entspricht. Ein gleichartiger Vorgang ist an Else

Lasker-Schiilers Gedicht Ernst Toller beobachtbar, in welchem Toller mit

€325

,»christologischen Ziigen***> ausgestattet und damit das Leben Tollers tiber die

Christusanalogie rezipiert wird, ohne dass Toller selbst als Nachfolger Christi
angetreten wire. Die Verkldrung der konkreten Anderungsbestrebungen Tol-
lers zu einer Synthese aus Sozialismus und einem ,,praktisch gelebten Chris-
tentum[]*?® in ideologischer Nihe zu einem ,,Christentum der Tat**?’ igno-
riert, dass christliche Symbolik in Tollers Werkkontext unter funktionalisti-
schen Gesichtspunkten eingesetzt wird:

[E]s findet sich in seinem Werk keine Stelle, die es erlauben wiirde, die Unbestim-
mtheit seiner sozialistischen Vision als eine bestimmt messianisch-jiidische zu
deuten und an dem Atheismus seines Sozialismus zu zweifeln. Toller benutzt
religiose Bilder (judische und christliche), um seine sozialistische Vision zu
veranschaulichen: in dieser Funktion verlieren die Bilder ihre positive religise
Bedeutung. [...] Bestritten wird nicht die Vielzahl religioser Bilder und Symbole
in Tollers Werk, auch nicht ihre jiidische Herkunft, wohl aber ihre Identifizierung

als jiidische mit dem Anspruch religioser Bedeutung, 328

325 Andreas Meier: "Rindenherb" und "hindusanft". Else Lasker-Schiiler und Ernst Toller.
In: Else Lasker-Schiiler-Jahrbuch zur Klassischen Moderne 2. Hrsg. von Lothar Bluhm
und Andreas Meier, Trier 2003, S. 125. Auch Lasker-Schiilers Nachruf auf Toller nimmt
Bezug auf ,,Facetten eines wandernden Propheten [...], die durch die Erlésungsbediirftig-
keit der Arbeiter unterstrichen werden* [ebd., S. 130]. Der Nachruf erschien Meier zufolge
am 23.06.1939 ,,in der Jerusalemer Zeitschrift Tamzit ltonejnu* [ebd.].

326 Ulmer 1992, S. 94.

327 Ebd.

328 Allkemper 2000, S. 181. Vgl. dazu erhellend Kim 1998, S. 346f.: ,,Dagegen wird der hu-
man-christliche Idealismus gestellt, der seinerseits das alternative Wertsystem beinhaltet
[der Figuren Friedrich und Friedrich Hall, nicht Tollers!]. Das christliche Merkmal in den
beiden Dramen bedeutet nicht, daf3 beide Texte als religioses Bekenntnis aufgefaf3t werden
sollen. Das christliche Merkmal in den beiden Dramen ist mit dem humanen Idealismus
kompatibel, und die Andeutung auf die biblische Allegorie des Retters der Menschheit hat
die Funktion, die Moglichkeit der Selbsterrettung der Menschheit zu bestitigen. So ist der
Glaube an den Menschen bis zum letzten Drama erhalten.*
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4.2 Der Doppelginger — Ein universelles Motiv

Stattet Toller den Protagonisten der Wandlung mit christusdhnlichen Eigen-
schaften aus, ohne dass sich die Figur der Analogie bewusst ist, so erscheint
Friedrich nicht als Nachfolger, sondern als Doppelgénger des Messias. Vor
dieser Differenzierung erscheinen auch die wechselnden Inkarnationen Fried-
richs plausibler: ,,Eine zu starke Identifikation der Figur Friedrich mit dem
Leidensweg Christi wird generell durch die Aufsplitterung der Personlichkeit
der Hauptfigur vermieden, indem in einigen Nebenpersonen das 'Antlitz'
Friedrichs zu sehen ist.“*?’ Doch die Antlitzwechsel unterlaufen nicht nur die
Christusstilisierung, sie weiten zugleich die Doppelgéngerfunktion aus. Mal-
colm Pittock hat nachgewiesen, dass sowohl der stumme Soldat [11] als auch
der Horer [18] als ,,a kind of doppelginger***® Friedrichs markiert sind. Es
sind nicht Nebenpersonen, die das Antlitz Friedrichs tragen, sondern Friedrich,

31 durchlebt, wodurch seine Weltsicht modifiziert

der verschiedene Rollen
wird: ,,Die Hauptperson Friedrich {iibernimmt demnach jene Funktion, welche
im Totentanz traditionellerweise von der Stindereihe geleistet wird. Er stellt
alle dar; die gesamte Menschheit oder wenigstens die Gesamtheit einer Ge-
sellschaft.“** Die breit angelegte Doppelgingerfunktion Friedrichs ist aber
auch ein maf3gebliches Argument gegen die Behauptung, die Figur des Pastor

Hall aus Tollers letztem Drama sei als Wiederbelebung der Figur Friedrichs

32 Englhart 2008, S. 246.

30 Pittock 1979, S. 35. Zudem weist Pittock fiir die Wandlung weitere Doppelgingerfiguren

nach, so das vergewaltigte Madchenskelett [ 15] und die vergewaltigte Kriegsinvalidin [24],

den Arzt [16] und den Professor [18]. Indem er den Arzt [36] ein zweites Mal hinzuzéhlt,

ibersieht Pittock allerdings, dass es sich bei diesem letzten Auftritt um noch einmal Revue
passierende Figuren handelt. Zur Funktionalisierung der Doppelginger Friedrichs aus-

fithrlich Pittock 1979, S. 36-39.

31 7u diesen ausfiihrlich Durzak 1979, S. 107-112.

332 Samstad 2011, S. 121. Christina Samstad weist auch darauf hin, dass ,,[b]ereits der Prota-
gonist [...] bezeichnenderweise einen Standardnamen preuflischer Kénige und deutscher
Kaiser* [ebd.] tragt; indirekt wird hier also auch eine Doppelgéngerfunktion angedeutet.
Friedrich ist als Figur allgemein gehalten und dadurch fiir Ubertragungen geeignet: Franz
Norbert Mennemeier sieht in ihm Ahnlichkeiten zu Claudio in Hugo von Hofmannsthals
Der Tor und der Tod [Mennemeier 1972 (1981), S. 75], René Eichenlaub gar einen neuen
Zarathustra [Eichenlaub 1980, S. 60].

219



4 Motivkomplexe

lesbar. Die Tatsache, dass die Protagonisten denselben Vornamen tragen,’*
reicht als Begriindung einer Gleichartigkeit kaum aus, und dass beide Dramen
mit einer Verkiindigungsszene vor oder in einer Kirche enden beziehungs-
weise eine solche antizipieren, ist zwar als strukturelle Anspielung sinnig,>*
begriindet aber keine dartiber hinausgehende Kategorisierung der Protagonis-
ten. Pastor Halls zeitweilige Schwéche im Konzentrationslager resultiert nicht,
wie bei Friedrich, aus Orientierungslosigkeit, sondern aus Furcht. Der christ-
liche Glaube gibt ihm die Kraft, seinen Gegnern mutig gegeniiberzutreten:
,Die Haupter der Kirche waren Menschen wie Sie, wie ich. Viele sind ge-
strauchelt, viele haben geirrt, viele haben sein Wort verkehrt und seinen Geist
verfilscht in blindem Eifer — aber Christus hat nicht geirrt” [SW 2, PH, 623].
Hall lebt das Vorbild Christi bewusst aus, wihrend Friedrich seine Kraft aus

einer sozialistischen Utopie schopft.3

333 In der Sekundérliteratur wird auf die Namensgleichheit immer wieder hingewiesen. Nicht
zuletzt befordert wird diese Identifikation durch eine rein spekulative Aussage der Her-
ausgeber der Gesammelten Werke: ,,Sein letztes Drama Pastor Hall, das in der Namens-
gleichheit der Hauptfiguren [...] und in dem ausgeprigten Bekenntnischarakter einen Bo-
gen zuriick zur Wandlung schligt, gibt Auskunft iiber ein Motiv seines freiwilligen Todes.
[...] Tollers Tod, von vielen Freunden milverstanden, war ein Tod gegen Hitler, Demons-
tration einer letzten dem Menschen verbliebenen Freiheit [GW 6, 284]. Differenzierter
Hye Suk Kim: ,,Es ist zu rechtfertigen, wenn man beide gleichermafen fiir sich besinnende
Menschen hilt und Pastor Halls Leben als Fortsetzung von Friedrichs Leben betrachtet.
Hall betont wie Friedrich vor allem das autonome Denken als Basis der Menschlichkeit
und klagt das System als Feind des Menschen an. Aber Hall zeigt die realistische Auffas-
sung der Menschen, und sein Handlungsziel entspricht nicht Friedrichs utopischem Ziel.
Trotz der Unterschiede ihrer Denkmodelle vertreten beide human-idealistische
Werte* [Kim 1998, S. 347]. Cecil Davies sicht Halls Plan, in der Kirche zu predigen, als
Ausdruck von Pflichterfiillung [Davies 1996, S. 430]. Da er iiber keine solide Macht ver-
fiigt, bleibt ihm nur der Rekurs auf moralische Werte als Widerstand [Harrison 1988,
S. 330].
Zu den Implikationen des Finales vor bzw. in der Kirche vgl. Réttger 1996, S. 259, sowie
positivierend Partie 1988, S. 318 und 327.
335 Zur Christusstilisierung Halls vgl. Unger 1996, S. 294. Martha Gustavson Marks spricht
aufgrund der idealistischen Grundhaltung auch Rahel aus Nie wieder Friede! Ahnlichkeit

334

zu Friedrich und Pastor Hall zu und gibt einer biographistischen Interpretation den Vorzug
[Gustavson Marks 1980, S. 409 ; vgl. dazu ebenfalls Réttger 1996, S. 259, und Davies
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Vor diesem Hintergrund ist Alo Allkempers Interpretation der Analogie Hall /
Friedrich tiber ein christliches Weltbild nicht aufrecht zu erhalten:

Friedrich Hall [...] hilt an der christlichen Botschaft unbedingter Liebe und Frei-
heit fest. Damit kehrt Toller — nicht nur der Vorname Friedrich deutet darauf hin —
zu seinen dramatischen Anfangen zuriick. Wieder ist es der unbedingte Held, der
ohne Riicksicht auf sich selbst und seine Umgebung seine Idee lebt; iiberzeugt von
der 'Macht des Wortes' und der nicht zu zerstérenden Freiheit des Geistes setzt er
auf die nachahmende Wirkung der moralischen Tat des einzelnen.*¢

Obgleich sowohl Hall als auch Friedrich tiber die ,,Macht des Wortes* gesell-
schaftliche Verdnderung bewirken mochten, sind doch die Voraussetzungen
grundverschieden. Wéhrend Friedrich zundchst passiv tiber den Antlitzwech-
sel doppelgéngerhaft verschiedene Erfahrungen sammelt, die ihn radikalisie-
ren, ist Hall bereits vor seiner Verhaftung®’ auffillig geworden: ,,Wir wissen
langst, dass Ihr Mann die evangelische Kanzel dazu bentitzt, um deutsche Fa-
milien gegen unseren Fithrer aufzuhetzen* [SW 2, 588]. Die aktive Seite des
Protagonisten beruht auf einem weltanschaulichen Fundament, das sich
Friedrich in der Wandlung erst erarbeiten muss. Fiir die endgtiltige Radikali-
sierung der Handlungen des Pastors ist allerdings das Vorbild Erich Mithsams
in Verbindung mit einer Riickbesinnung auf Christus ausschlaggebend. Erst
,»die von Hofer erzdhlten Begebenheiten [l6sen] bei Hall einen Erkenntnis-

€338

prozeB aus[], der ihn zum Handeln beféhigt*°° und ihn seine durch die Be-

handlung im Konzentrationslager verstdrkte Furcht abstreifen lasst.

1996, S. 414, negativierend S. 429 ; zu Rahel und Christine Hall vgl. Jager 2005, S. 243].
Es gibt allerdings keinen stichhaltigen Grund, sie iiber das Hinrichtungsmotiv mit Eva
Berg in Verbindung zu bringen, wie Cecil Davies [1996, S. 413] das tut. Rahels Motivation
entspringt sehr personlichen Beweggriinden [Partie 1988, S. 262], die eher auf einen ego-
istischen Charakter schlieen lassen.

36 Allkemper 2002, S. 232. René Eichenlaub parallelisiert Friedrich Hall mit Friedrich und
der ,,Frau“, Sonja Irene L. [Eichenlaub 1980, S. 274].

337 An der das Hausmidchen Jule als Judasfigur Anteil hat [Eichenlaub 1980, S. 258].

338 Rottger 1996, S. 258, die sich auf Carel ter Haar bezieht und diesen hier teilweise zitiert
[ter Haar 1977, S. 5]. Cecil Davies weist darauf hin, dass der Dialog von Hall und Hofer
begrenzt in Parallele zu den Debatten in Masse Mensch und den Maschinenstiirmern
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Peter Hofer, dessen Erzdhlung Hall ,Mut gemacht [619] hat, ist kein
Doppelgiinger, aber eine komplementire 3*° Begleiterfigur. 3*° Toller setzt

Begleiterfiguren meist als ,,richtungsweisendes und einsichtsleitendes Prin-

s a¢6341

Zip

zur Unterstiitzung der Hauptfigur ein. Auch Friedrich steht in der

Wandlung in Form der Schwester ein Begleiter zur Seite:

339
340

341
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(Jimmy / Wible) gesetzt werden kann [Davies 1996, S. 428]. In diesem Fall sind allerdings
mehr Unterschiede als Ahnlichkeiten feststellbar.

Eichenlaub 1980, S. 260.

Peter Hofer ist Fortfithrung der Figur des Namenlosen [Pittock 1979, S. 143 ; auch Partie
1988, S. 325]. Ob Hofer seinen Namen von dem tirolerischen Revolutiondr Andreas Hofer
bezieht, muss offen bleiben. Martin Reso iiberhoht Peter Hofer allerdings in einem verall-
gemeinernden Versuch, iiber ihn die Vorbildlichkeit der ,,politischen Héftlinge* in den
Konzentrationslagern nachzuweisen [Reso 1957, S. 218], was vermutlich der DDR-Pers-
pektive geschuldet ist, aus der heraus Resos Arbeit entstanden ist. Zur Parallelisierung der
Figuren vgl. Jager 2005, S. 253: ,,Der apostolische Christ Max Reichpietsch ist der moti-
vische Vorldufer des Pfarrers Friedrich Hall, der Anarchist Alwin Kobis der des Kommu-
nisten Peter Hofer” [Namen im Original kursiviert]. Hofer hat als Dialogpartner erkennt-
nisleitende Funktion, wihrend der scheinbare Begleiter von Grotjahn Hall zwar physisch
zur Seite steht, aber noch blind auf den ,,Dienstweg™ [Scholz 2014, S. 183] vertraut, die
tatséchliche Situation also falsch einschétzt. Ob er aufgrund dessen als ,,Gegenfigur zu
Hall“ [ebd., S. 182] interpretiert werden kann, bleibt fraglich, vor allem wenn man bedenkt,
dass Grotjahns ,,Gegnerschaft [...] iiber eine prinzipielle Ablehnung nicht hin-
aus[geht]* [Reso 1957, S. 217]. Insofern ist Grotjahn von der Position seines Sohnes
Werner nicht so weit entfernt, wie es auf den ersten Blick scheint; er teilt zwar Werners
Ansicht ,,Right or wrong my country [SW 2, 604] in Bezug auf die Nationalsozialisten
nicht, verweist aber in der wilhelminischen Prigung seiner ganzen Person auf den Ur-
sprung solch einer Haltung. Werner von Grotjahns rationalistisch-wissenschaftliches We-
sen wird gespiegelt in der Figur des internierten Akademikers Karl Miiller, der ,,an die
rationale, funktionsbegriindete Struktur des Systems* glaubt, dabei ,,aber die irrationale
Willkiir der Werte, auf die sich die aktuellen Herrschaftsanspriiche griinden®, verkennt
[Jager 2005, S. 240]. Werners Credo dhnlich proklamiert Karl Miiller: ,,Es kommt darauf
an, dass wir uns in die Verhéltnisse einordnen® [SW 2, 615].

D. Klein 1968, S. 65. Begleiter gehoren zur Doppelgingermotivik, heben sich aber inso-
fern von parallelen Doppelgéngern ab, als sie auch als Teil der Figur interpretiert werden
konnen. So bezeichnet Cecil Davies den Begleiter in Masse Mensch als ,,a kind of
Doppelgiinger or second-self* [Davies 1996, S. 89].
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SCHWESTER: Lass mich deine Augen schiitzen und du wirst sehen. Dein Weg
fithrt dich zu Gott. FRIEDRICH: Haha, Gott am Dirigentenpult, den Reichen
Konfetti zuwerfend. //

SCHWESTER: Zu Gott, der Geist und Liebe und Kraft ist, / Zu Gott, der in der
Menschheit lebt. / Dein Weg fiihrt dich zu den Menschen. [...]//

FRIEDRICH: Sonne umwogt mich, / Freiheit durchstrémt mich, / Meine Augen
schauen den Weg. / Ich will ihn wandern, Schwester, / Allein, und doch mit dir, /
Allein, und doch mit allen, / Wissend um den Menschen. [SW 1, 26]

Evoziert wird hier aber nicht ein ferner, richtender Gott wie in Pastor Hall **>

sondern das Géttliche, das im Menschsein und der Achtung dieses Mensch-
seins liegt. Die Schwester weist Friedrich den Weg, er fiihlt sich in der Folge
mit ihr und allen Menschen verbunden, da er ,, Wissend um den Menschen‘ ist.
Da die Schwester vorwiirts fiihrt, ist sie eine positive Begleiterin.>** Der Ju-
gendfreund hingegen, dessen Schwester Friedrich verlassen hat, ist bei der
Bergbesteigung im Zwolften Bild eine Last, seine Zweifel drohen Friedrich
in seinem Bestreben zu bremsen, hoher hinauf zu kommen, weshalb er den
Freund zuriickldsst. Dennoch fungiert der Jugendfreund nicht als Antagonist,
da er Friedrich lange Zeit folgt und ,,Furcht* [38] um ihn hat; vielmehr ist der
Freund kontrastierender Begleiter, iber dessen Schwéche Friedrich definiert,
wie er nicht sein mochte: ,,Weil ich mich nicht verlassen will / (fast oben)
Verlass ich dich ... / Leb wohl!“ [ebd.]. An dieser Stelle lésst er zugleich sein
altes Leben hinter sich, denn der Jugendfreund représentiert als Parallelfigur
den Weg, der Friedrich bisher geprégt hat.

Begleitergestalten sind flexibel einsetzbar und fallen nicht, wie Dorothea
Klein annimmt, génzlich aus dem Kontext der Doppelgdngermotivik heraus:
,»Die einzigen Figuren, die sich nicht in die vielfach variierende Reihung von

342 FRIEDRICH HALL: [...] Es kommt die Stunde, Fritz Gerte, wo Sie sich, wenn nicht vor
dem irdischen, so vor dem himmlischen Richter verantworten werden® [SW 2, 624].

33 Die Schwester fiihrt Friedrich, wie bereits die verblendete ,,Rote Kreuzschwester* im La-

zarett, die sich trotz des roten Kreuzes nicht als ,,Verkiinderin der Liebe* [SW 1, 16] er-

weist, zur Selbstreflexion. David Partie stellt beide Figuren in Verbindung zu C. G. Jungs

~anima“-Begriff [Partie 1988, S. 105 und 109]. Zudem sei die Rede der Schwester an die

prophetischen Reden in Friedrich Nietzsches Also sprach Zarathustra angelehnt [ebd.,

S. 110].
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4 Motivkomplexe

Parallel- und Kontrastpersonen einfiigen lassen, [...] haben die Funktion, die
Zentralfigur zu begleiten“3**, Kleins These basiert auf der Beobachtung des
Begleiters der Sonja Irene L., ist jedoch nicht auf alle Begleiterfiguren aus-
weitbar. Der Begleiter in Masse Mensch durchlauft zahlreiche Antlitzwechsel,
ein Verfahren, das die Figuren des Dramas in eine surreale ,Jmmaterialitét**’
tiberfiihrt, die allerdings bereits beim ersten Auftritt des Begleiters noch ge-
steigert wird: ,,Sein Gesicht. ein Verwobensein von Ziigen des Todes und Zii-
gen angespanntesten Lebens* [SW1, 78]. Der Begleiter nimmt eine ganzheit-
liche Perspektive ein, er hat als omnipotente Figur ,,iiberlegene Einsicht in die
Gesetzlichkeit des Lebens“*#°. Als er ,,in Gestalt eines Wachmannes* er-
scheint, wird der Sinn seiner Anwesenheit in der Rede markiert: ,,DER BE-
GLEITER: Die Wanderung / Beschwerlich. / Effekt / Belohnt die Miih. /
Schau dorthin: / Sogleich / Beginnt das Drama. / Lockt dich die Sensation, /
Spiel mit.” [87]. Diese Worte stehen nicht am Anfang des Stiicks, sondern im
Vierten Bild, wodurch einerseits der Spielcharakter des Traumbilds unterstri-
chen wird, andererseits aber in der sarkastischen Ankiindigung einer ,,Sensa-
tion® auch die Ernsthaftigkeit der Situation mitschwingt. Sonja Irene L. ist —
durch das Motiv der Wanderung signalisiert — fremd, und sie ist hilflos, der
Begleiter ,,/p/refit das Weib (Antlitz der Frau)* an sich und lenkt ihre Blicke
auf die bevorstehende Exekution des ,,Gefangenen (Antlitz des Mannes)*. Im
Verlauf der Szene findet Sonja Irene L. wieder zu sich, das ,,Weib reifst sich
vom Begleiter los* [88], Resultat der Konfrontation mit der Revolutionsreali-

tdt, der sie der Begleiter im Traumbild bewusst ausgesetzt hat.>#’

344 D. Klein 1968, S. 39.

5 Schulz 1996, S. 286.

346 Ebd. Schulz fihrt fort: ,.eine Einsicht, die er, Goethes Urworte. Orphisch zitierend, bei
seinem letzten Auftritt im sechsten Bild bekundet®. Alfred Hoelzel macht auf eine &hnli-
che Konstellation von Hauptfigur und ,silent partner in Arthur Koestlers Roman
Darkness at Noon (dt. Sonnenfinsternis) aufmerksam [Hoelzel 1979, S. 253].

347 Die Erscheinung des Begleiters als Wache korrespondiert mit dem Antlitzwechsel des Ge-

fangenen: ,,The fact that in this scene the Begleiter is a warder on the opposing side em-

phasises with the significance in Sonia’s development of a sympathetic identification with
the feelings of her opponents. She tries to recognise the general humanity which others

deny* [Pittock 1972, S. 178].

224



4.2 Der Doppelginger — Ein universelles Motiv

Malcom Pittock betont jedoch die strukturelle Symbiose zwischen Sonja

Irene L. und dem Begleiter:

But because the Begleiter is an aspect of Sonia’s subconscious and not a separate
person, the relation between Doppelgdnger and guide is not just a simple one of
master and pupil : growth is through dialectic and there is frequently opposition
and argument. Then certain other figures are given Doppelgdnger to emphasise

connections and relations.?*

Obgleich der Begleiter als Personifikation eines Teils von Sonjas Unterbe-

wusstsein interpretiert werden kann,3# sollte nicht auBer Acht gelassen wer-

den, dass er zugleich einen Wissensvorsprung besitzt. Es ist vor allem Sonja,

die aus der Dialektik zu neuer Erkenntnis findet. Aus klassischer Dramenpers-

pektive ergibe die doppelte, intern-externe Besetzung der Begleiterfigur ein

interpretatorisches Dilemma.3*

348
349
350

Ebd., S. 169.

Beringer 2012, S. 155.

,»Schon die Vielheit von Bedeutung, die sich auf diese Figur konzentriert, wird problema-
tisch [Durzak 1979, S. 130]. Uber Mehrdimensionalitit und Antlitzwechsel gelingt Toller
die dramatische Zentrierung der Begleiterfunktion, die in der Wandlung auf mehrere Fi-
guren verteilt ist: ,,Der Begleiter ist als Synthese der Schwester und des Néchtlichen Be-
suchers [...] zu verstehen. Seine Doppeldeutigkeit geht schon aus der ihn betreffenden
Regieanweisung hervor® [D. Klein 1968, S. 65]. Der Néchtliche Besucher, der ,,um seinen
Totenschédel einen dicken Schal gebunden® [SW 1, 28] hat, ist neben weiteren Figuren
Inkarnation des Todes: ,,Der Tod als Feind des Geistes in Gestalt eines Soldaten, des Pro-
fessors, des Richters, des nichtlichen Besuchers® [4 ; im Original in Kapitilchen] — der
Tod ist allgegenwirtig [Partie 1988, S. 98]. Es ist nicht falsch, den Nachtlichen Besucher
als ,,eine Personifizierung des Kriegssystems* [Kim 1998, S. 68] zu sehen, seine Bedeu-
tung geht dariiber aber noch hinaus, wie man an den vielfiltigen Zuschreibungen sehen
kann. Er iibernimmt aber auch Begleiterfunktion, indem er den Schlafburschen mit Antlitz
Friedrichs in die Fabrik bringt: ,,Und lerne sehen* [28]. Der Néchtliche Besucher ,,hakt
sich in seinen Arm“ und stellt so die korperliche Verbindung her, die sich im nachfolgen-
den Drama bei Begleiter und Sonja Irene L. wiederfindet. Malcolm Pittock kritisiert den
emblematischen Einsatz dieser Figur — wie auch der Totentanzelemente — als zu pathetisch,
vage und bedeutungsoffen [Pittock 1979, S. 43-45].
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Die Struktur des expressionistischen Dramas aber, das Geflecht aus Traum
und Realitét, ermoglichen es Toller, den Begleiter eng an die Existenz Sonjas
zu binden und zugleich als Figur zu externalisieren. Den Begleiter als weise-
ren Doppelginger Sonjas zu verstehen, bedeutet auch, sich seiner dramati-
schen Funktion anzundhern, die viel konkreter ist als ,,ein spirituelles Ich-Du-
Verhiltnis“>>! oder ,,die Projektion des neuen Menschen, in dessen Namen sie
[Sonja] die Welt verindern will*332, Der Begleiter ist nicht so sehr ,spiritueller
Fithrer*3> als Reiseleiter: ,,Er fiihrt die Frau* [78] und wihlt geeignete Sze-
nen zur Erkenntnis grundlegender (negativer) menschlicher Eigenschaften

#! Durzak 1979, S. 130.

32 Ebd. Das expressionistische Motiv des ,,;Neuen Menschen® ist an die Doppelgingermoti-
vik anschlieibar, denn das Ideal ist nichts anderes als eine Projektion des eigenen
Menschseins in eine utopische Parallel- oder Zukunftswelt. Der ,,Neue Mensch* ist ein
verbesserter Doppelgénger des alten Selbst. Im Zentrum steht keineswegs ,,das Opfer sei-
ner eigenen Identititsauflosung® [Englhart 2008, S. 249], sondern eine Erneuerung. Ge-
opfert wird nur ein Teil der Identitét: ,,Der Mensch in der Wandlung hat zwei Gesichter.
Das héBliche Alltagsgesicht und das schone Menschheitsgesicht, das in die Ferne entriickt
ist. Das ferne Gesicht ist das wahre, das naheliegende ist nur eine Filschung, das 'Zerr-
bild“ [Butow 1975, S. 64]. In Masse Mensch lemt die Protagonistin aber, das auch das
,haheliegende* Gesicht Teil der Natur und in jedem Menschen vorhanden ist, wenn auch
in unterschiedlicher Ausprigung — Sonja selbst vertritt ,die Idee des Mensch-
seins“ [D. Klein 1968, S. 53 ; vgl. auch Styan 1981, S. 57] nur aus Perspektive desjenigen,
der nach ,,Wissen“ und ,,Gewissen“ handelt [Grunow-Erdmann 1994, S. 78], aber nicht
iiber die tibermenschlichen Eigenschaften des im expressionistischen Sinne ,,guten Men-
schen® verfiigt. Zur Motivbildung vgl. u. a. Leonhard Franks Novelle Der Mensch ist gut
aus dem Jahr 1917, die Ralf Georg Czapla wohl meint, wenn er von ,,Bruno Franks [sic]
im Sinne des Expressionismus programmatischem Buchtitel Der Mensch ist gut* spricht
[Czapla 2002, S. 356] ; sowie das Gedicht von Franz Werfel: Der gute Mensch. In:
Menschheitsddmmerung. Symphonie jiingster Dichtung. Hrsg. von Kurt Pinthus, Berlin
1920, S. 236. Sonja Irene L. scheitert an der Erkenntnis, dass das Verhéltnis von ,,Gut“ und
,,Bose” komplex ist. Der ,,Dualismus der Personlichkeit™ fiihrt aber gerade nicht zur Aus-
bildung des neuen Menschen durch den Geist [Schapkow 1996, S. 32], sondern steht die-
ser im Wege. Aus diesem Grund begegnet das Motiv in Tollers Werkkontext nicht mehr
unter positivem Vorzeichen [vgl. dazu Rothstein 1987, S. 121 ; Allkemper 2002, S. 224f. ;
Samstad 2011, S. 128].

%3 Durzak 1979, S. 130.
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4.2 Der Doppelginger — Ein universelles Motiv

aus, mit denen Sonja vertraut sein muss, will sie etwas verdndern. Sonjas in-
nere Entwicklung verlduft parallel zu den durchlaufenen Stationen, deren
Konfliktpotenzial die Frau aktivieren und zur Stellungnahme zwingen soll:
»Sprich Du!“ [ebd.]. Der Begleiter vertreibt die Schatten nicht, mit denen
Sonja zu kidmpfen hat, sondern fordert die Gefesselte auf: ,,Vertreib sie
selbst” [96]. Auf ihr abermaliges Anrufen ,,Herr Wirter! Herr Wirter!* [ebd.]
reagiert er mit provokantem Gelachter, seine Aufgabe ist nicht, Sonja zu retten,
sondern sie zur Erkenntnis zu fiihren:

DIE GEFESSELTE: Ich ... bin ... schuldig.

Die Bankiers verblassen.

DER WARTER: Térin / Vom sentimentalen / Lebenswandel. / Wiren sie am Leben
/ Sie tanzten / Um vergoldeten Altar, / Dem Tausende geopfert. / Auch Du.

DIE GEFESSELTE: Ich Mensch bin schuldig.

DER WARTER: Masse ist Schuld.

DIE GEFESSELTE: So bin ich zwiefach / Schuldig.

DER WARTER: Leben ist Schuld.

DIE GEFESSELTE: So mufite ich / Schuldig werden?

DER WARTER: Jeder lebt Sich. / Jeder stirbt Seinen Tod. / Der Mensch, / Wie
Baum und Pflanze, / Schicksalsgebundne / Vorgeprigte Form, / Die werdend sich
entfaltet, / Werdend sich zerstort. / Erkdmpf die Antwort selbst! / Leben ist Alles.
[97f.]

Der Begleiter ist auch in Gestalt des Wérters Stichwortgeber geblieben, er
stoBt durch die Vorgabe von Assoziationsfeldern Denkprozesse an. Diese
méeutische Vorgehensweise weicht in den Maschinenstiirmern einer weniger
offensichtlichen didaktischen Technik:

Auch die Figur des Bettlers ist nicht nur duferlich konkret gefafit. Wie die Be-
gleitergestalten der beiden fritheren Dramen ist er der Zentralfigur auf besondere
Weise dramaturgisch zugeordnet und vermittelt ihr die entscheidende Erkenntnis.
Die bedeutsame Verdnderung besteht jedoch darin, dafl Toller im Bettler nicht wie
in der Schwester und im Begleiter eine reine Verkorperung des einsichtsleitenden
Prinzips, sondern eine mit konkreten menschlichen Ziigen, ja Schwéchen ausge-
stattete Figur geschaffen hat. Wie die Figur selbst, so ist auch ihre Botschaft nicht
mehr vollig abstrakt und allgemein, sondern den spezifischen Begebenheiten

angepaft und auf sie beschrinkt.>>*

3% D. Klein 1968, S. 81. Helena Woithe Soudek [1974, S. 157] sieht die Maschinenstiirmer
als didaktisches Drama, das ein soziales Programm vorfiihrt.
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Durch die Ubertragung der Begleiterfunktion auf einen realistischer gezeich-
neten Charakter vereinfacht Toller den Rezeptionskontext, nimmt dem Be-
gleiter aber auch die Omnipotenz, die diese Figur in Masse Mensch ausge-
zeichnet und sie in der Logik des Dramas plausibel gemacht hat. Persifliert
wird das Fehlen von Gestaltungsmacht und Allwissenheit durch die Figur des
hilflosen alten Reaper, dessen Verwirrtheit*>> das mystische Motiv der Got-
tessuche unterlduft: ,,Ist der Bettler die Begleitergestalt der Hauptfigur, so
fungiert der alte Reaper als Begleiterfigur der Weber. Die Rolle der beiden ist
dieselbe. Sie gestalten das Geschehen nicht aktiv mit. Sie kommentieren es
nur.“*3 Der funktionalen Reduzierung folgt die Aufgabe, die folgenden Dra-
men weisen keine Figuren auf, die als Begleiter zu identifizieren wiren.?’
Die steigende Komplexitit der dramatischen Konflikte erschwert den Einsatz
erkenntnisleitender Figuren. Ins Lécherliche umgewertet wird die Begleiter-
motivik im Entfesselten Wotan; dem Protagonisten stehen in ironischer Ana-
logie zur germanischen Gottheit nicht Wolfe und Raben zur Seite, sondern
Hiihner und schlagende Drosseln sowie ein berechnender Berater von Wolf-
blitz.**

Begleiter lenken den Erkenntnisweg der Hauptfiguren in bestimmte Bahnen.
Neben sie treten Antagonisten, die gegenldufige Konzepte vertreten. In der
Konfrontation mit kontriren Ansichten wird die vom Protagonisten vertretene

355 Reaper ist durch seine geistige Verwirrung auch im wartlichen Sinne ,,ver-riickt*: er ist
nicht an dem ihm zugedachten Platz, da er von der gesellschaftlich akzeptierten, klassi-
schen Rolle des alten Mannes als weiser Grof3vater abweicht, der seinen Nachkommen
beratend zur Seite steht: ,,TEDDY: GroBvater, mich hungert. / DER ALTE REAPER: Lif}t
er dich hungern? / TEDDY: GroBvater! / DER ALTE REAPER (schweigt.)* [SW 1, 146].

336 Rothstein 1987, S. 124.

37 Sigurd Rothstein identifiziert Begleiterfiguren ebenfalls nur in den genannten drei Dramen,
obgleich seine Interpretation des Freundes in der Wandlung als Illustration von Friedrichs
Unterlegenheit wenig schliissig ist [ebd., S. 118f.]

338 Altenhofer 1976, S. 234f. Von Wolfblitzs Name und Figurenanlage erinnert an den Wolf
als ,, Tischgefahrte[n]* des Gottes Wotan [Kim 1998, S. 200 ; die Gleichsetzung Schleims
mit dem Nachrichtenraben Wotans [ebd.] ist weniger konsistent ; vgl. auch Reimers 2000,
S. 135, Anm. 62, welche dariiberhinaus die Drosseln, die Wotan stéindig hort, an die my-
thischen Raben Hugin und Munin angelehnt sieht].
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4.2 Der Doppelginger — Ein universelles Motiv

Position auf die Probe gestellt. Die Stationenabfolge der Wandlung bedingt
die Verteilung der Antagonistenfunktion auf mehrere Figuren.3*® Mit den An-
sichten von Mutter und Onkel ist Friedrich aufgewachsen, zu ihnen hat er sich
eine Meinung gebildet:

FRIEDRICH: Dass Ihr auch fiebertet wie ich! Nun bist du traurig, Mutter. Gramst
dich, dass ich nicht der gute Sohn bin ... der stets liebevoll lachelt ... wie die S6hne
all deiner Bekannten. Ach, sie sehen so rithrend aus, diese wohlarrangierten
Familienbilder aus gesitteten Hiusern!

MUTTER: Ich hére nicht auf deine Worte, Friedrich. Du bist unlustig und gehst
torichten Gedanken nach, weil ... weil du keinen Beruf hast. Ich will dich nicht
hindern, werde Bildhauer. Aber zuerst schaffe dir ein Fundament, ergreife einen
biirgerlichen Brotberuf. Auch der Onkel Richard rit es. [...]

FRIEDRICH: [...] Du hast fiir mich gesorgt mit Geld, willst mir meine Wege ebnen
um Geld zu erwerben ... ja, mein wirtschaftliches Fortkommen ist gesichert. Was
aber tatest du fiir meine Seele? Lehrtest mich Hass gegen die Fremden. Warum?
MUTTER: Sie dulden uns nur. Sie verachten uns. [SW 1, 8f.]

Friedrich fiihlt sich von der Mutter in emotionaler Hinsicht verlassen.*®® Gut-
biirgerliches Leben ist fiir ihn Fassade, hinter der Angst und Hass schwelen.
Dies gilt nicht nur in Bezug auf die jiidische Gemeinschaft, in der seine Wur-
zeln liegen, sondern auch fiir die Staatsvertreter, in deren Reihen Friedrich zu
Beginn noch ,,allumfassende Liebe™ und ,,Strahlen giitigen Umarmens* ver-
mutet [9]: ,,OFFIZIER: Ich begliickwiinsche Sie, junger Freund. Tapfer setz-
ten Sie sich ein, achteten nicht hartester Marter. Das Vaterland weiss IThre
Dienste zu schitzen. [...] Fremder waren Sie unserm Volk, nun haben Sie sich
Biirgerrechte erworben® [17]. Die Verstricktheit der Figuren in ihre Rollen,
ihr Unvermogen, gesellschaftliche Grében zu iiberbriicken, machen deutlich,
dass es zu weit geht, die ,, Kontrastfiguren [...] sémtlich als Personifikationen

3% Es trifft nicht zu, dass Friedrich keine Gegenspieler hat, wie Hans Marnette [1963, S. 164]
annimmt. Die Antagonisten inkorporieren vielmehr verschiedene Aktivititsstufen. ,,BloBe
Deklamation® im Gegensatz zu ,,wirklicher Teilnahme* zeichnet Biitow zufolge die Mut-
ter, Gabriele, den Kommis, Aufseher, Wirter, den Alten Herrn, Professor, Pfarrer aus
[Biitow 1975, S. 52].

Friedrich makes clear that his hunger is not material but psychological* [Partie 1988,
S. 96].

360
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absoluter Grausamkeit und Seelenlosigkeit‘®!

zu begreifen. Die Abgrenzung
von seinem fritheren Leben stiirzt Friedrich in eine Orientierungslosigkeit, die
durch das Zerbrechen der Vaterlandsillusion verstirkt wird. Als er im An-
schluss an die Geburt des Kindes, Symbol des Neuen Menschen, Sinn gefun-
den zu haben scheint, muss er seine neu gewonnene Sicherheit noch gegen
die Parolen der Staatsvertreter und des Kommis des Tages durchsetzen: ,,.Da
Friedrich zum Schluf} mit der Verkiindigung seiner Wahrheit durchdringt und
eine Menschheitsrevolution auszul6sen vermag, werden die Kontrastfiguren
alle von Parallelfiguren verdringt.“*? Die eigentliche Herausforderung liegt
jedoch nicht in diesen Auseinandersetzungen, sondern in dem kurzen Auftritt
des ,,Mann[es] mit hochgeschlagenem Mantelkragen‘:

MANN: Ich hasse Sie, ich weiss, wer Sie sind, glauben Sie nicht, dass ich Sie
verkenne. Ich schaue Sie. Sie sind der, den ich in meiner Kammer erblickte, in
einsamen Nichten. Warum werden Sie nicht M6nch? Lassen Sie die Menschen in
Ruhe. Warum gehen Sie zu dem Pobel? Sie schidnden Gott. [...]

FRIEDRICH: Bruder, du betriigst dich. [37]

Die Position des Mannes ist jedoch relevanter, als es durch Friedrichs Aus-

spruch scheint. Die Verfithrungswilligkeit des Volkes wird durch den vorhe-

363

rigen Auftritt der Studentin, die sich Friedrich hingeben mochte,® von die-

sem aber abgewiesen wird, unterstrichen. Der geheimnisvolle Mann erscheint

361 Wie Friedrich treten sie in verschiedener und doch immer gleichbleibender Gestalt auf;

auch sie sind also als Vertreter einer Vielheit gedacht. Da sie indessen nie durch Gruppen-
personen verstirkt werden, wird sichtbar, daB} sie im Vergleich zur Zentralfigur eine Min-
derheit reprisentieren” [D. Klein 1968, S. 38]. Die Kontrastfiguren reprisentieren gesell-
schaftliche Institutionen wie Familie, Geschéftswelt und Kirche [vgl. dazu Reimer 1971,
S. 16].
32 D, Klein 1968, S. 37.
363 Die Studentin gibt sich nicht nur hin, wie die Masse fordert sie auch. Als ,,dimonische
Versucherin® ist sie ,,Begehrende® und ,,Dienende* [Rinke 2010, S. 107]. Friedrich stellt
sich zudem eine ,,Dame* entgegen: ,,Sehen Sie wirklich nicht, dass Liebe durch zerkliif-
teten Abgrund von Giite getrennt schweisszittert, dass Liebe wie ddmonischer Rothund
mit Zungen liistern spielt und sprungbereit lauert™ [SW 1, 40 ; vgl. auch Scholz 2014,
S. 120].
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nur dann durchdringend negativ besetzt,%*

wenn man ihn unter Heranziehung
des spiteren Dramas Masse Mensch mit Sonja Irene Ls. Mann, ,,Mantelkra-
gen hoch aufgeschlagen™ [SW 1, 70], in eine Reihe stellt. Letzterer folgt einer
»sachlich strenge[n] Ehrensatzung® [ebd.], er hat Sorge um seine gesellschaft-
liche Stellung und fiihrt Befehle aus. Der erste Mann hingegen scheint nie-
mandem verpflichtet. Versucht man, ihn allein aus dem Gefiige der Wandlung
heraus zu verstehen, so verkorpert er das Wissen um die Schwiche der Masse
und ein Gefiihl dafiir, dass Friedrichs Drang, Sinnvolles zu tun, anderen ge-
fahrlich werden kann. Aus dieser Perspektive gewinnt das ,,Verkiindigungs-

drama‘3%

an Tiefe, es vermittelt keine eindimensionale Botschaft, sondern
verweist liber die Reihe Studentin — Friedrich — Mann mit hochgeschlagenem
Mantelkragen auf die Problematik des Fithrens und Gefiihrtwerdens. Trotz
seines Hasses ist der Mann also keine destruktive Figur, sondern nimmt eine
mahnende Funktion ein. Der gefahrlichste Antagonist Friedrichs ist zweifel-
los der Kommis des Tages. Er ist gerade nicht der ,Parteiverriter<3®®, wie
Thomas Biitow meint, sondern im Gegenteil die Inkarnation einer harten Par-
teilinie, die bereit ist, den Einzelnen zugunsten des Umsturzes zu opfern.
Diese Position vertritt auch der Namenlose. Aus Sicht der Hauptfiguren sind

diese Antagonisten ,,Scheinrevolutionér{e]“*®

, in dramenlogischer Hinsicht
reprisentieren sie lediglich eine andere, gewalterfiillte Form der Revolu-
368 Die Unentschiedenheit des Ausgangs wird auch bereits in der Ausei-

nandersetzung zwischen der Frau und dem Namenlosen antizipiert, weil jeder

tion:

364 Martin Reso interpretiert ihn beispielsweise als Vertreter des ,,menschenverachtende[n],
das Volk zum P6bel stempelnde[n], verneinende[n] Prinzip des Bosen®, gegen das Fried-
rich ,,seinen unbedingten Glauben an den Bruder* setze [Reso 1957, S. 71].

385 Masse Mensch zeigt dann die ,,Krise des Verkiindigungsdramas® an [Biitow 1975, S. 131].

366 Ebd., S. 69. Biitow wendet den Begriff wenig trennscharf auch auf die Hinkemann-Figuren
GrofBihahn, Knatsch, Unbeschwert und Singegott an [ebd., S. 349], verfehlt aber den ei-
gentlichen Sinnzusammenhang. Thnen kann man den dogmatischen Glauben an die Un-
fehlbarkeit der Ideologie vorwerfen, aber keinen Parteiverrat.

37 Ebd., S. 104.

38 Der Typus des Kommis ist in den frithen Dramen Tollers eine immer wieder erscheinende
Personifizierung der Gewalt im Revolutionsproze*“ [Chong 1998, S. 22]. Vor allem der

Namenlose ist von der Richtigkeit seines Vorgehens iiberzeugt, wiahrend die Motivation
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der beiden Argumente entwickelt, die die Position des anderen zweifelhaft

erscheinen lassen.“3® Kommis und Namenloser sind daher nicht ,,Denunzi-

«370

anten der Revolution“’® schlechthin, sondern Denunzianten der friedlichen

Revolution, die in Tollers Dramen als Hoffnung formuliert ist. Der Namen-

<371

lose erfiillt als ,,Disputpartner>’' eine wichtige Funktion, ldsst seine zyni-

sche’” Haltung zur Revolution doch die positiven Konturen der Vorstellun-
gen Sonjas stérker hervortreten:

Der Disput zwischen Sonja und dem Namenlosen bildet den Kern der begrifflichen
Auseinandersetzungen; daneben sind zwei weitere antithetisch verlaufende Dialo-
ge zu beachten, die die Positionen Sonjas ausdifferenzieren: der Dialog Sonjas mit
ihrem Mann, der im Sinne des bestehenden Systems argumentiert, und der Dialog
Sonjas mit dem Priester, der den Standpunkt der Kirche vertritt. Den Umfang der
Dispute hat Toller in Analogie zur Bedeutung der thematischen Komplexe
(Gottesbegriff/ Staatsbegrift/ Begriff der Masse in der 'sozialen Revolution des 20.
Jahrhunderts') in ihrer historischen Entwicklung gestaltet. Entsprechend chrono-
logisch aufgebaut, lautet schlieflich das sich in dieser Klarheit jetzt erst

entwickelnde ethische Programm Sonjas [...]*"*

des Kommis durch den Zusatz ,,des Tages* als potentiell zwielichtig markiert wird. Alfred
Hoelzel [1979, S. 252] betont, Toller stelle den Standpunkt des Namenlosen mit Respekt
dar. ,,Richtige* Scheinrevolutionire hingegen sind der ehemalige Wirter Rand in Hoppla,
wir leben! [,,Ich kenn ihn. In unsern Versammlungen Stammgast. Immer der Radikalste*,
SW 2, 128 ; Eichenlaub 1980, S. 186] und Dames [= Birgiwski], ,,angeheuerter agent pro-
vokateur [sic] in Feuer aus den Kesseln [Biitow 1975, S. 350]. Den Arbeitern erscheint
gewaltvolle Auflehnung als Losung, da sie infolge ihrer Konditionierung, die im politisch-
wirtschaftlichen System iiber Unterdriickung erfolgt, an Gewalt gewohnt sind [Reimer
1971, S. 47, 51 und 73].

3% Rey 1983, S. 253.

370 Biitow 1975, S. 104, spricht von ,,eine[r] Denunziation der Revolution®.

Grunow-Erdmann 1994, S. 77. Thn deshalb aber auf die Funktion eines ,,rein allegori-

sche[n] Aktant[en] der politischen Idee* zu verkiirzen [Chong 1998, S. 45], ist v. a. auch

aufgrund seiner Mehrfachbesetzung als Akteur im Totentanz unzuldssig.

371

372 Der Namenlose konnte zum Studienobjekt fiir die Darstellung des Revolutionszynismus

werden* und stehe fiir das ,,Modell Lenin“ [Rinke 2010, S. 110].
Grunow-Erdmann 1994, S. 77. In Masse Mensch ,,gestaltet Toller den dramatischen Kon-
flikt zweier Fihrertypen* [Chotuj 1991, S. 67].

373
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4.2 Der Doppelginger — Ein universelles Motiv

In der diskursiven Gegeniiberstellung festigt sich Sonja Irene L.s Standpunkt,
zugleich wird er vor dem Zuschauer plastisch nachvollzogen. Der Namenlose
reagiert auf destruktive Umstidnde mit destruktivem Verhalten, er bejaht ,,das
Prinzip der Zerstorung alles Bestehenden [...] Seine Ansichten stehen fiir ei-
nen Anarchismus, der Auflssung bis zur Selbstauflésung proklamiert. 374
Sonja hingegen hofft auf die Moglichkeit eines konstruktiven Umsturzes,
scheint selbst aber nicht sicher zu sein, wie ein solcher zu organisieren wire.
Ob sie aber, wie Martin Reso aus sozialistischer Sicht proklamiert, erfolgrei-

375 yor allem

cher wire, wenn sie statt eines ,,abstrakte[n] Menschentum|[s]
eine Anderung der 6konomischen Verhiltnisse anstreben wiirde, bleibt frag-
lich, da sie das Schema des Namenlosen dann zumindest teilweise iiberneh-
men miisste. Die Ratlosigkeit ist ein Hinweis darauf, dass die These, Tollers

Figuren seien Sprachrohre, nicht haltbar ist.

Vorgefiihrt werden ,,zwei menschliche Typen und ihre inkompatiblen Stand-

<376 in einem ,,Diskursduell**”’, vor allem aber die Inhumanitit der ei-

punkte
nen und Realitdtsferne der anderen Position. Der Namenlose ist zugleich Dop-

pelginger und Kontrastfigur Sonjas®’8, er verfolgt dhnliche Ziele, propagiert

7 Reso 1957, S. 86.

375 Ebd.

376 Rothe 1983 (*1997), S. 68. Dong-Lan Chong betont, die diskursiven Positionen der beiden
sollten nicht als gegensitzlich angesehen werden [Chong 1998, S. 49] ; was er damit ver-
mutlich meint, ist eben die standpunktbezogene Ambivalenz, die aber auch von einem
vermeintlich objektiven Rezipientenstandpunkt aus nicht vollkommen aufgeldst werden
kann.

377 Chong 1998, S. 43.

378 Der Namenlose ist zunichst — scheinbar — eine Parallelfigur [...] Doch durch die Wahl
der Mittel zeigt sich der Namenlose als Kontrastfigur* [Grunow-Erdmann 1994, S. 86].
Er propagiert aber nicht nur andere Mittel, sondern auch ein anderes Ziel [Ossar 1980,
S. 84 ; vgl. zudem ebd., S. 78], ndmlich die Wegbereitung fiir die Kiinftigen, die das Primat
tiber einer Verbesserung fiir die Lebenden innehat. Alfred Hoelzel ist der Meinung, die
gespaltene Sichtweise Tollers komme in den beiden Figuren zum Ausdruck [Hoelzel 1979,
S. 248]. Steven Martinson stellt die bemerkenswerte These auf, dass es sich bei der Figur
des Namenlosen um den jungen Georg Lukacs handle [,,a captivating personification of
one of the strongest voices of revolutionary-utopian discourse [...] the young Georg
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4 Motivkomplexe

jedoch andere Mittel.’”® Gerade weil sie den Namenlosen als verlorenen Ver-

biindeten wahrnimmt, steht Sonja zu ihm in emotionaler Dependenz. Sie hat

den Drang, sich vor ihm wie vor ihrem Mann zu rechtfertigen, und versucht,
ihn mit einem zodgerlichen ,,Doch tiberlegen Sie” [SW 1, 84] fiir ihre Sache zu

gewinnen. Klarer voneinander abgegrenzt sind die Antagonisten in den

Maschinenstiirmern. Die Briider Jimmy und Henry Cobbett vertreten vollig
kontrire Positionen.*®® Henry sieht auf den ,,Pobel* herab, aus dessen Mitte
er stammt und fiir den sich Jimmy einsetzt:

HENRY: Eine sonderbare Ehre ... Pobel sein ...

JIMMY: Nennst du dich Pobel? Der Vogel beschmutzt sein Nest.

HENRY: Du irrst dich.

MUTTER: Henry ist nicht mehr Weber. Er hat sich heraufgearbeitet. Wurde
Geschiftsfiihrer bei Herrn Ure. [...]

JIMMY: Du ... warum kannst du behaglich wohnen und gut essen? Weil die
Vagabunden, der Pébel, ihre Kraft, ihr Leben opfern.

HENRY: Gesetz der Natur. Damit die Stirkeren leben konnen, miissen die
Schwicheren zugrunde gehen. Verlangst du, daB3 ich wieder sinken soll, verlangst
du von mir, daf ich fallen lasse, was ich mit meinem Schweif3 errang? [SW 1, 143]

379

380
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Lukacs®“ ; Martinson 1988, S. 250f.]. Dies macht bereits deutlich, dass Rosemarie
Altenhofers Annahme zu kurz gefasst ist, der Namenlose sei iiber die abstrakte Typisie-
rung hinausgehend ohne inhaltliche Identitdt [Altenhofer 1976, S. 60 ; dhnlich auch Schulz
1996, S. 285]. Eine Zusammenfassung verschiedener Deutungsangebote bei Beringer
2012, S. 157. Die Interpretationsvielfalt macht deutlich, dass er mehr ist als ,,einer in der
anonymen gesichtslosen Masse* [Chotuj 1991, S. 70] und in seiner Symbolik iiber die
Rollen ,,Verfiihrer und ,,neue[r] Mephisto* [Bormann 1976, S. 863] hinausgeht. Daher
stellt William Rey die These auf, dass eine moralisierende Analyse der Verhiltnisse in
Masse Mensch unangemessen und es nicht gerechtfertigt sei, dass ,,durch eine solche Di-
abolisierung des Namenlosen [...] die Frau weit {iber ihn emporgehoben* wird [Rey 1983,
S. 249].

Er ist [zwar] die Verkérperung des rauschhaften Kollektiverlebens, das sich in einem
hemmungslosen Vitalismus dokumentiert, fiir den moralische Werte ebenso gleichgiiltig
sind wie die Vorstellungen von Freiheit und Verantwortung des einzelnen‘ [Durzak 1979,
S. 133]. Zugleich ist er als Charakter aber komplexer angelegt.

Und sind damit ,,[t]rotz gleicher Herkunft“ [Rinke 2010, S. 111] keine Doppelginger, son-
dern verkérpern wie im expressionistischen Drama einen Zusammenstol3 von Ideentridgern
[vgl. dazu Tyson 1991, S. 301].



4.2 Der Doppelginger — Ein universelles Motiv

Henry préfiguriert hier Aussagen seines Arbeitgebers, des Fabrikbesitzers Ure:
»Der Sieger pflanzt sich fort, nicht der Geschwéchte! / Wer oben bleibt, bleibt
oben nach Naturgesetzen [166]. Plausibel scheint, dass Henry die Argumen-
tation von seinem Arbeitgeber iibernommen hat, dessen Vertreter er in der
Firma ist. Die gehobene Stellung Henrys macht die Deutung Renate Bensons,
der Antagonistenkonflikt der Briider solle die ,,Gespaltenheit der Arbeiter-
381 obsolet, denn Henry ist eigentlich kein Proletarier
mehr und fiihlt sich der Klasse, der er einst angehorte, auch nicht verbunden,
sondern sieht auf diese herab. Durch die Aneignung der fremden Meinung

klasse verdeutlichen

und Ausfithrung der Befehle inthronisiert sich Henry als Doppelgénger Ures.
Im dramatischen Personengefiige ausgeglichen wird diese Ubermacht zu-
néchst, indem Jimmy der gewerkschaftstreue Ned Lud zur Seite gestellt wird.
Doch ,,ihr differierender Sprachcode*3%? steht dem gemeinsamen Agieren im
Weg: ,,NED LUD: Deine Worte sind mir fremd, ich versteh dich nicht“[141].
Jimmy bleibt, obwohl er als ,,Arbeitsmann‘ ein , Kamerad* ist, letztendlich
ein Fremder, ,,auf der Wanderschaft™ [ebd.] wie Ahasver und Friedrich. Ned
Lud vertraut daher eher dem Arbeiter John Wible, der heimlich mit Henry

paktiert und Ned manipuliert.’®3 Der Machtkampf, der sich zwischen Jimmy

31 Benson 1987, S. 81.

32 Grunow-Erdmann 1994, S. 105.
383 Ned Lud steht zwischen den beiden, insofern als er das Vakuum zwischen Gut (Jimmy)
und Bose (John) ausfiillt. Er nimmt den Platz eines 'mittleren Helden' ein; einerseits recht-
schaffen [...], andererseits leicht verfilhrbar aufgrund seiner Gutglaubigkeit™ [Rothstein
1987, S. 124]. Gutglaubigkeit und Wankelmut des engagierten und mutigen Ned Lud sind
eng mit seiner materiellen Not verkniipft und stehen représentativ fiir die Lage der Weber
[Dove 1986, S. 175]. Es ist allerdings nicht zutreffend, davon auszugehen, dass die
[ulnterschiedliche[n] Auffassungen zwischen den Webern [...] nicht auf personli-
chen Meinungsverschiedenheiten* beruhen [Marnette 1963, S. 244 ; Sperrung iibernom-
men], denn gerade diese sind es, die in den Maschinenstiirmern vorgefiihrt werden — man
denke beispielsweise an die Demiitigung von Wibles Frau durch die Weberfrauen [SW 1,
161f.]. Es kann davon ausgegangen werden, dass ,,die Intrige[n]handlung ein[gefiihrt
wird], um die Unreife und den Wankelmut der Masse hervorzuheben* [Chong 1998,
S. 71] ; dabei illustriert Ned Lud ,,die Spontaneitit der Massendynamik* [ebd., S. 70].
,»Ned Lud est le prototype de I’ouvrier idéal, loyal, honnéte, fidé¢le. S’il tombe, c’est parce
que c’est un homme influencable* [,,Ned Lud ist der Prototyp des idealen Arbeiters, loyal,

235



4 Motivkomplexe

Cobbett und John Wible entfaltet, &hnelt der Ausgangssituation in Masse
Mensch.3% Ures hartes Verhalten gegeniiber den Arbeitern ist nicht allein auf
das Streben nach Gewinnmaximierung zuriickzufiihren, sondern resultiert aus
einem Weltbild, in dem sich der Fabrikant als fiirsorglich-strenge Vaterfigur
sieht, die Arbeiter vor sich selbst beschiitzend: ,,Sie werfen Fackeln der Em-
porung / In unverstindige Gehirne tierisch-toller Menschen, / Die unser Staat
mit mithselig erdachten Mitteln / In Ordnung gittert“[166]. Ures Verhéltnis zu
den Arbeitern basiert auf einer Illusion: ,,Das lebendige Band der Gemein-
schaft zwischen Fabrikanten und Arbeitern ist keine Legende* [154].3%
Henry Cobbett und John Wible hingegen durchschauen die Naivitét des Fab-
rikanten, sie zeichnet ein bewusstes Streben nach Sicherung der eigenen Po-
sition aus.**® Beide rechtfertigen die negativen Auswirkungen ihrer Ambitio-
nen, indem sie die Weber abwerten: ,,JOHN WIBLE (allein): [...] Ich Verriter?

ehrlich, treu. Er fillt, weil er ein beeinflussbarer Mann ist* ; Eichenlaub 1980, S. 104].
Aus diesem Grund ist es gewagt, zu behaupten, dass ,,der Weber Ned Ludd [sic] die Haupt-
figur sein sollte* [ter Haar 1977, S. 52]. Vgl. weiterfithrend Kim 1998, S. 142: ,Es geht
um einen ErkenntnisprozeB der Arbeiter. Dabei sind Ned und John diejenigen, die zwei
gegensitzliche Arbeitertypen zeigen, die jeweils die Elemente darstellen, die die Entwick-
lung der Erkenntnis erschweren.

384 Biitow 1975, S. 144f. Jimmy Cobbett, John Wible und Ned Lud verkorpern Richard Dove
zufolge verschiedene Stufen in der Bewusstseinsentwicklung der Arbeiterschaft [Dove
1986, S. 162f. ; zur Konfiguration dieser Figuren siche auch Chong 1998, S. 66-72 ; solch
eine Stufung lésst sich in vielen Stiicken Tollers feststellen, so Willard 1988, S. 222f.]. Die
unterschiedlichen sozialistischen Positionen werden in beiden Stiicken mit Figuren aus
dem kapitalistischen Bildbereich konfrontiert, woraus sich eine trianguldre Konstellation
ergibt [, ,triangular constellation®, Ossar 1980, S. 47]. Masse Mensch dhnlich, aber bei Wei-
tem nicht so ausgeprégt ist auch die ambivalente Darstellung: ,,.Die Bezichung zwischen
den Kontrahenten bleibt schwebend, da die Antagonisten iiberwiegend Reprisentanten
verschiedener Menschenbilder sind“ [Reimers 2000, S. 84].

35 Die Setzung, Ure verkorpere mit Henry und Wible das Bose [Eichenlaub 1980, S. 104],
ist in interpretatorischer Hinsicht eindimensional, da sich seine Beweggriinde von denen
der beiden anderen unterscheiden und auch bei diesen komplexere Beweggriinde festzu-
stellen sind [dazu u. a. Ossar 1980, S. 99]. Dennoch befordert die Symbolik der Figuren-
anlage eine allegorische Interpretationsebene [Furness 1978, S. 858].

3% Thomas Biitow setzt Wibles Machtversessenheit in Kontrast zur Wahrheitssuche des alten

Reaper: ,,Reaper miflinterpretiert seine Umwelt bis zur Groteske und behilt dabei doch
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4.2 Der Doppelginger — Ein universelles Motiv

Unsinn! Proleten miissen mit Ochsenziemern angetrieben werden. Blut heif3t
die Peitsche, die sie aus trigem Schlafe reif3t!* [155]. Insofern besteht auch
zwischen ihnen eine strukturelle Ahnlichkeit.*®” Dennoch ist Wible eine kom-

388 denn neben seiner personlichen Habgier®® treibt ihn die Ent-

plexere Figur,
tauschung dartiber an, seine Fithrungsposition an Jimmy verloren zu haben:
,,Auf Schultern hob ihr Jubel diesen hergelaufnen Iren.>*® Kaum eine Stunde
ist er da und reiBlt mir die Fithrung aus den Hianden. Diese einféltigen Tolpel
wollen auf Erden herrschen und wollen ein Paradies erkampfen. Narren mo-

gen daran glauben! Ich nicht!* [152].

immer gegen sie Recht. Dieses Rechtbehalten des nur scheinbar geistesschwachen Alten
wird besonders deutlich in seinem Verhéltnis zu John Wible, mit dem er sich einen regel-
rechten Konkurrenzkampf in Prophetie liefert, der so weit geht, da3 ihre Voraussagen so-
gar wortlich tibereinstimmen. [...] Dennoch sind der Alte und John Wible Kontrastfiguren.
Wihrend John Wible das reine negative Prinzip darstellt, speist sich die Negation des Al-
ten erst aus der schmerzlich empfundenen Kluft zwischen Realitét und religioser Utopie.
Wible kennt keine Utopie, ihm geht es nur um die Macht [Biitow 1975, S. 158 ; vgl. auch
ebd., S. 152].
387 Demgegeniiber ergibt sich auch eine Parallelitit zwischen Henry Cobbett und John Wible
[...] Sie sehen beide ihre jeweilige Stellung durch die Hauptfigur gefdhrdet” [Rothstein
1987, S. 107]. ,,Wible [ist] der Widersacher der Arbeiterschaft. Durch ihn werden aus den
einzelnen Menschen Masse® [Reimers 2000, S. 85 ; Gleiches gilt fiir Henry Cobbett].
Toller hat sich offensichtlich um eine iiberzeugende psychologische Charakterisierung be-
miiht, was auch daraus hervorgeht, dass Teile von Wibles Rechtfertigung in der zweiten
Auflage verindert worden sind, wodurch dieser als kalkulierender Charakter erscheint
[Willard 1988, S. 82f.].
8 Dove 1986, S. 173.
39 Ich muB meinen Riicken polstern, der hat ein sozusagen menschliches Anrecht auf
Fett* [154].
30 Kirsten Reimers verwirrt diese Bezeichnung: ,,Es ist nicht ganz durchsichtig, ob Jimmy
wirklich aus Nottingham ist, da haufiger erwéhnt wird, daB3 er ein Ire sei* [Reimers 2000,
S. 71]. Toller fithrt mit dem Migrationshintergrund ein Motiv ein, das als Synonym fiir den
Fremden der Verstirkung von Jimmys Aufenseitertum dient [siehe zu dieser Interpretati-
onslinie auch 4.2, Anm. 318 sowie Bell 1938, S. 65f., und Schapkow 1996, S. 30]. Zu-

gleich markiert das unvermittelte Auftauchen eine Analogie zum Messias.
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John Wible ist desillusioniert und wiitend, was sein destruktives>®' Verhalten
motiviert. Damit stellt Toller die Figur in eine Reihe von Antagonisten, die
destruktive Tendenzen in sich tragen.*** In Hinkemann und Hoppla, wir leben!
zeichnet Toller nicht nur die Gegenspieler vielschichtiger, sondern auch die
Doppelgéngerfiguren. Hinkemann, in den zwanziger Jahren als Allegorie des
Nachkriegsdeutschland verstanden,*** versteht sich selbst als Ausdruck seiner
Umwelt: ,,Ich bin licherlich wie diese Zeit, so traurig lacherlich wie diese Zeit.
Diese Zeit hat keine Seele. Ich hab kein Geschlecht. Ist da ein Unter-
schied?* [230].

1 John Wible ist destruktiv wie der Namenlose [Benson 1987, S. 82], er ist bereit, Menschen
zu opfern. Zur Figur des John Wible und den Analogien zum Namenlosen vgl. Woithe
Soudek 1974, S. 62-64. Vergleiche zum Namenlosen, teilweise auch zum Kommis des
Tages bilden eine ganze ,,Figurengalerie* [Bebendorf 1990, S. 122] ; siehe dazu u. a. auch
D. Klein 1968, S. 78 ; Reimer 1971, S. 71f. ; Kane 1987, S. 125 ; Allkemper 2002, S. 227.
»John teilt die formalen Fiihrerqualititen, die Willenskraft und das Vermégen, auf die
Masse durch das Wort zu wirken. Als Fiihrertyp, der im Prozef3 der Revolution die Gewalt
um ihrer selbst willen propagiert und kein Vertrauen in die Arbeiter hat, wird er zur nega-
tiven Figur” [Chong 1998, S. 68]. René Eichenlaub [1980, S. 101] sieht die Prinzipien
Gewalt (Henry) und Pazifismus (Jimmy) gegeniibergestellt. Wible ist als ,,Judasfigur” und
»gutbdser Provokateur identifizierbar [Koebner 1982, S. 47 ; zur Parallelisierung Wible
/ Judas auch Partie 1988, S. 158]. In jedem Fall ist er von Egoismus getrieben: ,,John Wible,
Paul Grosshahn, Max Franke, Wotan, Cain [Emil] und Gerte, sie alle niitzen ihre angebli-
che Uberzeugung, ihre 'Machtpositionen' zu egoistischen Zwecken* [Altenhofer 1976,
S. 320 ; wenig iiberzeugend hingegen ist die Deutung bei Jager 2005, S. 197, Max Franke
sei ,, Vorldufer” von Napoleon und Tomas in Nie wieder Friede!]. Aus Wibles Sicht ist sein
Vorgehen durchaus konsistent; daher ist fraglich, ob man tatséchlich annehmen kann, er
wire ,,his own worst enemy* [Woithe Soudek 1974, S. 68].

32 Zu diesen zihlen im Ubrigen auch Napoleon und Franziskus in Nie wieder Friede!, deren

Wette den Kriegszustand in Dunkelstein bedingt. Gétter wie Wotan und jenseitige Méchte

wie Napoleon und Franziskus setzen mit der leichtfertigen Abgabe ihrer Macht auf welt-

liche Spieler zerstorerische Krifte frei. Stefan Neuhaus stellt fest, der ,,handlungsunfi-

hige[]“ Franziskus trage ,,zweifellos Ziige eines Toren® [Neuhaus 2002, S. 182].

39 Daher die Anderung des Titels Der deutsche Hinkemann. Vgl. dazu u. a. GW 6, 142f.
sowie Frithwald 1971 (1981), S. 152. Aufschlussreich auch die Deutung Sigurd Rothsteins:
»Symbolisiert Hinkemann aus Tollers Sicht die Zeit in ihrem Wesen, so soll der Buden-
besitzer die Epoche in ihrer oberflichlichen Erscheinung verkdrpern. Durch ihn wird der
herrschende Zeitgeist artikuliert* [Rothstein 1987, S. 158].

238



4.2 Der Doppelginger — Ein universelles Motiv

Als , deutsche[r] Hiine**** Homunkulus spielt er auf dem Rummelplatz den
Doppelgénger seines fritheren Wesens: ,,Ich war ein strammer Kerl und hab
gelebt und hab mir keine Gedanken gemacht! Du [Grete] warst immer eifer-
siichtig. [...] Aber heut brauchst du nicht mehr eifersiichtig zu sein, heute
kannst du ... lachen!* [227]. Seine Frau Grete triagt eine Mitschuld an seiner
Verletzung: ,,Du hast gesagt, ich bin stolz auf dich, da3 du bei der Garde dienst.
Und als ich in den Krieg zog, hast du geweint. Weintest du aus Freude, daf3
ich bei der Garde diente?* [227]. Das Motiv der Frauen, die ihre S6hne oder
Eheménner stolz in den Krieg haben ziehen lassen, bestimmt die Darstellung
von Miittern beziehungsweise Ehefrauen in Tollers Werk in einem nicht un-
erheblichen MaB. Die Urmutter Erde inkarniert nicht nur ,,Liebe*3%3, sondern
auch Vernachlédssigung und Unnachgiebigkeit: ,,O du Mutter Erde, die ich ver-
fluchte in Stunden brandender Verzweiflung, du Harte, Herzlose, die du das
Blut trinkst der unzéhligen namenlosen Briider*>*®. Satirisch auf die Spitze
getrieben wird das Motiv in einer Diskussion zwischen Mutter und Tochter in
Nie wieder Friede!:

RAHEL: Ich will gliicklich sein.

FRAU LABAN: Ach, dass Du ein Midchen bist.

RAHEL: Hittest Du lieber einen Sohn?

FRAU LABAN: Wenn Du es héren willst, ja.

RAHEL: Du wiirdest ihn herzlos, fiihllos in den Krieg ziehen lassen?
FRAU LABAN: Ich wiirde trauern, aber ich wire stolz.

RAHEL: Stolz, worauf?

FRAU LABAN: Dass ich eine Mutter bin.

% Scholz 2014, S. 161.

395 Ebd., S. 123. Zur Zuriickweisung der Mutter in der Wandlung s. o. S. 229. Schouten prigt
in diesem Zusammenhang den Begriff des ,,spiritual infanticide® [Schouten 2007, S. 142].
Interessant ist, dass auch die zwischen Liebe zur Masse und Forderung nach Gewalt hin-
und hergerissene Sonja Irene L. in Masse Mensch miitterliche Ziige tragt [Smith 2007,
S. 15-17], ihre Emanzipation zugleich aber in der Ablosung symbolisiert wird: ,,Letzter
Weg ist ohne Mutter [SW 1, 101 ; Smith 2007, S. 19].

3% Aus einem Brief an Tessa aus dem Jahr 1920, im Druck der BadG [und dem Abdruck
SW 3, 286f.] ausgelassen. Zitiert nach GW 5, 199.
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Doch auch Grete will gliicklich sein und lésst sich deshalb vom potenten Paul
GrofBhahn verfuihren. Thr Liebhaber ist die offensichtlichste Kontrastfigur zum
Kastraten Eugen Hinkemann.**’” Vor seiner Verstiimmelung war Hinkemann
gewohnlicher Arbeiter wie GroBhahn. In diese doppelte Kategorie aus
Kontrast und Ahnlichkeit fallen auch die Figuren Max Knatsch, Peter
Immergleich, Sebaldus Singegott und Michel Unbeschwert, deren Theorien
und Dogmen Hinkemanns Leben aufgrund seiner Verletzung nicht mit Sinn
erfiillen konnen.’®® Eugen Hinkemanns Sorge ist, dass seine Frau Grete ihn
verlachen konnte, so wie sein Vater einst seine Mutter verlacht hat. Die Er-
zahlung der Mutter prifiguriert das Ende des Dramas, Hinkemann wird auf

subtile Weise als potentieller Doppelgénger seiner Mutter markiert.**

397 GroBhahn ist als Gegenspieler Hinkemanns konzipiert* [Grunow-Erdmann 1994, S. 136].

Zudem sind er und der Budenbesitzer ,,aufgrund ihrer Charakterdisposition Parallelfigu-
ren [Bebendorf 1990, S. 143], ein Doppelgingertum, das die Antagonistenfunktion noch
einmal unterstreicht. Wie dieser hat sich GroBhahn mit der Zeit arrangiert; Dong-Lan
Chong charakterisiert ,,GroBBhahn als Maschinenmensch* [Chong 1998, S. 85], der das
,.Herr-Knecht-Verhiltnis* von der Maschine auf Grete tibertrégt: ,,Das Abhdngigkeitsver-
héltnis Gretes von GrofBhahn verlduft parallel zu dem Hinkemanns vom Budenbesit-
zer* [ebd., S. 86]. Paul GroB3hahn nutzt Grete aus, wie bereits Lorenzo Elena in Die Rache
des verhéhnten Liebhabers ausgenutzt hat [Pittock 1979, S. 147]. Nach Tollers Intention
soll GroBhahn schlicht ,,in seiner Eitelkeit gekrdankt* [SW 1, 207] dargestellt werden.
Sieht man das Stiick allerdings auf der Bithne, kann die Beziehung zwischen Grete und
GroBhahn je nach Darstellungsweise auch tiefer aufgefasst werden. Hans Marnette meint,
Hinkemanns eigentlicher Gegenspieler sei nicht GroBhahn, sondern ,,Herzlosigkeit* und
»Seelenkdlte” [Marnette 1963, S. 274], doch verkorpert Grohahn gerade diese Attribute.
398 Vagl. dazu Cafferty 1981, S. 54, sowie Rothstein 1987, S. 164.
399 Indem sie fiir ihn keine begehrenswerte Frau mehr ist, hat sie eine wesentliche Eigen-
schaft ihrer Weiblichkeit verloren, so wie ihr Sohn eine wesentliche Eigenschaft seiner
Mainnlichkeit nicht mehr besitzt“ [Rinke 2010, S. 114]. ,.Diese Figur ist im Drama nur
dazu da, Hinkemanns Lebens- und Leiderfahrung zu bekriftigen* [Rothstein 1987, S. 140].
Hinkemanns Ehe unterscheidet sich von der seiner Eltern am Ende dadurch, dass ihn die
Leiderfahrung mit seiner Frau verbindet [Dove 1986, S. 235]. Die Tatsache, dass Grete
Hinkemann nicht verlacht hat, beinhaltet zumindest die Moglichkeit einer Erneuerung
[Ossar 1980, S. 15].
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Grete wiederholt den Betrug von Eugens Vater, ihre Freundin Frinze durch
ihre Anndherungsversuche an Eugen selbst wiederum GroBhahns Verrat an
seinem Bekannten.*?’ Dorothea Klein bezeichnet diese Verteilung des drama-
tischen Konflikts als ,,Dezentration® und sieht darin Parallelen zu fritheren
Stiicken:

Thre Schicksale [der Mutter Hinkemanns und Gretes] weisen auf den ersten Blick
weitgehende Parallelitit zu dem seinigen auf; darauf scheint auch der [...]
urspriingliche Titel des Dramas: Die Hinkemanns hinzudeuten. So gesehen, wire
in der Gruppierung dieser Personen noch immer die von Toller frither verwendete
Technik der Dezentration beibehalten. [...] die Mutter wird von ihrem Mann, Grete
von GroBhahn verlacht.!

Weitaus wichtiger als das trotzige Lachen GroBhahns ist Hinkemanns eigene
Befiirchtung, von seiner Frau verlacht zu werden, die GroBBhahn fiir seine Ra-
che zu nutzen weil}. Wie die Protagonisten der vorangehenden Dramen gehort
Hinkemann nicht zur alltdglichen Gesellschaft: ,,Weil die Menschen mit Fin-
gern auf mich deuten wiirden wie auf einen Clown, wiilten sie, wie es um
mich bestellt ist“ [SW 1, 194]. Er steht dem Leben als Fremder*®? gegeniiber:

Das Leben ist so merkwiirdig ... soviel drangt auf einen ein, was man nicht versteht,
nicht erfaf3t, wovor man sich geradezu bangt ... man sieht gar keinen Sinn ... man
fragt sich, ob man das Leben iiberhaupt erfassen kann ... ob das nicht so ist, als

400 PAUL GROSSHAHN: SchlieBlich ist Eugen mein Freund* [SW 1, 202]. Hans Marnette
meint dazu, aus Frinzes ,,Absicht, mit Hinkemann eine Nacht zu verbringen, ergibt sich
weder eine dramatische Zuspitzung noch eine Vertiefung der Charakteristik des Hel-
den* [Marnette 1963, S. 277]. Er tibersieht dabei jedoch, dass Franzes Verlangen die An-
ziehungskraft der Illusion illustriert.

401 D. Klein 1968, S. 109. Zur Begriffsbildung s. o. S. 118f.

402 Das Gefiihl der Fremdheit trennt Hinkemann nicht nur vom abstrakten Begriff des ,,Le-

bens®, sondern ganz konkret von seinen Mitmenschen: ,,In der Wandlung hatte Friedrichs

Judentum, in Masse-Mensch die biirgerliche Herkunft der Frau, in den Maschinenstiirmern

Jimmys langjahriger Aufenthalt im Ausland eine entsprechend distanzierende Wirkung.

Hinkemann wird durch seine Verwundung aus der 'Masse' herausgehoben. Dies Schicksal

fithrt ihn zur Erkenntnis und tibernimmt gewissermafen die Funktion der Begleitergestalt

der fritheren Dramen® [D. Klein 1968, S. 92 ; zur Kastration als ,,Katalysator* vgl. auch

Reimers 2000, S. 106]. Interessant ist der Verweis auf Kastrationsbeziige in der Wandlung

[Benson 1987, S. 42].

241



4 Motivkomplexe

wollte man sich unterstehen, ein Meer auszuschopfen ...ob das nicht gerade so ist,
als wollte man sich selbst begreifen, nicht wahr, das kann man nicht [...] Morgens,
wenn man aufsteht, ist Chaos in einem da und wenn man sich abends zu Bett legt,
ist wieder Chaos da ... Wie vor der Schopfung ist es ... [210f.]

Der Bogen zur Genesis wird am Ende des Dramas noch einmal geschlagen:
,Jeder Tag kann das Paradies bringen, jede Nacht die Sintflut* [233].
Hinkemann leidet, wie auch Friedrich und Sonja Irene L. gelitten haben, teilt
aber deren Zuversicht nicht.*** Hinkemanns Erwartungen sind aber auch nicht
pessimistisch, er hat schlicht und einfach keine Zukunftsvision. Besonders
absurd erscheint vor diesem Hintergrund, dass Grete ihren Mann bewusst in
Parallele zu Christus setzt: ,,Ich will Eugen dienen als wére er mein Hei-
land* [206].4%* Aus der Verwendung des Konjunktivs ist zu schlieBen, dass
Grete Eugen nicht als Nachfolger Christi sieht, ihn aber so behandeln méchte,
als ob er es wire, um sich wie Pontius Pilatus von ihrem Betrug zu reinigen.
Thr urspriinglicher Glaube wird evoziert, als sie von ihrem Mann abgewiesen
wird, kann sich jedoch nur noch halbherzig Bahn brechen: ,Ich versteh das
Leben nicht mehr ... ach erlgse uns von dem Ubel, du mein Heiland Jesu
Christ ...“ [231f.]. Uber das Motiv des Leidens sind Hinkemann und Grete
verkniipft, sie sind ,,ein strukturgleiches Paar*4%:

HINKEMANN (nach einigen Sekunden): Was ... was starrst du mich so an? ...
Wie blicken deine Augen drein? ... Ich will kein Mensch heifien, wenn in deinen
Augen ein Falsch ist! ... Die Augen kenne ich! ... Die Augen habe ich gesehen in
der Fabrik ... die Augen habe ich gesehen in der Kaserne ... die Augen habe ich
gesehen im Lazarett ... die Augen habe ich gesehen im Gefingnis. Das sind die
selben Augen. Die Augen der gehetzten, der geschlagenen, der gepeinigten, der

403 Hinkemann wird sich seiner exemplarischen Bedeutung bewuft. Nicht allein darin, auch

in anderen Ziigen seiner ideellen Grundkonzeption ist Hinkemann als Fortfithrung der
Zentralfiguren in den fritheren Stiicken Tollers zu verstehen, von denen ihn seine tiberzeu-
gende Durchformung als abgerundete menschliche Einzelgestalt gleichwohl grundlegend
unterscheidet” [D. Klein 1968, S. 91].

494 Vgl. dazu auch Eichenlaub 1980, S. 109.

405 Bebendorf 1990, S. 143. Vgl. auch D. Klein 1968, S. 98f. Sigurd Rothstein geht davon aus,
dass ,[a]lle wichtigen Figuren [...] ihre Funktion von Hinkemann her* bezichen
[Rothstein 1987, S. 139].
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gemarterten Kreatur ... Ja, Gretchen ich dachte, du bist viel reicher als ich, und
dabei bist du ebenso arm und ebenso hilflos ... Ja, wenn das so ist, wenn das so
ist ... dann sind wir Bruder und Schwester. Ich bin du und du bist ich ... [229]

Das abschlie3ende ,,Und was soll nun werden?* [ebd.] verweist auf die feh-
lende Zukunftsvision Hinkemanns. Durch das Leiden sind beide Teil einer
universellen Gemeinschaft, zu der selbst der Distelfink gehort, der von Gretes
Mutter geblendet wird.**® Seine AuBenseiterrolle mag aufgrund der speziellen
Verletzung vielleicht individuell anmuten,*” dennoch ist er durch sie Teil ei-
ner Gemeinschaft. Hinkemann gibt zudem seine frithere Herzenstriigheit**® zu:
,,Hinkemann wird sich dariiber klar, da3 er nicht nur Qual erduldet, sondern
auch selbst Qual angetan hat. Und wie fiir ihn gilt dies fiir alle Menschen‘“%.
Auf dhnliche Weise 16st Sonja Irene L.s Schicksal in zwei der Mitgefangenen
eine empathische Reaktion aus.*'® Ausgehend vom ,tertium comparationis

406 Durch ihre unreflektierte Haltung ist Grete neben dem Distelfinken die reinste Verkorpe-

rung der leidenden Kreatur. Die Analogie zwischen dem Vogel und Grete hebt Toller durch
das Motiv der Augen und das Motiv von Licht und Dunkelheit hervor [D. Klein 1968,
S. 112 ; zur strukturellen Nihe, die sich ausgehend vom ,,Distelfinkerlebnis“ zur Statio-
nentechnik ergibt, vgl. ebd., S. 101 ; Michael Ossar interpretiert den Distelfink als Symbol
fiir den Poeten, dessen Augen in der Erkenntnis des Leids schmerzhaft geffnet werden,
Ossar 1980, S. 127]. Es ist aber etwas zu weit gefasst, daraus zu schlieen, ,,Grete ent-
spricht der BewuBtseinsstufe, die Toller charakteristisch fiir den Proletarier des 19. Jahr-
hunderts genannt hat [...] Hinkemann soll demgegeniiber [...] als der bewuBte Proletarier
des 20. Jahrhundert[s] gesehen werden® [D. Klein 1968, S. 112], auch wenn Toller be-
scheinigt wird, er habe unter Landauers Einfluss den Proletarier ,,mit dem leidenden Men-
schen schlechthin gleichgesetzt™ [Frithwald 1971 (1981), S. 154, im Wortlaut auch ter
Haar 1977, S. 28 ; vgl. dariiber hinausgehend Chong 1998, S. 84: ,,Durch ihre Lebensangst
und einen geringen BewuBtseinsgrad wird Grete zum individuellen Fallbeispiel fiir die
wankelmiitige Masse“]. Undifferenziert ist die These, Menschheit und Proletariat seien fiir
Toller ,,Synonyme* [Reso 1961, S. 525].
Diese Argumentation bei Reimers 2000, S. 107, eine Auseinandersetzung damit bei Scholz
2014, S. 144.
498 Giehe auch S. 90.
499 D, Klein 1968, S. 101.
410 Ppittock 1972, S. 182. Mit einem Wachsen zur ,,Menschheit* meint er vermutlich ,,Mit-
menschlichkeit®.

407
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des Kreatiirlichen*“*!! wird das Leid der anderen nachvollziehbar und kann in
Verbindung zur eigenen Verzweiflung gesetzt werden.*'? Das Drama zeigt
aber zugleich auch die Zuriickgeworfenheit des Einzelnen auf sich selbst:
»Hinkemann steht umgeben von Kriegsinvaliden, die ihn gleichzeitig 'bedréin-
gen' und doch fernbleiben.“4!* Diese ,,existentielle[] Einsamkeit“4!* ist es, die
eine Anndherung Hinkemanns an seine Frau trotz einer ,,Seelenverwandt-
schaft“*!> unméglich zu machen scheint. Der Eindruck, véllig allein zu sein,
und die Schwierigkeit, damit zurecht zu kommen, begleitet auch Karl Thomas
in Hoppla, wir leben!. Wie Hinkemann ist er ein versehrter Heimkehrer.*'® Er
kommt zwar nicht direkt aus dem Krieg, sondern aus langjéhriger geistiger
Umnachtung zuriick, doch er findet sich in der Gesellschaft ebenso wenig zu-
recht: ,,Der neue Wanderer findet keinen Raum in der deutschen Gesellschaft,

“1 D, Klein 1968, S. 98.

412 Hinkemann’s understanding of what it means to be a victim [...] has stripped him of all

defenses [...] he identifies himself intuitively with all abused creatures [Cafferty 1981,

S. 55]. Literatur, die von ,,dhnlich gebrandmarkten Kreaturen, die das Chaos der Zeit ent-

stellte*, handelt, listet Andreas Lix] auf [1986, S. 99]. Vergleiche zu Biichners Woyzeck

beispielhaft bei Mennemeier 1972 (1981), S. 81 ; Altenhofer 1976, S. 122-125 ; und Rinke

2010, S. 113.

43 Lamb 1978, S. 175. ,,Die angesprochene Verallgemeinerbarkeit von Hinkemanns indivi-

duellem Problem konkretisiert sich im dramatischen Geschehen durch die iiber den Rum-

melplatz zichende Gruppe der Kriegsinvaliden® [Bebendorf 1990, S. 143]. ,,Die Kriegsin-

validen sind eine genaue Umkehrung der Homunkulus-Gestalt* [D. Klein 1968, S. 104]

und ,,Hinkemann kontrastierend zugeordnet* [Grunow-Erdmann 1994, S. 140].

414 Winter 1997, S. 301. Winter geht davon aus, dass diese Einsamkeit ausschlaggebende

»-Gemeinsamkeit* mit Grete sei, tibersieht jedoch, dass sie eigentlich der trennende Graben

zwischen den beiden ist.

415 Bebendorf 1990, S. 143.

416 vgl. dazu D. Klein 1968, S. 124. , With the figures of Hinkemann and Karl Thomas he
[Toller] is close to those writers in the 1920s [Arnold Zweig, Alfred Déblin] who take the
figure of the loser as the basis for a critique of the prevailing order* [Trommler 1992,
S. 72]. Vgl. u. a. auch Durzak 1979, S. 149, sowie D. Klein 1968, S. 125: ,In seinem
langen SchluBmonolog, weitet auch Thomas seine Erfahrung der Zeit gleich Hinkemann
ins Uberzeitliche aus“. Klaus Kéndler sieht Karl Thomas als Nachfolger vieler Protago-
nisten aus Tollers Dramen, fithrt seine These aber nicht weiter aus [Kéndler 1970 (1981),

S. 101].

244



4.2 Der Doppelginger — Ein universelles Motiv

er wird immer als Betriiger, Illusionér oder Kranker bezeichnet.“*!” Im Mo-
ment des Attentats spiegelt Toller den Revolutionér in einem rechtsnationalen
Studenten, die Doppelgéngermotivik erfdhrt in diesem Verwechslungsspiel
ihre deutlichste Ausprigung;*!® auch die Konfrontation des verstéindig argu-
mentierenden Patienten mit der Karikatur eines Nervenarztes*!® hat etwas
Scharadenhaftes. Allerdings ist das Geflige aus Identifikation und Abgren-
zung, in dem sich die tibrigen Figuren auf Karl Thomas beziehen lassen, von
Widerspriichen durchsetzt und daher weniger einfach zu bestimmen. Die Fi-
guren des Vorspiels bilden den Hauptbezugspunkt der Analyse. Wegen revo-
lutiondrer Umtriebe verhaftet, erwartet Karl Thomas, Albert Kroll, Eva Berg,
Wilhelm Kilman und Frau Meller (von den anderen Mutter Meller genannt)
die Exekution. Die Figuren werden in der genannten Reihenfolge eingefiihrt,
was jedoch nicht ihrer spéteren Aufteilung entspricht. Sie alle sind im Vorspiel
Teil einer Gruppe — des gleichen Vergehens angeklagt, bilden sie eine Einheit,
obwohl sich im Verlauf der Diskussion Risse in der vermeintlichen Schick-
salsgemeinschaft zeigen. Indem eine Charakterisierung der Figuren iiber ihre
Angste, aber auch iiber ihre Eigenheiten erfolgt, motiviert Toller ihr spiteres
Verhalten bereits im Vorspiel. Karl Thomas ist klar, dass Kilman das

417 Shahar 2003, S. 40.
418 Karl et son double, 1’étudiant* [,,Karl und sein Doppelginger, der Student ; Eichenlaub
1980, S. 178 ; zur inhaltlichen Dopplung der Diskussionen zwischen Albert Kroll und Karl
Thomas im rechten Spektrum (Kriegsminister von Wandsring und Graf Lande, SW 2, 100)
vgl. Reimer 1971, S. 123]. Vgl. dazu auch Reimers 2000, S. 168: ,,Indem das Attentat aus
kontrédren politischen Motiven begangen wird, wird Thomas’ Vorhaben als unpolitischer,
isolierter Terrorakt entlarvt.“ Das hier vorgefiihrte Verwechslungsspiel sieht Cecil Davies
als Préfiguration des absurden Theaters [Davies 1996, S. 351].

419 Vgl. dazu Scholz 2014, S. 75: ,.der Rollentausch ist eine der Lieblingsstrategien der
Toller’schen Rhetorik“. Toller legte offensichtlich Wert auf den Kontrast: ,,Das Einzige,
worauf es Dir ankam, war, Thomas wieder ins Irrenhaus zu bringen, um dort symbolisch
normal und anormal gegeniiberzustellen” [Brief Erwin Piscators an Ernst Toller vom
10. August 1927. Zitiert nach GW 6, 183]. Zu Erkenntnis und Wahnsinn in der ersten Fas-
sung von Hoppla, wir leben! und der damit einhergehenden Abwertung der revolutionédren
Kleinarbeit vgl. ausfithrlich Leydecker 1998. Ubrigens soll auch Rahel in Nie wieder
Friede! fiir unzurechnungsfihig erklirt werden [Eichenlaub 1980, S. 250 ; zur Paradoxitét

der Zuschreibungen ebd., S. 187].
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schwichste Glied der Gruppe ist: ,,Oder ... hast du um Gnade gewinselt?
Dann schwor wenigstens, daB du schweigen wirst“ [89].4*° Dennoch ist er
iiberrascht, Kilman nach den Jahren der Abwesenheit auf einem Ministerpos-
ten wiederzufinden: ,,Meinen Sie nicht einen anderen Kilman? Es gibt doch
so viele Kilman ...« [103]. Es stellt sich heraus, dass Kilman nun kein Ver-
btindeter mehr ist, sondern konkret gegen Flugblattverteiler und Streikinitia-
toren arbeitet: ,,Notieren Sie: Wer um fiinf Uhr die Fabrik verldft, ist fristlos
entlassen [...] Setzen Sie sich mit Polizei in Verbindung ... Akten Eva
Berg“ [107]. Die Figur Kilman ist vom Mitrevolutiondr und damit einer Art
Doppelgénger zum Antagonisten der Arbeiterschaft geworden, wenngleich er
sich eher als ,,Forderer der Evolution*“*?! sicht: ,,Was ist denn Demokratie?
Der Wille des ganzen Volkes. Als Minister vertrete ich nicht eine Partei, son-
dern den Staat. Wenn man die Verantwortung hat, lieber Freund, sehen die
Dinge unten anders aus. Macht gibt Verantwortung* [ebd.].*?> Verantwortung
ist auch das Schliisselwort, dem sich Albert Kroll verpflichtet sieht. Daher
setzt er nun nicht mehr auf die Schlagkraft eines gewaltsamen Umsturzes,
sondern auf eine langsame, aber stetige Revolution von unten durch Nutzung
der legalen Kanile:

420 Fiir René Eichenlaub ist Kilman bereits im Vorspiel ein ,,Untertan* [Eichenlaub 1980,
S. 174].

1D, Klein 1968, S. 139. Kilman, eine Figur, die man nicht nur verteufeln kann [Kane 1987,
S. 152 ; vgl. auch Hermand 1971 (1981), S. 167], verkorpert eine ,,politische Zwitterstel-
lung* und damit eine gewisse ,,Fragwiirdigkeit” [Altenhofer 1976, S. 162]. Renate Benson
setzt ihn in Bezug zum Namenlosen und zu John Wible [Benson 1987, S. 117]. In jedem
Fall ist er differenziert dargestellt und kann nur bedingt als ,,den Schieber- und Spekulan-
tentypen der Nachkriegsdramatik® [Kéndler 1970 (1981), S. 106] zugehérig kategorisiert
werden, da seine eigene Sichtweise objektiv beleuchtet wird [Pittock 1979, S. 116].
Penelope Willard hat herausgearbeitet, dass die differenziertere Darstellung Kilmans erst
in der fiinfaktigen Version dominant wird [Willard 1988, S. 150-152].

422 Hier lassen sich Verbindungen zu den Ansichten von Sonja Irene L.s Mann ausmachen.

Thomas Biitow stellt fest, Kilman kennzeichne wie John Wible ,,[d]ie Verbindung eines

vorgeblichen sozialen Engagements mit der Skrupellosigkeit der Macht* [Biitow 1975,

S. 69]. Fir Hye Suk Kim ist in Hoppla, wir leben!, aber auch in Feuer aus den Kesseln

nicht der ,,Staat” das Problem, sondern das ,,System* [Kim 1998, S. 283 ; vgl. auch ebd.,

S. 335].
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ALBERT KROLL: Der Alltag.

KARL THOMAS: Du sagst es, als obs so sein miifite.

ALBERT KROLL: Nein. Nur es regt mich nicht mehr auf. Wart einen Augenblick,
ich geh nach oben, ich gehore zum Wahlvorstand. Man muf3 den Kerlen auf die
Finger sehen. [...]

ALBERT KROLL: Kilman hat den Arbeitern bei den Chemischen Werken das
Stimmrecht gestohlen!

KARL THOMAS: Meinetwegen. Was liegt daran, Albert, Genosse, was ist aus
unserm Kampf geworden. [...] Jeder sitzt auf seinem Postchen. [...] Es schimmelt
nach Biirokratie.

ALBERT KROLL: Wissen wir. Noch mehr wissen wir. Die versagt haben, als es
um die Entscheidung ging, spucken heute wieder gro3e Tone.

KARL THOMAS: Und ihr laf3t es Euch gefallen?

ALBERT KROLL: Wir kimpfen. Zu wenige sind wir. Die meisten haben vergessen,
wollen ihre Ruhe. Wir miissen Kameraden gewinnen.

KARL THOMAS: Hunderttausende sind arbeitslos.

ALBERT KROLL: Schleicht sich Hunger zu einer Tiir rein, schleicht Verstand zur
andern Tiir raus.

KARL THOMAS: Wie ein alter Mann sprichst du.

ALBERT KROLL: Jahre wie diese zdhlen zehnfach. Man lernt.

KARL THOMAS: Hat der Herr Minister Kilman auch gesagt. [...]

ALBERT KROLL: Und was machst du? Was willst du tun?

KARL THOMAS: Geschehen muf3 was. Einer muf} ein Beispiel geben.

ALBERT KROLL: Einer? Alle. Jeden Tag. [122-124]

Das langwierige Vorgehen Krolls fiihrt keine schnellen Erfolge herbei,*? ist
aber von einer gewissen Soliditit, die Karl Thomas abstoft. So stellt er Kroll
in eine Reihe mit Kilman,*** da er das neue Staatsgefiige und die Moglichkei-

ten der Partizipation nicht versteht, sondern nur vom Machtmissbrauch der

Herrschenden und dem Amtsschimmel Notiz nimmt:

423 Vagl. dazu u. a. Harrison 1988, S. 95. Zugleich sind Tollers Texte aber von einem Optimis-

424

mus gegeniiber dem Potential der Massen getragen [ebd., S. 86], was die Langsamkeit der
Tagesarbeit als Zukunftshoffnung auszugleichen scheint [vgl. dazu auch ebd., S. 255].
Der wie Kroll eine pragmatische politische Philosophie vetritt, charakterlich aber von die-
sem abweicht [Reimer 1971, S. 122 ; vgl. auch Dove 1986, S. 324]. Karl Thomas vertritt
einen ,,ideelle[n] Rigorismus® [Kim 1998, S. 245].
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Wieder war es der Zusammenprall des Menschen, der das Absolute unbedingt, noch
heute verwirklichen will, mit den Kréften der Zeit und den Zeitgenossen, die die
Verwirklichung aus Schwiche, Verrat, Feigheit aufgeben oder aus Kraft, Treue,
Tapferkeit fiir spétere Tage vorbereiten. Karl Thomas versteht beide nicht, setzt ihre
Motive und Taten gleich und geht unter. [SW 4.1, Arbeiten, 16314

Kroll hingegen bemiiht sich, die Parameter der gegenwirtigen Situation durch
aktiven Wahlkampf zu beeinflussen. Krolls Strategie des Widerstands muss
Karl Thomas fremd bleiben, da dieser direkt aus der Umbruchszeit kommt,
die im nachfolgenden Stiick Feuer aus den Kesseln dargestellt wird:*?® Er
,verharrt in der Isolation, denn sein eigentlicher Gegenspieler ist er selbst in
seiner Reflexionsverweigerung“4?’. Die scheinbare Saturiertheit des Durch-
schnittsbiirgers entsetzt Karl Thomas. Kroll aber, der frither so gekdmpft hat
wie die Matrosen Reichpietsch und Kobis aus Feuer aus den Kesseln, dem
Todesurteil aber im Gegensatz zu den beiden durch Begnadigung entkommen
ist, hat erkannt, dass er der Arbeiterbewegung durch stetige Tatigkeit langfris-
tig von Nutzen sein kann.*?® Seine Tatkraft steht in krassem Gegensatz zur
passiven Verzweiflung des Karl Thomas, die Kroll als Angst vor den Heraus-
forderungen des Lebens auffasst: ,,Du mochtest, dal um deinetwillen die Welt
ein ewiges Feuerwerk sei, mit Raketen und Leuchtkugeln und Schlachtenge-
tose. Du bist der Feigling, nicht ich® [124].

425 Vagl. dazu auch Pittock 1979, S. 125.

426 In Feuer aus den Kesseln wird ,,nicht ein Held mit einem Gegenspieler konfrontiert, son-
dern die Gruppe der Revolutionire [...] trifft auf die Vertreter des 'Systems' [...], iiber die
wiederum ein Ausschuss zu Gericht sitzt; drei Gruppen, drei Kraftfelder, drei Tendenzen.
Das Stiick ist in dieser Beziehung eine kompositorische Weiterfithrung von Hoppla, wir
leben!, wo es noch ein Nebeneinander von negativem Helden und Gruppe [...] gab®
[Altenhofer 1976, S. 211].

Reimers 2000, S. 197. Karl Thomas ist ,,passiv den Verhiltnissen ausgeliefert* [Marnette
1963, S. 294].

Sigurd Rothstein vernachlassigt die innere Chronologie der Dramen: ,,Mit dem unbeugsa-
men und unerschrockenen Kobis, in dieser Hinsicht der Nachfolger von Eva Berg, Albert
Kroll und Mutter Meller, soll dem Zuschauer/Leser die erstrebenswerte menschliche Hal-
tung vorgefiihrt werden* [Rothstein 1987, S. 174]. Schwer nachvollziehbar ist Klaus
Kindlers These, Pastor Hall wiederhole eine dhnliche Konstellation wie Feuer aus den
Kesseln, wobei Friedrich Hall ,,nach seinem sozialen Profil eher fiir die ihm {ibertragene
Rolle pradestiniert™ sei [Kéndler 1970 (1981), S. 113].

427

428
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Wihrend Kroll sich zu einem engagierten Anfiihrer entwickelt hat, der mit-
unter hitzig,*” aber letztendlich vernunftgeleitet agiert, ist Karl Thomas auf-
grund seiner langen Abwesenheit mit dem ihm vo6llig neuen demokratischen
Modell iiberfordert. In der Planung eines Attentats sicht er die einzige Option,
seinen Uberzeugungen treu zu bleiben: , Nur so helf ich mir. Der Ekel erstickt
mich® [124]. Diese Stelle macht deutlich, dass es Karl Thomas in erster Linie
um die Rettung seines eigenen Weltbildes geht. Die Aufopferung der eigenen
Existenz zugunsten hoherer Werte ist in gewisser Hinsicht nur Camouflage,
eine Selbststilisierung, die Karl Thomas benétigt, um das gewaltsame Vorge-
hen zu rechtfertigen: ,,Einer muss sich opfern. Dann werden die Lahmen ren-
nen. Tage und Néchte habe ich die Féuste gegen meinen Schidel getrommelt.
Jetzt weif ich, was ich zu tun habe* [124]. Uber die Aufopferung hat er ,,Ahn-
lichkeiten mit den Protagonisten fritherer Stiicke. Doch gleichzeitig riickt er
durch die Propagierung der Tat [...] in die Ndhe der negativen Figuren der
vorherigen Dramen. So erhilt Tollers Auseinandersetzung mit der Idee des
geistigen Fiihrertums eine neue Qualitét.“43° Karl Thomas sagt nicht, was zu

431

tun ist, sondern, was er zu tun habe*' — denen, die ,,rennen* und sich an dem

429 Liige! Wahlhetze! [...] Mir den Mund verbieten, wenn ich die Wahrheit sagen will. Ich

kusch mich nicht* [124]. Daher besteht die ,,Konfiguration Kroll-Thomas* nicht aus-
schlieflich, wie Dong-Lan Chong meint, ,,aus der Bindropposition: reif vs. unreif, niich-
tern-realistisch vs[.] fanatisch-irrational“ [Chong 1998, S. 134].

430 Reimers 2000, S. 205. Sie stellt die These auf, ,.erst Hoppla, wir leben! fithr{e] die Desa-
vouierung des Ideals konsequent durch® [ebd.]. Uber die Idee des ,,Selbstopfer[s]“ erlangt
Karl Thomas ,,eine gewisse Néhe zur Spontaneitit der vom zerstorerischen Instinkt beses-
senen Masse in Tollers fritheren Dramen® [Chong 1998, S. 135]. Auch Gerhard Fischer
geht davon aus, Hoppla, wir leben! sei als ,,Weiterentwicklung der Wandlung* lesbar, Karl
Thomas somit ,,als re-inkarnierter jugendlicher Held Friedrich zu verstehen® — ist sich der
Rezipient dieser Verbindungslinie bewusst, wirkt die ,,Perspektive des Karl Thomas dann
»[u]mso drastischer* [G. Fischer 2002, S. 125].

1 GQein Vorgehen hat strukturelle Ahnlichkeit mit dem Suizid des konservativen Generals,

Onkel des volkischen Studenten, der Karl Thomas im Attentat zuvorkommt [Eichenlaub

1980, S. 184]. Das Attentat verweist ,,auf das expressionistische Mértyrertum® [Kim 1998,

S. 289] — daher interpretiert Hye Suk Kim Karl Thomas als ,,Beispiel des iiberholten Ex-

pressionisten, Eva Berg und Albert Kroll hingegen als Vertreter eines ,,'sachlichen' Denk-
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Aufstand beteiligen, und ihrem Schicksal, hat Karl Thomas in seinem grob
ausgearbeiteten Plan keinen Platz zugewiesen. Im Gegensatz zu Kroll spielt
das Los der Arbeiterschaft fiir Karl Thomas eine untergeordnete Rolle, es ist
Ausléser, aber nicht Fernziel seiner Uberlegungen. Getrieben wird er von der
Wat auf den von Kilman verkérperten Machtapparat, aber auch von der Wut
auf Kroll und die Arbeiterorganisation, der dieser angehort: ,,Grofler Mut! In
Wahrheit seid ihr Feiglinge! Alle, alle, alle! Wére ich im Irrenhaus geblieben!
Jetzt fallt mich schon vorm Plan der Ekel. Wofiir? Fiir eine Herde feiger Wahl-
spieler?* [124]. Obwohl Kroll versucht hat, Karl Thomas klarzumachen, dass
sein Plan den Arbeitern nicht niitze [ebd.], stilisiert sich dieser weiterhin zum
Mirtyrer. Dass es Karl Thomas vordringlich um seine eigenen Befindlichkei-
ten geht, wird auch daran deutlich, dass er den Anschlagsplan erst fasst, als
sein Versuch misslingt, Eva Berg zum gemeinsamen Fortgang zu tiberreden:

EVA BERG: In jedem bellen die Eishunde ... Du mufit Arbeit finden, Karl ...
KARL THOMAS: Wozu ... Eva, komm mit mir. Wir reisen nach Griechenland.
Nach Indien. Nach Afrika. Es miissen irgendwo noch Menschen leben, kindliche,
die sind, nur sind. In deren Augen Himmel und Sonne und Sterne kreisen, leuchtend.
Die nichts von Politik wissen, die leben, nicht immer kdimpfen miissen.

EVA BERG: Dich ekelt vor Politik? Glaubst du, du konntest ihren Kreis
durchbrechen? Glaubst du, du konntest iiber siidlicher Sonne, iiber Palmen,
Elefanten, farbigen Gewindern das wirkliche Leben der Menschen vergessen? Das
Paradies, das du dir trdumst, existiert nicht. [112f.]

Eva erkennt ,,Ekel“ als eigentlichen Antrieb ihres ehemaligen Freundes.**

modell[s]“ in ,,der 'sachlichen' Welt*“ [ebd., S. 288 ; zur Differenzierung dieses Denkmo-
dells je nach individuellem Standpunkt, auch bei Kilman, vgl. ebd., S. 246f.]. Interessant
ist, dass durch das Attentat aber gerade nicht der Attentéter zum Mértyrer der Revolution
wird, sondern das Opfer Kilman [Harrison 1988, S. 106 ; Partie 1988, S. 180], dem
sogleich ein Denkmal gesetzt wird [SW 2, 161]. Zur Aussichtslosigkeit, durch das Attentat
als ,,Fanal“ etwas zu bewegen, vgl. Ossar 1980, S. 142f., sowie Dove 1986, S. 325.

432 Manfred Durzak [1979, S. 149] identifiziert den ,,Ekel* als Station. Zu den eskapistischen
Tendenzen in der Rede des Karl Thomas vgl. Davies 1996, S. 346f., sowie Ossar 1980,
S. 148: ,,The woods, with their thousand suns and trees which reach for heaven represent
the true Gemeinschaft, the ideal society, the community that Karl so desperately seeks*.
Zur Dopplung des Waldmotivs in Karl Thomas und Pickel vgl. Davies 1996, S. 344f.
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Zugleich weiB sie aus eigener Erfahrung — denn auch in ihr ,,bellen die Eis-
hunde® —, dass eine ,,Flucht* [113] jemanden, dessen Uberzeugungen so stark
waren wie die von Karl Thomas, langfristig nicht befriedigen wird. Eva Berg
ist vom gleichen Verantwortungsgefiihl getragen wie Albert Kroll: ,,Glaubst
du im Ernst, ich wiirde die Kameraden im Stich lassen?* [118]. Dennoch
unterscheiden sich die Konzepte der beiden Figuren.*** Albert Kroll will ,,mit
Volldampf fahren, wenns Zeit ist* [129], er konzentriert sich darauf, ,,Kame-
raden [zu] gewinnen“ [s.0.], und hegt die Hoffnung, doch noch einmal
losschlagen zu konnen, wenn die Zeit gekommen ist. Eva hingegen ist kom-
plexer gezeichnet, in ihr verbinden sich selbstsicheres Engagement und Le-
bensgenuss: ,,Ich bin ein lebendiger Mensch. Habe ich, weil ich kdmpfe, der
Welt entsagt? Die Meinung, dafl ein Revolutionér auf die tausend winzigen
Freuden des Lebens zu verzichten habe, ist absurd. Alle sollen teilnehmen,
das wollen wir doch® [113].434 Daher scheint es als verfehlt, Albert Kroll und
Eva Berg als Beispiele einer , kathartischen Reduktion“*> anzufiihren. Zwar
sind ,,ihre Téatigkeiten [...] eine Vorbereitung auf die richtige, zukiinftige Re-
volution*43®, doch ist diese nicht als punktuell-utopische , kollektive 'Wieder-
geburt', die auch ihnen ein 'neues Leben' erméglichen soll*“4?” gefasst, sondern
Resultat eines langwierigen Prozesses, der die Umgestaltung der Gesellschaft

433 Qetzt man Karl Thomas mit dem Expressionismus gleich, ist sein Zusammentreffen mit

Kroll (Realismus) und Eva (Neue Sachlichkeit) Verarbeitung eines ésthetischen Konflikts
[Eichenlaub 1980, S. 180f.]. Stephen Lamb kontrastiert Evas positiven politischen Realis-
mus mit der zynischen Sachlichkeit von Kilman und Graf Lande [Lamb 1987, S. 124f.].
Eine parteipolitische Analyse, die Wilhelm Kilman einbezieht, bei Andreas Lixl [1986,
S. 167-171].

434 Franz Norbert Mennemeier [1972 (1981), S. 82, Anm. 38] weist Eva Berg als Michel
Unbeschwert verwandte Figur aus. Tatsédchlich erinnert die Naivitit Evas an eine Stelle
aus Hinkemann: ,,Die [, Kriippel] werden natiirlich genihrt, gekleidet, von der Gesell-
schaft unterstiitzt und kénnen dann genau so gliicklich leben wie die andern Men-
schen* [SW 1, 211]. Unbeschwert ist ein ,,eher lacherliche[r]* Nachfolger des Kommis
des Tages und des Namenlosen [Mennemeier 1972 (1981), S. 82].

435 Kim 1998, S. 357.

43¢ Ebd.

47 Ebd.
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aus ihrer Mitte heraus befordern soll. Trotz ihres Anspruchs, zum Besten an-
derer zu arbeiten, fehlt Eva im zwischenmenschlichen Umgang Sensibilitit.
Sie spricht von der Revolution als ,,jener Episode® [114], ist sich aber nicht
im Klaren dariiber, dass sie Karl damit verletzt, denn er kann ihren Entwick-
lungssprung nicht nachvollziehen: ,,Ja, ich glaube mitunter, ich komme aus
einer Generation, die verschollen ist“ [114]. Die einstigen Doppelgianger
Karls grinsen nun ,,als verzerrte Spiegelbilder der Alten in die Welt* [113].43
Sie haben sich ,,stirker verwandelt als sonst ein Jahrhundert* [113], er ist von
ihrem Denken abgeschnitten. Daher scheitern alle Versuche, sich in die For-
men der ,,revolutiondren Kleinarbeit*4*? einzufinden. Allerdings ist zu beden-
ken, dass der Tollers eigener Aussage nach urspriinglich von ihm intendierte
Schluf} einen Karl Thomas darstellt, fiir den ,,[d]as Volk demonstriert™ und
der erkennt, dass ,,man sich [heute] auf den irdischen Chausseen die Stiefel
ablaufen* muss, anstatt wie ,,damals®, das heifit zur Revolutionszeit, ,,unter
der Fahne des Paradieses” zu marschieren [81], der aber handlungsunfahig
gemacht wird, indem man ihn im Irrenhaus zuriickhilt.*** Frau Meller unter-
stiitzt das Vorgehen der ,,aufgeklirte[n] Arbeiterschaft**4!. Als Mutterfigur

kiimmert sie sich um das leibliche Wohl Karls*+

und ist auch in Sorge um
seinen Geisteszustand [133], versdumt es aber, seine seelische Not in ihrem

ganzen Ausmaf} zu erkennen: ,,Beruhige dich doch, Karl, beruhige dich. [...]

438 Vgl. dazu auch Kandler 1970 (1981), S. 103f. Interessant ist, dass die ,,vorausgestorbene[n]
oder zukiinftige[n] Spiegelbild[er]* im Totentanzgenre auch von Doppelgidngern abgeldst
sein konnen [Samstad 2011, S. 23].

49 Giehe S. 38, 153 sowie 4.1, Anm. 220, und 4.2, Anm. 419. Vgl. auch Kéndler 1970 (1981),
S. 107.

40 vgl. dazu Willard 1988, S. 177f. Zum alternativen Schluss siehe auch 4.2, Anm. 419.

41 Grunow-Erdmann 1994, S. 199. René Eichenlaub bezeichnet das Verhalten der anderen

als das verantwortungsvoller Erwachsener, wihrend Karl Thomas steckengeblieben sei

[Eichenlaub 1980, S. 189]. Hans Marnette bedient die eindimensionale Interpretation, Karl

Thomas sei als ,,Intellektueller” zu weit von der Arbeiterschaft entfernt [Marnette 1963,

S. 286 ; ebenso zu Sonja Irene L., ebd., S. 198].

»Ich weill Rat, Jung. Das Hotel, in dem ich schaffe, sucht Hilfskellner. Ich werde mich

hinter den Ober stecken. Hast du eine Bleibe? Kannst bei mir schlafen® [129]. ,,Hier, Jung,

442

ein Beefsteak. Es kam zuriick vom Zimmer. Ich habs rasch aufgewarmt* [133].
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4.2 Der Doppelginger — Ein universelles Motiv

Ich komme gleich wieder. Wir sprechen miteinander, Karl“ [143]. Toller wie-
derholt hier in abgeschwichter Form das Versagen der Mutter Friedrichs. Karl
Thomas benétigt als Grundlage politischer Aktivitdt einen quasireligiosen Zu-
sammenhalt, den ihm keiner seiner ehemaligen Mitstreiter bieten kann: ,,Ich
habe dich [Eva] gefunden in Tagen, da wir den Herzschlag des Lebens horten,
weil der Herzschlag des Todes pochte, laut und unaufhaltsam. Ich finde mich
nicht zurecht in dieser Zeit. Hilf mir, hilf mir! Die Flamme, die gliihte, ist
verloscht [114]. Evas Antwort, die Flamme glithe nun ,[a]nders®,
»[u]npathetischer [114], illustriert die Distanz zwischen den beiden Figuren.
Eva Berg hat sich die Abgeklartheit, die Mutter Meller im Vorspiel repréisen-
tiert, angeeignet, doch ihr fehlt es an Giite.*** Mutter Mellers ,,zur Identifizie-
rung einladende Gestalt folgt dem Klischee der schlichten Frau aus dem Volke
mit dem Herzen auf dem rechten Fleck und dem treffenden Wort auf der
Zunge, sie gehort [...] zum stehenden Personal populistischer Linkslitera-
tur“4**, Eva Berg hingegen inkarniert den moderneren Typus der ,,Neuen

445 was sie fiir feministische Interpretationsansétze**® interessant macht:

Frau
»Eva is doing well. If we take her seriously [...] she then provides a powerful,
viable alternative to the ineffectual, dysfunctional Karl Thomas.“*’ Eva
Bergs unermiidlicher Einsatz hat tatsdchlich Vorbildfunktion. Sie bietet ,,das
Bild einer pragmatisch orientierten Jugend*“#8. Allerdings legt Toller eben
auch ihre Schwichen und unsympathischen Seiten offen, was dagegen spricht,

sie eindimensional ,,as a positive, central figure***® zu begreifen.

43 Und das nicht, weil sie Karl Thomas abweist, sondern, weil sie nicht versucht, seine

Gefiihle zu verstehen.
#4 Rothe 1989, S. 196.
45 Barbara Wright arbeitet das Profil der ,New Woman* als Gegenmodell zum ,,New
Man* heraus [Barbara D. Wright: The New Woman of the Twenties: "Hoppla! That's life!"
and "The Merry Vineyard". In: Playing for Stakes. German Language Drama in a Social
Context: Essays in Honor of Herbert Lederer. Hrsg. von Anna K. Kuhn und Barbara D.
Wright, Oxford u. a. 1994, S. 120].
#6 Kane 1987, S. 154.
47 Wright 1994, S. 135.
“% G. Fischer 2002, S. 126.
449 Wright 1994, S. 135.

253



4 Motivkomplexe

Sie ist ebensowenig durchgehend positiv besetzt wie Wilhelm Kilman durch-
gehend negativ. Albert Kroll wird zwar ebenfalls plastisch dargestellt, doch
sind seine Personlichkeitsmerkmale weniger ausfiihrlich gezeichnet, wodurch
er in einem positiveren Licht erscheint als Eva Berg.*° Dennoch werden die
Schwichen Evas und Kilmans nicht sichtbar gemacht, damit Toller ,,[d]ie
geistige Uberlegenheit seines Helden [ ...] retten [kann], indem er dessen Part-
ner abwertet.““*! Karl Thomas ist zu keinem Zeitpunkt geistig iiberlegen, Ver-
lorenheit und Verwirrung dominieren. Er ist ,fiir Toller eher eine Art Ver-
suchskaninchen als ein bloBer Meinungstréger. Nicht er soll lernen, sondern
das Publikum.“43? Unterstrichen werden diese Merkmale durch die Figur des

430 Karl Leydecker weist die Aufwertung der Figuren Eva Berg und Albert Kroll in der zwei-
ten Fassung des Stiicks nach [Leydecker 1998, S. 125-128]. Daher erscheint die These
unhaltbar, ,,daf} [Toller] tatsdchlich vorhatte, ein Drama des 'Trotz alledem' mit proletari-
schen Hauptfiguren zu schreiben, aber tiber die dramatische Umsetzung des unmittelbaren
eigenen Erfahrungsbereichs nicht hinausgekommen ist und so die urspriinglich intendier-
ten Hauptgestalten in Nebenrollen gedridngt wurden [ter Haar 1977, S. 52]. Trotzdem
sieht ter Haar sie als ambivalente Charaktere [ebd., S. 129]. Michael Ossar bezeichnet
Kroll und Kilman als ,,Realpolitiker* [Ossar 1976, S. 208], Hans Marnette zieht hingegen
eine deutliche Trennlinie ,,zwischen der richtigen revolutionéren Taktik eines Albert Kroll
und der Demagogie eines Kilman®, die Karl Thomas jedoch verschlossen bleibe [Marnette
1963, S. 291].

41 Kindler 1970 (1981), S. 107. Jost Hermand vertritt hingegen die These, in Hoppla, wir
leben! gibe es keine typische Hauptfigur: ,,In schroffem Gegensatz zu jedem Ansporn-
oder Einfiihlungstheater gibt es hier keinen 'Helden', sondern blof3 Ideentriger, die sich
entweder dialektisch erginzen oder gedanklich ad absurdum fithren* [Hermand 1971
(1981), S. 166]. Karl Thomas ist ein ,,Anti-Held** [Altenhofer 1976, S. 161].

42 Hermand 1971 (1981), S. 166. Aus Dorothea Kleins Sicht dient Karl Thomas ,,vorwiegend
dazu, Erfahrungen und Arbeit der positiven Sozialisten zu charakterisieren® [D. Klein
1968, S. 134 ; vgl. auch Kéndler 1970 (1981), S. 103]. In jedem Fall ist Karl Thomas ,,nur
ein Mitdebattierer und nicht der absolute Mafstab des politischen Handelns tiber-
haupt* [Hermand 1971 (1981), S. 167]. Gerade in der Polyphonie liegt das eigentliche
Potenzial des Stiicks, die anregendste Position ist aber die Krolls: ,,Mit Albert Kroll gibt
Toller die Antwort auf den Pessimismus des Karl Thomas und des Eugen Hinkemann. Die
Worte Hinkemanns: 'Alles Sehen wird mir Wissen, alles Wissen Leid. Ich will nicht mehr'
[SW 1, 231] finden in Hoppla, wir leben! ihren Kommentar durch Albert Kroll: 'Man muf3
sehen lernen und sich dennoch nicht unterbekommen lassen' [SW 2, 123]* [Rothstein 1987,
S. 167 ; Teilfettdruck ausgelassen].
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Traugott Pickel, der als Doppelgédnger mehrmals spiegelhaft den Weg von
Karl Thomas kreuzt.*> Wie Karl Thomas kommt Pickel aus einer grundle-
gend anderen Welt in die Stadt: Holzhausen.** Getrieben von der Nachricht,
Holzhausen und insbesondere Pickels Grundstiick solle mit der Welt durch
eine Eisenbahnlinie verbunden werden, macht sich Pickel auf den Weg zu
Minister Kilman. Diesem stellt er die Frage: ,,Herr Minister, was wird nun aus
der Welt werden? [...] Was Sie aus ihr machen wollen, meine ich, Herr Mi-
nister?* [110]. Das Ausweichen Kilmans ist kein Zeichen dafiir, dass diesen

sein ,,Gewissen‘*>>

plagt, sondern vielmehr dafiir, dass Kilman keine Antwort
hat, da die Frage zu komplex ist und er sie unter dem realpolitischen Firnis
fuir sich selbst auch nicht tiefgreifend beantwortet hat. Pickel, oberfldachlich
gesehen unscheinbar und unbeholfen, stellt die richtigen Fragen zur richtigen
Zeit. Seine Angst ist die des Biirgers, dessen Autorititsgldubigkeit als monar-
chistisches Relikt die Demokratie unterwandert. Vor dem Kriegsminister steht
er stramm, und er ist besorgt, weil ihm sein Nachbar erklart hat: ,,Pickel,
meinte er, fiir die Audienz beim Minister muf3t du dir weifle Handschuhe kau-
fen. Das war im alten Staat so, das bleibt auch im neuen so“ [101]. Doch
Pickel symbolisiert noch mehr, er ist, wie bereits angemerkt, Teil einer Tradi-
tionskette komischer Figuren, er ist Pickelhering, dummer August, Harlekin,
eine Witzfigur, die aber, wenn man ihr genau zuhért, die Umsténde treffend

453 [Z]wei Figuren [...] markieren die Distanz des Autors zu seiner Hauptfigur. Der komi-

sche Held Pickel ist der relativierende Kommentar zu Karl Thomas als ernster Figur. Mit
dem rechtsradikalen Studenten, der statt Karl Thomas den Mord an Kilman begeht, fallt
der Autor sein politisches Urteil iiber den Attentatsplan des Karl Thomas* [Rothstein 1987,
S. 140]. Penelope Willard zufolge [1988, S. 158] beruht der ,,Doppelgénger-Attentiter
allerdings auf einer Idee Erwin Piscators. Zu Pickel vgl. auch Ossar 1980, S. 146, und
Chong 1998, S. 137f., der den Terminus ,,Korrespondenzbeziehung* verwendet.
434 Pickel ist eine ins Komische verzerrte Projektion von Karl Thomas, ist dessen karikiertes
Gegenbild. Beide kommen in die das Stiick bestimmende Wirklichkeit und Umwelt aus
groBBer Abgeschlossenheit” [D. Klein 1968, S. 141]. Legt man den klassischen Begriff des
dramatischen Helden zugrunde, so ist Karl Thomas der tragische, Pickel der komische
Held [Hermand 1971 (1981), S. 169 ; vgl. auch Leydecker 1998, S. 129]. Beide setzen
sich von allen anderen Figuren durch ihre andersartige Sprache ab [Davies 1996, S. 340].
455 Kilman, ,,obviously plagued by his conscience® [Ossar 1980, S. 144f.].
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erfasst. Aus diesem Grund ist Rosemarie Altenhofers These nur bedingt zu
folgen:

Er [Pickel] tritt immer auf, wenn Karl Thomas auf der Biihne ist, er zeichnet sich
durch die gleiche Borniertheit, Weltfremdheit und Beziehungslosigkeit zu seiner
Umwelt aus, und er ist ebenfalls von einer fixen politischen Idee besessen [...], die
ihn der eigentlichen gesellschaftspolitischen Situation gegeniiber blind und
verstindnislos macht. Pickel wird sogar des Attentats verdichtigt und schliesslich
wie Karl Thomas vom Polizeiprisidenten fiir verriickt gehalten. In dieser
dramatischen 'Scheinidentifikation' liegen Hohepunkt und zugleich Ende der
ironisch-parodistischen Spiegelung des Helden. Sie ist Tollers Kommentar zu Karl
Thomas. Durch das stindige parallele Auftreten der beiden Figuren [...] wird Karl
Thomas in allen seinen Handlungen und Ausserungen parodiert. Diese komische
Verzerrung des 'Helden' ist das Wesentliche an Tollers ungewdhnlichem
dramatischen Kunstgriff: Sie schliesst von vornherein seine Identifizierung mit der
Hauptgestalt aus und sie durchbricht die tibliche Norm der Identitit von Held und
Trager der Idee. Ein parodierter Held als Verkérperung der wesentlichen Aussage
ist ein Unding.*3¢

Das AuBenseitertum wird auch tiber die Sprache markiert: ,,Vom Hintergrund
der vorherrschenden niichtern-realistischen Sprechweise hebt sich die von

Pickel und Thomas deutlich ab.***” Pickel scheint verstindnislos, aber er stellt

458

»allgemeine Grundsatzfragen . Der Inhalt seiner unzusammenhéngend

436 Altenhofer 1976, S. 164f.

#7 D.Klein 1968, S. 143.

4% Ebd., S. 142. Er steht nicht fiir die depolitisierte Mehrheit [Eichenlaub 1980, S. 219], denn
er féhrt ja extra zu Minister Kilman, sondern fiir das Weiterleben der Autoritétsglaubigkeit.
,Pickel glaubt auch an das demokratische Bekenntnis der Regierung®, aber ,,sein politi-
sches BewuBtsein [bleibt] riickstindig und orientierungslos® [Kim 1998, S. 258]. Erst
Traugott Pipermann steht fir die ,,Durchschnittsmentalitdt [Unger 1996, S. 299 ;
vgl. auch Gustavson Marks 1980, S. 393 und 400, und Partie 1988, S. 306-312] des Weg-
sehens; er ,,zeigt dariiber hinaus die Isoliertheit Halls in seiner antifaschistischen Hal-
tung® [Marnette 1963, S. 356]. Unverstindlich erscheint Erika Jagers Wahrnehmung, ein
Vorlaufer Pipermanns sei Herr Robert, ,,der Delegierte des Volkerbundes® [SW 2, NwF,
539], ,,gespalten zwischen ethischen Anspriichen (sdkularisierten geistlichen Idealen) und
dem rationalistischen Wirtschaftsmechanismus (weltlichem Lohn)“ [Jéger 2005, S. 224],
denn Pipermann ist im Gegensatz zu diesem kein ,,Selbstwiderspruch® [ebd. sowie S. 246],
sondern ein Intrigant.
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wirkenden Reden sowie seine Unterwiirfigkeit illustrieren die Tatsache, dass
die Demokratie zwar als vage Vorstellung im Volk angekommen, aber noch
nicht verinnerlicht worden ist. Die Ignoranz, welche die anderen Figuren
Pickel gegeniiber an den Tag legen, demontiert die Behauptung von der Par-
tizipation des Biirgers in der Art von Kilmans ,,Stimmenklau®.** Seine ei-
gentliche Funktion liegt darin, dem Zuschauer die Dysfunktionalitét der be-
stehenden Demokratie vor Augen zu fithren, die sich aus der allgemeinen
Missachtung demokratischer Grundregeln ergibt: , KRIEGSMINISTER: De-
mokratie ... Mumpitz. Das Volk regiert? Wo denn? / [...] BANKIER: Wie
lange wird sich Kilman halten? [...] / SOHN: Passé. Deinen Kilman kannst
du in die Konkursmasse der Demokratie werfen* [100]. Verantwortlich macht
Toller die Biirokraten, die nicht zuhoren, den Adel, der um seine Privilegien
trauert, und den Biirger, der sich das Spiel leutselig bieten ldsst. Hier klingt
der Vorwurf an, den Karl Thomas an Albert Kroll richtet: ,,Und ihr laBt es
Euch gefallen?* [123]. In Pastor Hall werden noch einmal Ziige der Pickel-
figur aufgenommen. Die Sitze des ,,SpieBbiirgers*4*® Traugott Pipermann fol-
gen dem bekannten ,,Zwar... Jedoch...“-Schema.*! Es fillt ihm schwer, auf
den Punkt zu kommen, doch im Gegensatz zu Pickel schweift er mit Berech-
nung vom Thema ab, um leise Kritik anzubringen.*®? Pipermann st6t sich an
Friedrich Halls direkter Art, gegen die Nationalsozialisten Stellung zu bezie-
hen:

Zwar glaube ich, in aller Bescheidenheit, ein guter Christ zu sein, [...] jedoch sind
wir auch dem Staat Gehorsam schuldig, und gegen den Regen muss ich mich mit
einem Mantel und wetterfesten Stiefeln schiitzen, sonst werde ich nass, und wenn
die Tatsachen gegen uns sind, konnen wir nicht ewig gegen die Tatsachen anrennen,

439 Zudem ist der alte Reaper ein Vorginger des Traugott Pickel in Hoppla, wir leben!. Wie

dieser irrt er herum auf der Suche nach Antwort auf seine Fragen und wird nicht ernst
genommen, sondern ebenfalls als Stérung empfunden® [Rothstein 1987, S. 124].
460" Reso 1957, S. 176.
461 Unger 1996, S. 298 ; auch Reimers 2000, S. 328.
42 Beispielsweise in der Abstinenzfrage: ,,Zwar hat mich Thre Frage stutzig gemacht, weil
mich der Gastwirt Henke auch versuchen wollte, [...] und der Gastwirt Henke ist mir nicht
gut gesinnt, ist Thnen nicht gut gesinnt, wollte ich sagen, Herr Pastor, jedoch glaube ich

Thnen, dass Sie es aus Zerstreutheit getan haben* [SW 2, 597].
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sondern sollen, bevor es zu spét ist, die Lippen versiegeln und das Wort im Herzen
behalten. Dort wird es Gott schon sehen, auch wenn wir es der Welt, die in der
Stinde lebt und auf krummen Wegen lduft, nicht zeigen. Andernfalls kann unser
Tun leicht als Hoffahrt und Hochmut ausgelegt werden, und wo die Hoffahrt
Einzug hilt, ist der Versucher zu Gast gekommen. [SW 2, 597f.]

Pipermann l4sst den Pastor wissen, dass er die Obrigkeit gegen sich aufbrin-
gen konnte. Als typischer Mitldufer, ,,Radfahrernatur“‘%3 und Untertantentyp
fiirchtet er die Konsequenzen fiir sich als Gemeindemitglied.*** Friedrich Hall
hingegen reagiert unumwunden: ,,Ich werde den Fall in der nédchsten Sitzung
des Kirchenrates besprechen und die Vertrauensfrage stellen* [598]. Der Ge-
gensatz im Verhalten der beiden Figuren wird am Ende noch einmal durch
Paul von Grotjahn bekriéftigt: ,,Dreitausend werden sich ducken wie Traugott
Pipermann: Was ist Wahrheit?“ [638]. Wahrhaftigkeit z&hlt fiir Pipermann
nicht, im Zentrum seiner Uberlegungen steht die eigene Sicherheit. Pickel und
Pipermann korrespondieren mit der Beschreibung, die Toller von einer Figur
Egon Erwin Kischs gibt:

Kisch hat eine Geschichte geschrieben, in der er von einem Kleinbiirger erzahlt,
der, wohnungslos, sich in einem Eisenbahnwaggon in Wien ansiedelt. Bald
entwickelt er sich zu einem kleinen Bourgeois, der auf die Bolschewisten schimpft:
Ich weil3 schon, warum die Bolschewisten an die Macht kommen wollen, nur weil
sie mir mein Hiuserl wegnehmen wollen. [SW 4.1, QD, 97f.]

So, wie Traugott Pickel sein Grundstiick vor der Eisenbahn zu retten sucht,
ist Pipermann um das Ansehen der Kirchengemeinde — und vor allem sein
eigenes Ansehen als Kirchenrat — besorgt. ,,Pipermanns Pragmatik [ist] nur
eine karikierte Auspriagung der verbreiteten Alltagsmoral [...] zur Sicherung
der Lebensfihigkeit*sS. Pipermann ist zur Denunziation bereit und versucht

463 Rottger 1996, S. 260. Vgl. auch Reimers 2000, S. 181, Anm. 93: ,,Schon seine Vornamen
Traugott bzw. Gottlieb verweisen auf seine Autorititsglaubigkeit™ (Pickel und Pipermann
iiberlappen hier).

464 Eichenlaub 1980, S. 256f.

465 Unger 1996, S. 299. Pipermann strebe einen systemunterstiitzenden Kompromiss an. Man

kann den ,.eitlen Opportunisten“ daher als ,,Pendant” zum ,,verweiblichte[n] Nazi“ Gerte
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sich an Halls Freund, ,,Exzellenz“ [626] von Grotjahn, um ,,Verdacht und
Verfolgung® [628] von der Gemeinde fernzuhalten. Es reicht nicht aus,
Pipermann mit Thomas Biitow aufgrund seines zur Schau getragenen Chris-
tentums alleinig als Kontrastfigur zu Pastor Hall wahrzunehmen*®® — erst im
Vergleich zu dem vergleichsweise harmloseren Pickel wird die Gefihrlichkeit
der Figur in ihrer ganzen Tragweite begreitbar. Das Ende von Pastor Hall
umreifit die Absicht des aus dem Konzentrationslager entflohenen Friedrich,
beim Abendgottesdienst in der Kirche zu predigen. Auch die letzte Station der
Wandlung fiihrt den Protagonisten zu einer Kirche.*” Die Verwendung sym-
boltrachtiger Orte durchzieht Tollers Dramen, Rdume werden doppelgénger-
haft von Stiick zu Stiick parallel funktionalisiert. Wie bereits angemerkt, wer-
den bestimmte Rdume wie das Gefingnis mitsamt ihrer Konnotationen asso-
ziativ auf andere Rdume projiziert.*®® Vorwiegend kehren Riume wieder, ,,die
die Welt als eine Stitte der Verfeindung des Menschen mit dem Menschen

bezeichnen: Fabrik, Kaserne, Lazarett, Gefiingnis. %

sehen [Scholz 2014, S. 176]. Beide sind aber gerade nicht ,,Exemplar[e] in Tollers langer
Reihe der autoritéren Charaktere® [Altenhofer 1976, S. 320], sondern Beispiele fiir Auto-
ritdtshorigkeit. Wie in der Wandlung tragt ,,[d]ie Kirche [...] als Teilsystem des negativen
Systems zu dessen Funktionsfihigkeit bei” [Kim 1998, S. 55], insofern Charaktere wie
Pipermann eine ,,opportunistische Kirche* bilden [ebd., S. 318].

46 Bitow 1975, S. 392.

47 Vgl. dazu Altenhofer 1976, S. 312. Zur Darstellung von Gottesdiensten vgl. Scholz 2014,
S. 151.

468 Giehe 4.1, Anm. 63.

49 Biitow 1975, S. 229 [vgl. dazu auch ebd., S. 45, 67 und 207 ; D. Klein 1968, S. 30 ;
Eichenlaub 1980, S. 128, zur Welt als Friedhof ebd., S. 131 ; zur Analogie von Konzen-
trationslager und ,,Zuchthaus® Deutschland Unger 1996, S. 295, diese ,,Parallelisie-
rung” bei Scholz 2014, S. 175, ausgeweitet auf die ,Schlachtfelder[] des Ersten
Weltkriegs* ; ,,die groBe Strafanstalt Gesellschaft” evoziert ebd., S. 54]. Ergénzend Sigurd
Rothstein: ,,Mit der Gleichsetzung von Fabrik und Gefingnis wird hier zweierlei anvisiert.
Erstens wird damit auf ein sozialgeschichtlich relevantes Phanomen hingewiesen — das
Gefiihl des Arbeiters, ein Gefangenendasein in den modernen Produktionsstitten zu fiih-
ren; zweitens ist Fabrik gleich Geféngnis auch ein Symbol fiir die Gebundenheit des Men-
schen an 'die alte Welt', zu deren Requisiten in der Wandlung 'gewaltige Maschinen' [...]
gehoren [Rothstein 1987, S. 111].
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Zwischen Hass- und Hoffnungsraumen sind auch die Zimmer angelegt, deren
Dekor Kriegsheroik beschwort: ,,Volksversammlung. Saal nach Kriegerver-
einsmanier mit verlogenen Kriegsbildern und bunten Papierblumen ge-
schmiickt™ [SW1, DW, 32] — |, An getiinchten Winden Kriegervereinsbilder
und Portriits von Heroen der Masse* [SW 1, MM, 69].47°  Orte der Entfrem-
dung von der Natur*4”! sind in Geschiftsleben, Schule,*’? Fabrik und Kirche
zu finden: ,,Uberall an diesen Orten entstehen verzerrte Bilder des wirklichen
Menschen.“4’? In das Umfeld der Verzerrung dessen, was die Realitiit zu sein
scheint, gehort auch die Irrenhausmotivik.*’* Karl Thomas représentiert den
ZusammenstofB3 verschiedener Doppelgingerrdume: ,,il oscille sans fin entre
deux réalités, sa réalité intérieure et la dégrisante réalité extérieure [...] une
identité entre monde, prison et asile, sans que 1’on sache jamais oi commence
’un et finit ’autre.“4’> Die Schauplitze sind ,,Gemeinplitze[]“/’® der Zeit, sie
illustrieren das auf der Biihne vorgefiihrte Gesellschaftspanorama. Dieses

470" Diese Raume ,,document Toller[’]s sensitivity to official war propaganda“ [Dove 1986,
S. 81].

471 Rinke 2010, S. 106. Tollers ,, Verbundenheit mit Natur und Kosmos* miindet ,,in einer Art
pantheistischer bzw. dem Panpsychismus nahestehender Naturmystik* [ter Haar 1977,
S. 68]. Siehe dazu auch 4.1, Anm. 17 sowie SW 3, EJiD, 149 und 273. Jacqueline Rogers
sieht die Darstellung der Natur in Tollers Prosawerken hingegen stets betont, wenn
dadurch ein Bezug zum Menschen hergestellt werden konne [Rogers 1972, S. 205].

472 Samotschin verfiigt parallel iiber eine evangelische, katholische und jiidische Schule,

deren Trennung hinterfragt wird: ,,Dabei lernen sie lesen und schreiben wie ich, und die

Schulhduser sehen eins aus wie das andere” [SW 3, EJiD, 110 ; vgl. dazu u. a. auch

Sloterdijk 1978, S. 139, und Eichenlaub 1980, S. 27].

473 Rinke 2010, S. 106.

474 Hervorzuheben ist die wandelbare Fassade in Hoppla, wir leben!, wodurch sich die Sze-

nerie rasch vom Zimmer des Untersuchungsrichters ,,in die Fassade des Irrenhauses® ver-

wandeln kann [SW 2, 154]. Auch wird das Wahllokal als ,, Tollhaus* bezeichnet [127 ;

Rothe 1989, S. 198]. Auf diese Weise verkehrt Toller die Symbolik von Irrenhaus und

Gefingnis als ,,[n]egative[r] Topologie gesellschaftlicher Abweichung™ [Sloterdijk 1978,

S. 200].

475 er oszilliert unentwegt zwischen zwei Realitéten, seiner inneren und der deprimierenden

duBeren Realitdt [...] eine Identitdt zwischen Welt, Geféngnis und Irrenhaus, ohne dass

man jemals weill, wo das eine an- und das andere authort™ [Eichenlaub 1980, S. 173].

476 Scholz 2014, S. 58.
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Vorgehen setzt sich in der Kontrastierung von Vereinigten Staaten und Russ-
land in Quer Durch fort*’’ und wird im Entfesselten Wotan zugespitzt: der
Hure Europa steht das jungfriuliche Brasilien gegeniiber.*’® Gerhard Scholz
konkretisiert die Strategie, die in Tollers Werk hinter der Verwendung von
Réumen steht: ,,Tollers Stiicke entfalten ihre Handlung fast ausnahmslos in
Réumen, die mit Foucault als Heterotopien bezeichnet werden kénnen [...]
Réume, die ihre eigenen Regeln produzieren*’. Das Irrenhaus gehort dem-
nach zu den ,,Abweichungsheterotopien‘“®°, wohingegen die Fabrik als Ort
der Unterdriickung eine ,,Krisenheterotopie[]*“*%!
fangnismotiv in die Ndhe der Raume riickt, welche diejenigen beherbergen,

ist, die aber iiber das Ge-

,die von der gesellschaftlich etablierten Norm abweichen*“#2. Ergéinzend zu
Gerhard Scholz lautet die an dieser Stelle vorgestellte These, dass Riaume,
Orte und Lander mit menschlichen Merkmalen belegt werden, sie durchlaufen
eine Personifizierung und reihen sich so in den grofleren Kontext der Doppel-
gangermotivik ein. Das Motiv des Doppelgéngers begegnet in Tollers Texten
in grofer Zahl. Einerseits verweist es auf die ,,Desorientierung des Individu-
ums [...] — ein Zustand, der in vielen der dramatischen Figuren Tollers wi-
der[ge]spiegelt wird“*®*. Andererseits dient die Wiederholung und Weiterent-
wicklung der Charakterisierung bestimmter Typen. Um komplexere Figuren,

477 Kontrastierung®, das ,,Prinzip der Entgegensetzung®, ist ,.ein leitmotivisches Struktur-

element®, welches Toller in verschiedenen Texten anwendet [Rothstein 1999, S. 230].
Letztendlich basiert Kontrastierung aber auch auf Parallelisierung. Weiterfithrend Knox
2006 zu Quer Durch.

478 Scholz 2014, S. 160. Zur Bordellmotivik ebd., S. 174 und 183. Es ist gerade die
,Leere” der Utopie Brasilien [Reimers 2000, S. 138], welche diesen Raum als Gestal-
tungsflache so attraktiv werden ldsst. Auf diese Weise parodiert Toller seine fritheren Ent-
wiirfe paradiesischer Naturorte [Partie 1988, S. 155], die beispielsweise in den Bemerkun-
gen Ned Luds [SW 1, DMs, 175] und der eskapistischen Vision des Karl Thomas [SW 2,
Hwl, 112] als Hoffnungsorte angelegt sind.

79 Scholz 2014, S. 145.

480 Ebd.

481 Ebd.

482 Ebd.

3 Lamb 1978, S. 186.
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meist Protagonisten, sind Doppelgénger, Begleiter und Antagonisten in einem
intratextuellen Bezugsfeld angeordnet. Spiegel- und Kontrastfiguren bieten
einen Kommentar zu den personae, auf die sie sich beziechen, werden durch
die Gegeniiberstellung aber ebenfalls deutlicher konturiert.

Eine Erweiterung der Doppelgingermotivik durch die Wiederaufnahme in
verschiedenen Texten findet statt, wodurch sich die Bedeutungszusammen-
hénge erheblich ausweiten. Die Inszenierung von Doppelgéngerraumen iiber-
tragt das Prinzip der bedeutungserweiternden Vervielfachung auf die Theater-
kulisse. Die Doppelgidngermotivik trdgt in erheblichem Maf} zur inhaltlichen
Vielschichtigkeit, aber auch zur Kontinuitét innerhalb des (Euvre bei.
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4.3 Masse und Fiihrer

4.3.1 Die Konstruktion der Massenmotivik

,,Uberhaupt war Toller ein Mann, der nicht die 'Geistigen', sondern die 'Mas-
sen' mit seinen Werken ergreifen wollte.“*%* Setzungen dieser Art haben sich
als Standardweisheiten der Toller-Forschung etabliert und werden selten hin-
terfragt. Doch auch wenn man die Annahme zugrundelegt, die Aussage Jost
Hermands treffe a priori zu, insofern sie Tollers Wirkungsanspruch zusam-
menfasse, bleibt Grundsitzliches ungekldrt. Diese blinden Stellen deutet
Hermand im Ubrigen selbst an, da er die Begriffe ,,Geistige* und ,,Massen* in
Anfiihrungszeichen setzt. Wie konstituieren sich die angesprochenen ,,Mas-
sen“? Was trennt sie von den ,,Geistigen“? Weshalb sollen gerade sie ,ergrif-
fen* werden, und welches Verhalten wird von den ,,Massen® in ihrer Ergrif-
fenheit erwartet? Inwiefern lésst sich die Rezipientenorientierung an den In-
halten ablesen? Der Massenbegriff nimmt in Tollers (Euvre einen nicht uner-
heblichen Raum ein, fiir das zweite Drama ist er titelgebend. Dennoch soll an
dieser Stelle gerade nicht der Masse Mensch bestimmende Gegensatz von In-
dividuum und Masse untersucht werden, der in der Forschung bereits ausfiihr-
lich diskutiert worden ist.*®> Der Fokus liegt vielmehr auf den Charakteristika
der Massendarstellung sowie der Beziehung, welche die Begriffe
»~Masse“ und ,,Volk® in Tollers Texten miteinander eingehen. Mit der Auf-
nahme von Menschenansammlungen und abstrakten GréBen wie ,,Volk™ in
sein Figurenrepertoire stellt sich Toller in eine Tradition: ,,.Die Aktivitit von

484 Hermand 1971 (1981), S. 174.

485 Beispielhaft Dove 1986, S. 112. Eine Kritik an diesem Interpretationsweg bei Rothstein
1987, S. 81. Generell ist fiir das moderne Drama zu konstatieren: ,,Die Konfliktpartei der
gesellschaftlich Unterdriickten aber erschien auf der Biihne als eine in zwei Pole zerfal-
lende Konfiguration: den bereits gewandelten, humanistischen Typus einerseits und die
nicht so schnell wandlungsfihige, heterogene Masse andererseits* [Jager 2005, S. 58]. Die
Komplexitit des Zusammenspiels von Individuum und Masse erschlieffit sich, wenn
~Masse* als ahistorisches und historisches Konzept zugleich begriffen wird [Chen 1998,
S. 63].
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Volk ist grundsitzlich gesellschaftlich-politisch. Das Forum des Theaters ist
seiner Darstellung daher angemessen.““®® Die kiinstlerische Thematisierung
der Masse als gesellschaftlicher Konstante steht in der ersten Hélfte des zwan-
zigsten Jahrhunderts in engem Zusammenhang mit zeitgendssischen soziolo-
gischen Theorien. Um zu einem angemessenen Verstéindnis von Tollers Um-
gang mit dem Begriff der ,,Massen‘ oder ,,Masse* zu gelangen, werden vorab
einige grundlegende Annahmen aus Gustave Le Bons 1895 erschienener Ab-
handlung Psychologie des foules angefiihrt.*” Daran anschlieBend wird Le
Bons Beschreibung allgemeinen Ausfithrungen zu Masse und Volk als drama-
tis personae*®® sowie den Ausprigungen der Massenmotivik in Tollers Wer-
ken gegeniibergestellt. Die Fokussierung auf Le Bon wird durch die Bedeu-
tung legitimiert, die sein Werk zu Beginn des zwanzigsten Jahrhunderts im
Diskurs um den Massenbegriff eingenommen hat. Der Einfluss von Le Bons
Theorien auf Max Weber*® stellt eine Briicke zu Ernst Toller dar, der sich

486 Qchlaffer 1972, S. 108. Vgl. auch Bebendorf 1990, S. 185: , Die AuBenwelt [...] erhlt vor
allem in der persona Volk Gestalt, die den ideentragenden Helden antithetisch gegentiber-
steht. Der Autor beschrieb sie zunichst als undifferenzierte Masse, spéter 16ste er diver-
gierende Uberzeugungen, Strémungen und Mentalititen als typisierte Figuren aus dieser
Gruppenperson heraus.*

“7 Im Folgenden zitiert nach der Ausgabe: Gustave Le Bon: Psychologie des foules, Paris

1963 [°2013]. Da es sich um einen grundlegenden Primirtext handelt, wird aus dem fran-

zosischsprachigen Original zitiert. Ziel ist es, auch solche Konnotationsebenen zu erhalten,

die iibersetzungsbedingt abgeschwicht werden oder verloren gehen. Die in den Fuinoten
angefithrten Ubersetzungen folgen der Ausgabe: Gustave Le Bon: Psychologie der Massen.

Autorisierte Ubersetzung von Rudolf Eisler. Hrsg. von Peter R. Hofstiitter, Stuttgart 2008.

Die Seitenzahl der Ubersetzung wird nach der Nennung der Primértextangabe in runden

Klammern angegeben.

8 In Anlehnung an Schlaffer 1972. In der Wandlung besetzt das Volk in Analogie zum

,Leben eine ,,Hauptrolle* [Denkler 1970 (1981), S. 119].

49 Aus diesem Grund gelingt es Serge Moscovici auch, die Theorien beider verkniipfend dar-

zustellen, beispielsweise hinsichtlich des Charismabegriffs [Serge Moscovici: Das Zeital-

ter der Massen. Eine historische Abhandlung iiber die Massenpsychologie. Vom Verfasser

autorisierte Ubersetzung aus dem Franzosischen von Michael Sommer, Miinchen u. a.

1984 [= Hanser-Anthropologie], S. 363-371]. Aus Griinden der inhaltlichen Ubersichtlich-

keit verzichtet die vorliegende Untersuchung darauf, weiterfithrende Massentheorien spa-
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Weber vor Januarstreik und Novemberrevolution zugewandt hatte.*** Wenn-
gleich Le Bons Theorien langfristig nur von bedingter Reichweite waren, bil-
den sie doch eine wertvolle Quelle, um den Begriff der Masse aus der Zeit
seiner Prigung heraus zu verstehen.*’!

Gustave Le Bons Psychologie des foules basiert auf der Annahme, dass es ein
Phianomen ,,Masse* gibt, welches infolge der Industrialisierung vermehrt zu
beobachten ist. ,,Masse* konstituiert sich aus einer groBen Ansammlung von
Individuen, die als Verbund von einer einheitlichen Psychologie geleitet
sind.*? Le Bon spricht den Massen geschichtsverindernde Kraft zu, sie sind
an die Stelle des Monarchen getreten: ,,Ce n’est plus dans les conseils des
princes, mais dans 1’dme des foules que se préparent les destinées des na-
tions.***3 Einer Konzertation von auBen verschlieBen sich die Massen.** Ihre
Aktionen folgen einer Eigendynamik, wobei Le Bon davon ausgeht, in jedem

teren Datums einzubeziehen, vor allem auch, da an dieser Stelle die kiinstlerische Umset-
zung des mafigeblichen zeitgendssischen Vokabulars in Tollers Dramen im Zentrum ste-
hen soll. Ausfithrungen zum Massenbegriff bei den Zeitgenossen Werner Sombart, Karl
Jaspers, Georg Simmel und Sigmund Freud, aber auch zur spéteren Behandlung der The-
matik bei Elias Canetti finden sich bei Chen 2008. Zur Definition des Mobs bei Theodor
Geiger und der Anwendbarkeit auf Die Maschinenstiirmer vgl. Reimer 1971, S. 771.

40 7u Tollers ,,Suche nach dem geistigen Fiihrer* vgl. Hempel-Kiiter/Miiller 1997.

1 Aus dieser Zielsetzung erklirt sich auch die Auslassung spiterer Massentheorien, bei-
spielsweise der Elias Canettis, der Toller Dong-Lan Chong zufolge insofern nahestehe,
dass auch er die Masse ,,von innen* analysiere [vgl. dazu Chong 1998, S. 50f.]. Eine aus-
fithrliche Kritik an Le Bon und der Massenpsychologie als Ganzer bietet Moscovici 1984.
42 LeBon 2013, S.9 (9). Vgl. auch ebd., S. 11 (12): ,,la loi psychologique de I'unité mentale
des foules* [,,das psychologische Gesetz der seelischen Einheit der Massen® ; partielle
Kursivierung tibernommeny].
493 Tn der Seele der Massen nicht mehr in den Fiirstenberatungen bereiten sich die Schicksale
der Volker vor* [Le Bon 2013, S. 2 (2)].
494 Die Vertreter der Massen fiihren Le Bons These zufolge lediglich einen Gemeinwillen aus:
,Elles envoient dans les assemblées gouvernementales des représentants dépouillés de
toute initiative, de toute indépendance, et réduits le plus souvent a n’étre que les porte-
parole des comités qui les ont choisis“ [,,Sie entsenden in die Parlamente Abgeordnete,
denen aller Unternehmungsgeist, alle Selbstindigkeit fehlt, und die oft nur zu Wortfithrern

der Ausschiisse, die sie gewihlt hatten, herabgewiirdigt wurden ; Le Bon °2013, S. 2 (3)].
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Volk seien bestimmte psychologische Eigenschaften angelegt, die bedeutend
fiir die Ausprigung der Massenbewegung seien, {iber die sich aber auch Un-
terschiede zwischen den Vélkern erkldren lieen. Dem Diskurs der Zeit ent-
sprechend bezieht sich Le Bon auf eine Unterteilung in ,,Rassen®.**> Zudem
argumentiert er, die Massen wéren feminin belegt. **® Rassentheorie, ge-
schlechtsspezifische Charakterisierung sowie die Zuschreibung psychologi-
scher Volksmerkmale sind vom spéteren Standpunkt aus pseudowissenschaft-
lich und fiir ein tatséchliches Verstdndnis der psychologischen Abldufe in
Massenbewegungen denkbar ungeeignet. In Bezug auf die aus heutiger Sicht
zweifelsfrei als rassistisch und sexistisch zu klassifizierenden Aussagen muss
bedacht werden, dass diese zur Entstehungszeit einen festen Bestandteil des
wissenschaftlichen Diskurses bildeten. Diese Uberlegung stellt in keinem Fall
eine Apologie dar, sondern ist als Anndherung an den Entstehungskontext zu
verstehen. Als Grundlage der Uberlegungen Le Bons muss die zeitgendssi-
sche Vorstellungswelt mitbedacht werden, insofern sie Anteil an der Genese
des Massenbegriffs hat und dessen Anschlussfahigkeit fiir die nationalsozia-
listischen Masseninszenierungen erklért, die auf Gemeinschaftserleben, Eks-
tase und Massenkontrolle hin konzipiert waren. Auffallend ist, dass Le Bon
die Massen als einen einheitlichen Korper beschreibt, bestimmt von einem
Willen. Die Personifikation erstreckt sich allerdings nicht auf den Bereich des
iiberlegten Handelns: ,,Peu aptes au raisonnement, les foules se montrent, au
contraire, trés aptes a I’action. [...] Le droit divin des foules remplace le droit

495 Inspiriert sowohl von Taine als auch Gobineau skizziert er das Geriist einer Vélker- und

Rassenpsychologie. Nach dem Urteil der Historiker ist sein Beitrag zu dieser Psychologie

so markant, daf} sein Name auf die — wenn auch wenig ruhmreiche — Liste der Vorldufer

des Rassismus in Europa gehort* [Moscovici 1984, S. 75].
4% Vgl beispielsweise Le Bon 2013, S. 19 (23): ,,Les foules sont partout féminines, mais les
plus féminines de toutes sont les foules latines“ [,,Uberall sind die Massen weibisch, die
weibischsten aber sind die lateinischen Massen® ; zu dieser Zuschreibung auch Jonsson
2010, S. 294 ; zum Staat als ,,a collective male* vgl. Barbara D. Wright: "New Man,"
Eternal Woman: Expressionist Responses to German Feminism. In: The German Quarterly
60 (1987), Nr. 4, S. 597]. Die Femininitit von Revolution und Masse in Masse Mensch
hebt auch Allison Smith [2007, S. 16f.] hervor.
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divin des rois.“*7

Insgesamt sicht Le Bon die Massen negativ: ,,Les civilisa-
tions ont été créées et guidées jusqu’ici par une petite aristocratie intellectuelle,
jamais par les foules. Ces dernieres n’ont de puissance que pour détruire. Leur
domination représente toujours une phase de désordre.“**® Die Evokation ei-
nes intellektuellen Aristokratismus prafiguriert die logokratischen Vorstellun-
gen, die sich in der expressionistischen Fithrerkonzeption niederschlagen.
Ausgehend von der Annahme, von den Massen wiirden regelméfig destruk-
tive, niemals aber konstruktive Impulse ausgehen, definiert Le Bon die Mas-
sen iiber negative psychologische Merkmale, die, weiterhin personifizierend,
Charaktereigenschaften gleichgestellt werden. ,,L.’ame des foules®, die Seele
der Massen, wird zum Gegenstand der Untersuchung erhoben. Le Bon
schreibt dem Unterbewusstsein im Kontext der Massenbildung einen hohen
Stellenwert zu. Im Verbund folge der Mensch Instinkten, da er sich als Teil
eines groBeren Ganzen unbesiegbar und nicht verantwortlich fiihle.*’ Zu-
gleich 6ffne das Gemeinschaftserleben der Massensuggestion den Weg, Ge-
fithle und Handlungen verbreiten sich im Kollektiv tiber ,la contagion®, die
Ansteckung > Als hervorstechende Merkmale kollektiven Rauschs werden
Impulsivitit, Wankelmut und Irritierbarkeit genannt.>®! Im Aktions- und Re-
aktionsgeflige von Massenbewegungen manifestiere sich ein zivilisatorischer
Abstieg.’”? Gustave Le Bon unterlegt seine Ausfiihrungen mit zahlreichen
Beispielen. Er versucht, sich einem Phédnomen, genauer dem Phinomen der
Massenbewegungen, iiber Beobachtung und Deduktion zu ndhern. Bei seiner

47 Je weniger die Masse verniinftiger Uberlegung fihig ist, um so mehr ist sie zur Tat ge-

neigt. [...] Das gottliche Recht der Massen wird das géttliche Recht der Konige erset-
zen“ [Le Bon ?2013, S. 3 (3f)].
498 Bisher wurden die Kulturen von einer kleinen, intellektuellen Aristokratie geschaffen und
geleitet, niemals von den Massen. Die Massen haben nur Kraft zur Zerstérung. Ihre Herr-
schaft bedeutet stets eine Stufe der Auflosung® [ebd., S. 4 (5)].
499 Ebd., S. 13 (15).
59 Ebd. Rudolf Eisler iibersetzt ,.,contagion mentale” als ,,geistige Ubertragung“ [Le Bon/
Eisler 2008, S. 16]. ,,Ansteckung™ ist der zutreffendere Begriff. Zu den Phanomenen Mas-
sensuggestion und Legendenbildung ausfiihrlich Le Bon °2013, S. 19-25 (23-33).
01 Ebd., S. 17-19 (,,Beweglichkeit und Erregbarkeit*, 20-23).

02 Ebd., S. 14 (18).
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Abhandlung handelt es sich also um eine Konstruktion zum Ziel der Erkennt-
niserweiterung.’> Wie oben angedeutet basiert diese Konstruktion zum Teil
auf mittlerweile tiberholten MaBstédben. Im vorliegenden Zusammenhang ist
allerdings die Aktivierung von Begriffen, die Le Bon vornimmt, von Interesse.
Le Bons Vokabular zur Definition der Massen hat sich — im Gegensatz zu
seiner Theorie in ihrer Gesamtheit — langfristig als ergiebig erwiesen und in
der Massenpsychologie etabliert.** Aus diesem Grund scheint es angebracht,
dieses Vokabular auch fiir die Analyse literarischer Massendarstellungen zu
verwenden, wobei aber die kritische Distanz zu Le Bons Theorien aus den
oben angefiihrten Griinden weiterhin gewahrt bleiben sollte.

Vergleichen wir nun die von Le Bon gemachten Aussagen mit der Darstellung
der Massen in Ernst Tollers (Euvre. Die Massen, die Ernst Toller in seinen
Texten auftreten ldsst, bestehen {iberwiegend aus Arbeitern, was auf die Ge-
nese des Topos der industriellen Masse>®” im neunzehnten Jahrhundert zu-
rickzufiihren ist: ,,Die Arbeiterschaft wird als der soziologische Ort angese-
hen, von dem die gesellschaftliche Verinderung potentiell ausgeht.“>° Der

593 Der Massenbegriff ist jedoch kein ,,pseudoconcept [Jonsson 2010, S. 284], sondern eine
Anndherung.

504 Der Grundgedanke ist also einfach. Alle Katastrophen der Vergangenheit und alle Pro-

bleme der Gegenwart lassen sich auf den Einfall der Massen zuriickfithren. [...] Um das

Ubel zu kurieren und eine lange Zeit gefihrliche Situation wieder zu stabilisieren, geniigt

es, den Irrtum einzusehen und diese GesetzmaBigkeiten der Massen zu erkennen. Diese

Idee, formuliert in einem direkten und lebendigen Stil und gestiitzt auf einen, sagen wir:

wissenschaftlichen Gehalt, erklirt den Erfolg der Biicher Le Bons [...]. Von einem Tag

auf den andern wurde der Populdrwissenschaftler zum Vordenker. Und er behélt diese

Position bis zum Ende seines sehr langen Lebens [Moscovici 1984, S. 77].

505 7u diesem Topos und dem zugrundeliegenden historischen Phanomen vgl. Chen 1998,

S. 64.

3% Bebendorf 1990, S. 123. , DaB ihr politischer Begriff von 'Masse' mit der Klasse der Ar-
beiter zu identifizieren sei, ist eine willkiirliche, unausgewiesene Behauptung der Dichter:
denn die von ihnen analysierten Zusténde sind solche, die [...] grundsitzlich alle Mitglie-
der einer biirgerlichen Gesellschaft betreffen* [Schlaffer 1972, S. 95 ; zu einer dement-
sprechenden Verschiebung in Tollers Auffassung von ,,Proletariat” siehe u. a. Lixl 1986,
S. 189 ; Schapkow 1996, S. 34 ; sowie Meier 2003, S. 134: ,,Als entscheidendes Paradigma
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Klassifikation Le Bons folgend gibt es homogene Massen, deren Glieder von
relativ gleichartigen Verhiltnissen geprigt sind.>®” Zudem ist festzuhalten,
dass Toller dazu tendiert, von der Masse im Singular zu sprechen, was damit
zu erkléren ist, dass sich Toller im Gegensatz zu Le Bon auf eine bestimmte
Ausprigung von Masse konzentriert. Der Singular verstirkt den Eindruck, die
Masse stelle eine Einheit dar. In der Wandlung findet iiber die Personenbe-
zeichnung ,,Volk* eine Riickbindung an einen positiv besetzten Assoziations-
raum statt; die Ansammlung von Menschen, der Friedrich gegeniibersteht,
wird als verwurzelte Gemeinschaft gekennzeichnet. Fiir Friedrich ist die
Masse potentiell Volk, wenn sie von einem gemeinsamen Geist durchdrungen
wird.’®® Eine ,Masse®, die auch als solche benannt wird, tritt erst in Masse
Mensch ins Zentrum des Geschehens: ,,Erstens tendiert sie zur gewaltsamen
Verdnderung der Gesellschaft [...] Zweitens ist sie gegen friedlichen Kampf
mit 'Geisteswaffen' [...] Drittens ist sie blind im Handeln [...] uniiberlegt mit

der Arbeiter-Existenz scheint Toller keineswegs [...] die bloBe handwerkliche Tatigkeit in
einer proletarisierten Umgebung verstanden zu haben, sondern das Prinzip der Fremdbe-
stimm[Jung® ; dhnlich auch Kéndler 1970 (1981), S. 97]. Fest steht: Masse tritt ,,als Sub-
jekt oder Objekt im historischen Geschehen* auf [Chotuj 1991, S. 68]. Toller sieht den
oewulte[n] aktive[n] Proletarier* zwar als ,historische[n] Tréger einer Idee, des Sozia-
lismus*, bezieht aber das Problem der Beeinflussbarkeit in seine Uberlegungen ein: ,,Sind
die 'aufgeklérten' Massen des zwanzigsten Jahrhunderts gefestigter als die 'unwissenden'
im neunzehnten?* [SW 3, EJiD, 266]. ,,Zur Negativitit von 'Masse' gehort die Verwendung
des Begriffs als suggestiv-magisches Schlagwort in einfachen Sitzen, die die Kiirze von
Beschworungsformeln irrationaler Pragung haben [...]. Neben diesem Gebrauch des Wor-
tes in Sétzen des expressionistischen Telegrammstils, der fast immer die Frage nach dem
'Wesen' der Masse impliziert, wird der Begriff, der dann zumeist im Plural vorkommt, so
verwendet, daf} sein designativer Charakter evident wird. 'Die Massen' werden hier zum
Synonym fiir 'das Proletariat'‘ [Rothstein 1987, S. 93]. Sigurd Rothstein arbeitet allerdings
nicht einseitig die ,,Negativitit* in Anlehnung an Le Bon und Friedrich Nietzsche heraus
[ebd., S. 90f.], sondern bezieht auch Tollers ,,Pladoyer fiir die Masse“ ein, betont aber
zugleich, dass es die Masse ist, die seiner Ansicht nach in Masse Mensch tiberwunden
werden muss [ebd., S. 95].

97 Le Bon °2013, S. 10 (10f.). Die Annahme von der Homogenitit der Masse bricht Toller
mit der Darstellung in den Maschinenstiirmern auf [Bebendorf 1990, S. 120].

%% Davies 1996, S. 29.
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der

Tat. [...] AuBBerdem ist die Masse entschluBllos und unfihig, eine Revolu-

tion auszufiihren.*>*” Die Unterscheidung zwischen ,,Volk* und ,,Masse* liisst

sich auf konzeptualer Ebene nachvollziehen: Volk impliziert Gemeinschaft,

Masse hingegen Zerstérung.>'° Toller arbeitet die Eigenschaften der Masse in

Masse Mensch jedoch vielschichtiger aus. Das Dritte Bild wird mit ,,Massen-

cho

ren” eingeleitet, die ihre materielle Not und universelle Einsamkeit bekla-

gen:

Wir ewig eingekeilt / In Schluchten steiler Hauser. / Wir preisgegeben / Der Mecha-
nik héhnischer Systeme. / Wir antlitzlos in Nacht der Trianen. / Wir ewig losgeldst
von Miittern, / Aus Tiefen der Fabriken rufen wir: / Wann werden Liebe wir leben?
Wann werden Werk wir wirken? / Wann wird Erlosung uns? [SW 1, 79f.]°!!

509

510

511
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Chen 2008, S. 243f. Weitere Eigenschaften der Masse sind Formbarkeit [Reimer 1971,
S. 77], Wankelmut [Schlaffer 1972, S. 21, die Wankelmut als Resultat von Uneinigkeit
sieht ; Altenhofer 1976, S. 59 ; Rothe 1983 (*1997), S. 113 ; C. Klein 2003, S. 252], Igno-
ranz und Feindseligkeit [Elwood 2004, S. 89], Lethargie, Indolenz und Unberechenbarkeit
[Koebner 1982, S. 48]. ,,So folgt die Masse dem Tatruf des Namenlosen. Zur Reflexion
eigenen Handelns nicht féhig, reproduziert das arbeitende Volk in refrainartiger Wieder-
holung die Leitphrasen des Namenlosen® [Bebendorf 1990, S. 77]. Peter K. Tyson [1991,
S. 298] fuihrt aus, der expressionistische Blick auf die Masse sei typischerweise negativ.
Chen 1998, S. 52 und 58 ; Kim 1998, S. 113 ; vgl. auch Mazellier-Griinbeck 1994, S. 154,
die Masse als Gegensatz zur pazifistisch-spirituellen Gemeinschaft definiert. Zum Gegen-
satz des ,,wahren” und ,,falschen Gemeinschaftsideals Sokel 1954 (1981), S. 29, und
Ossar 1976, S. 197. Gerhard Scholz weist darauf hin, dass Tollers Einstellung zur Masse
ambivalent ist [Scholz 2014, S. 56]. Im Massenfestspiel Der Tag des Proletariats bei-
spielsweise ist Masse zur Gemeinschaft stilisiert [Eichenlaub 1980, S. 124]. Daher muss
bedacht werden: ,,Volk ist ein ideologischer Begriff. [...] Auch Titel wie 'Volk und Masse'
geben nicht ansatzweise eine Definition, da die Konjunktion sowohl parallelisierend als
auch kontrastierend gemeint sein kann. Die Interpretation und Beschreibung der Ge-
schichte der Figur im Drama, d. h. ihrer Vertreter, ihrer Handlungsweisen, ihrer Ziele, ihrer
Erfolge, fiihrt zu einer jeweils historischen Definition. [...] 'Unfest' ist sie im Unterschied
zu den durch Tradition fest vorgegebenen dramatis personae der Tragddie® [Schlaffer 1972,
S. 9]. In Masse Mensch werden ,,Masse* und ,,Gemeinschaft® als ,etikettierende[] For-
meln“ verwendet [Bebendorf 1990, S. 79].

Vgl. auch Biitow 1975, S. 102: ,,Wie die Menschheit in der Wandlung, so erscheint in
Masse Mensch die Masse unter dem Gesichtspunkt des Leidens, der Erlgsungsbediirftig-
keit.“ Zur Aussage des Massenchors vgl. Bebendorf 1990, S. 76, der zu dem Ergebnis
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Leiden und Not sind in Tollers Werk Konstanten, welche die Masse weicher
erscheinen lassen. Toller stellt sowohl materielle als auch seelische Not dar;
so ist ,,Not“ fiir Sonja Irene L. ein metaphysischer, fiir ihren Mann hingegen
ein materiell konnotierter Begriff [71].5'? Toller unterscheidet in ,,naturgege-
bene Not einerseits und die sinnlose Not andererseits*>!3, die Folge bewusst
herbeigefiihrter gesellschaftlicher Ungleichgewichte und menschlicher Grau-
samkeit ist.>* Aus der unterdriickten Masse wird Volk, also Gemeinschaft,
der sich der Dichter zuwendet: ,,In seinem Kampf fiir den Frieden wandte er
[der Verfasser Toller] sich dem Volk zu, dem immer mi3brauchten, immer be-
trogenen Volk* [SW 3, BadG, 277].>"> Hier wird ein verkiirzter Volksbegriff
eingefiihrt, der eine Gruppe in der Bevolkerungsmasse aufgrund ihres Leidens
als schutzbediirftig und auserwéhlt markiert. In Analogie zur Charakterisie-
rung des jiidischen Volks als dem auserwéhlten stilisiert Toller die notleiden-
den Schichten der Gesellschaft zum entscheidenden Zukunftsfaktor.>!®

kommt: ,,Die Masse bleibt von den 'Fiihrersubjekten' abhidngig.* Zur Funktion des chori-
schen Vortrags vgl. Schlaffer 1972, S. 96.

Vgl. dazu auch Chen 1998, S. 64, sowie zum Zusammenspiel spirituellen und materiellen
Wandels in der Wandlung und Masse Mensch Reimer 1971, S. 21f. und 45. Es ist auch zu
bedenken, dass eigentlich nicht die ,,Fiihrer: Ausgangspunkt der Revolution* [Kim 1998,

512

S. 158] sind, sondern zunéchst einmal die allgemeine Notlage. Die Fiihrerfiguren sind nur
diejenigen, welche die Masse in eine gewisse Richtung zu lenken vermogen.
313 Rottger 1996, S. 260.
514 Evelyn Rottger ist allerdings nicht Recht zu geben, wenn sie die These aufstellt, Toller
habe den Einfluss ,,sozialpsychologische[r] Faktoren erst in den dreifliger Jahren in sein
Werk aufgenommen und damit eine ,,Dreiteilung der Not*“ proklamiert [ebd.] — Dramatik,
Prosa und Reden der zwanziger Jahre beziehen ,sozialpsychologische[] Fragestellun-
gen* ebenso selbstversténdlich ein wie spitere Texte.
315 Friedrich erwirbt Birgerrechte” und damit die Zugehorigkeit zu ,,Vaterland“ und
,»Volk* in der Wandlung nur durch seinen Einsatz im Krieg, was ihm vollkommen absurd
erscheint: ,,Wie Jubel auf ihren Gesichtern tanzt. Zehntausend Tote! Durch zehntausend
Tote gehore ich zu ihnen. Warum quirlt nicht Lachen? Ist das Befreiung? Ist das die grosse
Zeit? Sind das die grossen Menschen? (Augen starr gerade aus.) Nun gehdre ich zu
ihnen.” [SW 1, 17].
Ironisch gebrochen im Gesprach der beiden ,,alte[n] polnische[n] Juden“ auf der Straf3e
[SW 1, DdH, 220]. Zur Fremdheit Tollers gegeniiber dem jiidischen Gemeinschaftsbegriff

und der stattdessen eingesetzten ,,Kategorie des Proletariats“ vgl. Schapkow 1996, S. 26.

516
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Wie Le Bon sieht Toller die Masse von einer gemeinsamen Psychologie ge-
tragen, weshalb die Gefahr einer Art Lahmung bestehe:

[D]ie Kommunisten [...] glauben, durch die Niederlage werde das Proletariat reifer
und aktiver. Aber das Volk hatte allzuviele Niederlagen ertragen. Leiden, Elend und
Unterdriickung wirken nur solange als revolutiondre Antriebe, wie sie im Men-
schen die Uberzeugung wecken, daB seine Lage nicht notwendig sei, und daB er sie
zu dndern vermdge. Werden sie zur Gewohnheit oder scheinen sie iiberméachtige,
uniiberwindliche Gewalten, wird der Mensch Spielball jedes Scharlatans, der ihm
verheiflt, das himmlische Reich auf Erden herbeizuzaubern. Séldner und Lands-
knecht jedes Freibeuters, der ihm das Brot fiir den ndchsten Tag bezahlt.

[SW 3, EJiD, 213"

Die Aufgabe des revolutiondren Fiihrers ist es demnach, die Masse gewissen-
haft in eine bessere Zukunft zu fithren.’!® So gelangt auch Sonja Irene L. aus
Scham [SW 1, 81] und Mitleid zu der Uberzeugung, das ,,Werk“ [90], welches
die ,,ohnmichtig[e]* und ,,schwach[e]“ [84], die ,,sprachlose, historisch un-

miindig gewordene Masse‘"

aus ihrem Leid erlosen solle, sei ,,heilig* [90].
Obgleich Sonja kurzzeitig zwischen ihrer eigenen Position und der des Na-
menlosen schwankt, weif3 sie intuitiv, dass eine Umsetzung mit Waffengewalt

dieses Werk beschmutzen wiirde: ,,Genosse, im Letzten iiberwind ichs nicht.

Diese Ubertragung wird méglich, da sich Toller in seinem ,,Identititsentwurf* durchaus
bewusst ist, einem immer wieder unbehausten und verfolgten Volk anzugehéren [vgl. dazu
ders.: Judische Autoren und Weimarer Kultur. In: SdETG 5, S. 108].

Ahnlich auch SW 4.1, Zur deutschen Situation, 521. In den Maschinenstiirmern hat Toller
die im Zitat erwéhnten initialen ,,revolutiondren Antriebe* gestaltet: ,,Was mir als Erinne-

517

rung [von einer Auffiihrung von Hauptmanns Webern] blieb, war die Tragddie der dump-
fen, der aus Hunger und Verzweiflung rebellischen Massen. Ich wollte (unter anderem)
gestalten: das erste Erwachen des Volkes zu revolutiondrem Bewuftsein“ [SW 3, BadG,
387].
318 Vgl. dazu auch Tollers Kommentar zu seiner Lektiire von Max Beers Allgemeiner Ge-
schichte des Sozialismus und der sozialen Kdmpfe: ,,Eine Geschichte niedergeschlagener
Massenaufstinde! Eine Geschichte des unendlichen Leidens jahrtausendewahrender Be-
driickung und Ausbeutung, eine Geschichte der Emporung gegen unertrigliche Not und
der Niederlagen. [...] Erst allmdhlich wuchs mir wieder die Kraft einzusehen, warum die
moderne soziale Bewegung ein anderes Schicksal haben muf3. — [SW 3, BadG, 386].
519 Chotuj 1991, S. 70.
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/ Kampf mit Eisenwaffen vergewaltigt* [ebd.]. Die Erh6hung der Masse setzt
Sonja aber selbst dann fort, als sie sich offen gegen den Namenlosen und die
~Kampfverstorte[n]* [92] wendet: ,,Masse soll Volk in Liebe sein. / Masse
soll Gemeinschaft sein“ [ebd.]’?°. Hier deutet sich an, was Masse in Sonja
Irene L.s Vorstellung sein soll, aber zu diesem Zeitpunkt nicht ist. Masse
erscheint als der untergeordnete Begriff, moralisch erstrebenswert ist eine
Gemeinschaft, die aus dem Volksverbund entsteht. Das duflere Staatsgebilde
allein ist kein Garant fiir Gemeinschaft.’>! Die Masse an sich wird von Sonja
Irene L. letztendlich als ,,Verfallsform des Volkes‘??
zu iberwinden gilt. Da in Masse Mensch aber die Kommunikation mit der
Masse abbricht,’?* entsteht das Bild einer auf sich selbst bezogenen Sonja

wahrgenommen, die es

Irene L., die nur noch iiber das nonverbale Symbol ihrer Hinrichtung zur
Uberwindung der Unmenschlichkeit beitragen kann.

Gustav Landauer definiert das Gemeinschaftsideal, das Tollers Implementie-
rung der Begriffe ,,Volk* und ,,Gemeinschaft” zugrundeliegt, in Aufruf zum
Sozialismus:

Der Geist ist es, der Geist der Denker, der Geist der vom Gefithl Uberwiiltigten, der
grofen Liebenden, der Geist derer, denen das Selbstgefithl und die Liebe
zusammenschmilzt zur groen Welterkenntnis, der Geist hat die Vélker zur Grofle,
zum Bunde, zur Freiheit gefiihrt. Da brach aus den Einzelnen heraus wie eine
Selbstverstandlichkeit das notigende Miissen, sich zu Gemeinsamem zu verbinden
mit den Menschenbriidern. Da war dann die Gesellschaft aus Gesellschaften, die
Gemeinsamkeit aus Freiwilligkeit. Wie ist der Mensch zu der Klugheit, zu der
Einsicht gekommen, so wird wohl gefragt, aus seiner Vereinzelung herauszutreten,
sich mit den Volksgenossen zu kleineren, dann groferen Verbanden zusammenzu-

320 In Masse Mensch verhelfen ~Anapher und Parallelismus [...] den hier wesentlichen Be-

griffen Masse und Gemeinschaft zur dominierenden Stellung und bewirken die Intensitat
der Proklamation” [D. Klein 1968, S. 70]. Zugleich ist die Entwicklung von Masse in
Gemeinschaft in der Perspektive Sonja Irene L.s auch als ,,Station auf[]dem Wege zur
endgiiltigen Befreiung des Menschen® lesbar [Reso 1957, S. 84].

521 Daher zeigen die frithen Dramen Tollers Staat meist als Abwesenheit von Gemeinschaft

[Dove 1986, S. 36].

522 Chong 1998, S. 53.

523 Ebd.
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schlieen? [...] Denn die Gesellschaft ist so alt wie der Mensch; sie ist das Erste,
das Gegebene. Wo es Menschen gegeben hat, sind sie in Horden, in Sippen, in
Stdmmen, in Ziinften zusammengewesen, sind sie gemeinsam gewandert, haben sie
zusammen gewohnt und zusammen gearbeitet. Es waren einzelne Menschen,
Individuen, die durch gemeinsamen Geist (auch was man bei Tieren Instinkt nennt,
ist gemeinsamer Geist), der ein natiirlicher aber kein auferlegter Zwang ist,
zusammengehalten waren.>2*

Landauer legitimiert seine Sehnsucht nach Gemeinschaft durch die Berufung

auf die historische Tradition dieser Sehnsucht. Er geht davon aus, dass der

»gemeinsame Geist™ den Menschen motiviert, sich mit anderen zusammen-

zuschlieBen.’?* Uberlegungen der ZweckmiBigkeit sind in diesem Modell

von geringer Bedeutung. Im Mittelpunkt steht die Vorstellung, der Mensch

habe sich in erster Linie aus innerer Notwendigkeit heraus gemeinschaftlich

organisiert, nicht aus materiellem Zwang. So ist auch Landauers Anspruch:

524

525
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Gustav Landauer: Aufruf zum Sozialismus. Ein Vortrag. Textkritische Ausgabe des Erst-
drucks [von 1911]. Hrsg. von Siegbert Wolf. Mit Illustrationen von Uwe Rausch, Lich
2015 [= Ausgewihlte Schriften, Band 11], S. 40. Die Parallele zur Tierwelt findet sich
auch in Kropotkins Darstellung der Gegenseitigen Hilfe in der Tier- und Menschenwelt
aus dem Jahr 1902 [zu dieser Abhandlung vgl. weiterfithrend Ossar 1980, S. 46-56].
Ubrigens geht auch Le Bon von der Kollektivseele eines Volkes aus, der ,,Ame collec-
tive“ [Le Bon ?2013, S. 11 (,,Gemeinschaftsseele®, 12)], die er unter rassischen Gesichts-
punkten zu unterscheiden konnen glaubt. Zur mystischen Komponente des Gemein-
schaftsbegriffs im Werk Tollers vgl. Sokel 1954 (1981), S. 26, sowie Eichenlaub 1980,
S. 49 und 60f. Das Volk, dargestellt in weiblichen Figuren, bildet als ,,corpus mysti-
cum* ein Gegengewicht zum ménnlich besetzten Staat, dem ,,corpus politicum* [Jonsson
2010, S. 296]. Toller greift beispielsweise in Weltliche Passion aus Darstellungsgriinden
auf den traditionell besetzten Kontrast weiblicher Ohnmacht und méannlicher Macht zu-
rick [SW 5, 150 ; vgl. dazu Pittock 1979, S. 149] ; ebenso in Requiem den erschossenen
[spéter: gemordeten] Briidern [auch dazu Pittock 1979, S. 151]. Allerdings ist zu bedenken,
dass die Frauen in den Maschinenstiirmern als blindwiitiger Mob dargestellt werden [vgl.
dazu Woithe Soudek 1974, S. 72]. Damit relativiert Toller in gewisser Weise die noch in
Masse Mensch dominante, klassische Emblematik des Weiblichen im Drama [ebd.,
S. 72f.]. In gewisser Weise ist die Darstellung der Frauen in den Maschinenstiirmern rea-
listischer als das ,,Einzelschicksal® Sonja Irene L.s [ebd., S. 74]. Deutlich wird, dass der
Mensch, unabhingig vom Geschlecht, den Umsténden entsprechend manipulierbar ist.
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,»Wir sind das Volk, das nur zu retten, nur zur Kultur zu bringen ist durch den

€526

Sozialismus‘>*° vor allem auf spiritueller Ebene zu verstehen.

Im Gegensatz zur kommunistischen Sichtweise, die den Menschen der Ge-
meinschaft einverleibt, um die 6konomische Basis der Masse zu verbessern,
stellt Landauers Sozialismus den Menschen ins Zentrum: das Gemeinschafts-
erlebnis dient der spirituellen Entwicklung des Menschen. Diese anthropo-
zentrische Ausrichtung spiegelt sich in Masse Mensch wider. ,,Der Mensch
gilt* [89] Sonja Irene L. mehr als die Masse: ,,Ich schiitze unsre Seelen! Ich
schiitze Menschheit, ewige Menschheit!“ [94].5*” Den Erhalt ihrer Wiirde for-
dern auch die zu Teilen der Maschine degradierten Arbeiter in den Maschi-
nenstiirmern ein: ,,Wir sind doch Menschen!* [SW 1, 149].5%® Dieses Motiv
setzt sich in Paul Grohahns proletarischer Lebensbeschreibung fort: ,,Er ver-
kauft seine Arbeitskraft, wie man einen Liter Petroleum verkauft und gehort
dem Unternehmer, dem Prinzipal. Er wird ... sozusagen ... ein Hammer oder
ein Stuhl oder ein Dampfhebel oder ein Federhalter oder er wird ein Biigelei-
sen“ [SW 1, DdH, 197].5* Uberhaupt wird die Masse in Hinkemann indivi-
dualisiert,>*® indem verschiedene Glieder aus ihr heraustreten; auf diese Weise

526 Landauer 1911 (2015), S. 46. Landauer unterscheidet zwischen ,,Nation“ und ,,Volk*, was
Michael Ossar in Tollers Unterscheidung von ,,Masse* und ,,Volk* widergespiegelt sieht
[Ossar 1980, S. 51].

527 Die 'Frau' [...] vertritt die Ideologie des 'Menschen' schlechthin® [Schlaffer 1972, S. 95].
~Humanitit* wird an dieser Stelle ,,exklusiv* als ,,Gegenperspektive* definiert [Bormann
1976, S. 855 — man konnte auch sagen, inszeniert ; vgl. auch Pittock 1972, S. 167 ; sowie
Kéndler 1970 (1981), S. 92]. Michael Ossar fiihrt aus: ,,[ The woman’s solution] is an anar-
chist one in the sense that it insists on the moral primacy of the individual, but at the same
time insists on unselfishness and true community, Gemeinschaft, Volk rather than
Masse* [Ossar 1976, S. 198 ; dhnlich auch Durzak 1979, S. 130].

528 Vgl. dazu auch Rothstein 1987, S. 120f. Richard Dove hilt fest, dass die Masse in den
Maschinenstiirmern ungleich aktiver dargestellt wird als in der Wandlung und Masse
Mensch [Dove 1986, S. 163f.].

52 Giehe auch S. 186.

330 vgl. Chong 1998, S. 87: ,,Die Dreieckskonstellation in den ersten drei Dramen, die aus

Hauptfigur-Gegenspieler-Masse besteht, erfihrt hier mit der Individualisierung der Masse

ihre Modifikation.*
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wird der in den Maschinenstiirmern®*' eingefiihrte hohere Grad an Psycholo-
gisierung von Figurengruppen ausgearbeitet, die zuvor als Typen in Erschei-
nung getreten sind: ,In der offentlichen Handlung werden der einsame
Mensch in der Masse und die anonyme Masse in der Nachkriegszeit mitei-
nander in Verbindung gebracht.“33? Die von Landauer verklirend dargestellte
Gemeinschaft ohne ,,Zwang® kann erst entstehen, wenn die Schicksalsge-
meinschaft der Arbeiter, die sich iiber erzwungene Selbstaufgabe definiert,
tiberwunden ist. Stephen Lamb nimmt jedoch an:

Tollers Konzeption von 'Gemeinschaft' ist frei von dieser regressiven und
mystischen Tendenz. Sie wird bei ihm préskriptiv im Sinne eines teleologischen
Endziels gebraucht und deskriptiv als der Inbegriff aller positiven Eigenschaften
des Menschen, dessen Drang zur Selbstverwirklichung von einer inhumanen
kapitalistischen Umwelt behindert wird. Fiir Toller konnen diese Eigenschaften erst
in einer Gesellschaft, die die notwendigen materiellen Voraussetzungen zu deren
Verwirklichung liefert, ihren vollen Ausdruck finden.>33

Der Arbeiter besitzt nur in der Masse ein ausreichendes Potenzial, Verbesse-
rungen durchzusetzen: ,,Die Arbeiter miissen zusammenstehen, Der einzelne
ein Halm, den jeder Sduselwind zerknickt. Als Masse sind wir méchtig
nur” [SW 1, DMs, 174]. Im Expressionismus wird die Masse zu einer imper-
sonalen Person stilisiert,** der man gesellschaftsverdndernde Kraft zuspricht:
,,Das Kollektiv wird nicht nur durch eine Person vertreten, sie ist auch nur

eine.*>®

531 Vgl. dazu u. a. Gongalves da Silva 1985, S. 77, und Chong 1998, S. 67. Sigurd Rothstein
versteht die Individualisierung als ,,Aufwertung der Masse* [Rothstein 1987, S. 106].

32 Chong 1998, S. 82.

53 Lamb 1978, S. 185. Zu Tollers Abwendung vom ,,Sozialismus Landauerscher Pri-

gung* vgl. Allkemper 2000, S. 182: ,,Tollers Sozialismus ist inhaltlich kaum noch zu be-

stimmen, aber er wird getragen von einem unbedingten 'Dennoch™.

34 Styan 1981, S. 53.

535 Schlaffer 1972, S. 97. Dem entspricht auch Gerhard Scholz” Beobachtung, ,,dass Tollers
Arbeiter nicht jeweils zu Augen, sondern zu Tausenden zu einem einzigen Auge zusam-
mengefasst werden. In diesem Detail [...] steckt ein Fragment jener Utopie der Arbeiter,
die sich zusammentun, um gemeinsam GréBeres zu schaffen, vor allem aber auch die Ge-
fahr, vom selbstbestimmten Individuum zur Masse gemacht zu werden® [Scholz 2014,
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Doch ,,Volk in Liebe* als organische Verbindung und ,,ideale Alternative zur

336 wie Sonja Irene L. es sich vorstellt, ist nicht durch Verhandlungen

Masse
erreichbar, solange der Michtige an seiner Macht festhilt.3” Fiir den Kommis
des Tages in der Wandlung gilt Friedrich zufolge: ,,Volk aber ist fiir ihn Masse.
Denn er weiss nichts vom Volk* [SW 1, 35]. Die Massen hingegen zeichnen
sich nach Le Bon durch exzessive Gefiihle und Reaktionen aus.** Tollers
Kriegsdarstellungen zeigen allerdings auch, dass Masse nicht nur zerstort,
sondern auch zerstort wird, wobei die zynische Moral von Fithrungsperson-

lichkeiten eine entscheidende Rolle spielt:

Die Armut ist ein gottgewolltes, ewiges Gesetz. / Mitleidsgefiihle sind im Parla-
mente nicht am Platz. / Der Pfarrer Malthus wies uns nach, dal Hunderttausende /
Zu viel in England leben. Natur versagt / Den Hunderttausenden die Nahrung. Wir
sehen Grausamkeiten ... / Es sind die Waffen Gottes, vor denen wir / In Ehrfurcht
stumm uns neigen miissen. / In jedem Jahre richten Kriege, Elend, Laster / Die
tiberschiissige Bevolkerung zugrunde. / Sollen wir das gottliche Naturgesetz be-

S. 89]. Zur Inszenierung der Masse als Figur im Drama der zwanziger Jahre, zu ,,Gemein-
schaftskultur und Massenregie vgl. u. a. Lixl 1986, S. 90-92 ; Rothe 1989, S. 16 ; sowie
Schulz 1996, S. 286f. Zur Genese vgl. weiterhin Schlaffer 1972, S. 95: ,,Auch das expres-
sionistische Drama thematisiert den ideologischen Stellenwert des Begriffs Mensch in der
biirgerlichen Gesellschaft. Da der Mensch durch die Selbstentfremdung jede Individualitit
verloren hat, ist sein 'sozialer' Ort die Masse.” Siehe auch Detlev Baur: Der Chor im
Theater des 20. Jahrhunderts: Typologie des theatralen Mittels Chor, Tiibingen 1999
[= Theatron. Studien zur Geschichte und Theorie der dramatischen Kiinste 30], S. 88f.:
,.In Ernst Tollers Masse Mensch oder Georg Kaisers Gas spielt die Masse eine in der dra-
matischen Literatur neue Rolle. Sie ist integraler Bestandteil des dramatischen Geschehens,
sprachlich sind dabei durchaus chorische Elemente benutzt; sie wird dabei teilweise auch
ambivalent gezeichnet, als Opfer wie auch blinder Ubeltiter. Allerdings ist die Masse hier
nicht nur quantitativ zu verstehen, sondern auch qualitativ in Verbindung mit der Typisie-
rung im Expressionismus; die Masse sind nicht nur viele, es kénnen auch schon wenige,
dafiir aber gemeinsam identititslose Menschen sein. Dieser negative, 'melancholische' As-
pekt wird auch im Chor des Gegenwartstheater[s] von Bedeutung sein.

336 Schulz 1996, S. 294.

37 Das "Volk in Liebe' ist fiir Toller identisch mit Gemeinschaft; die Gemeinschaft ist nicht
von Rache, die in sich Unrecht ist, bestimmt, sondern [...] vom Prinzip der 'Gerechtig-
keit" [D. Klein 1968, S. 71].

538 Vgl. dazu Le Bon °2013, S. 25-27 (33-35).
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kédmpfen? / Das hiee handeln wider die Moral! / Wir miissen das Gesetz erkennen
/ Und ihm mit allen Kriften Hilfe leihen. [SW 1, DMs, 135°%

Die bewusst herbeigefiihrte Zerstérung von Masse hat zur Folge, dass sich
das Zugehorigkeitsgefiihl des Einzelnen zur Masse auflost: ,,Ich melde mich
zum Fliegerkorps, nicht aus Tapferkeit, nicht einmal aus Lust am Abenteuer,
ich will aus der Masse ausbrechen, aus dem Massenleben, aus dem Massen-
sterben® [SW 3, EJiD, 152]. Aus dem positiv besetzten Volk, dem sich der
junge Kriegsfreiwillige in Eine Jugend in Deutschland durch den Glauben an
die Notwendigkeit einer Verteidigung des Vaterlandes zugehorig fiihlt, ist mit
fortschreitendem Krieg eine Masse geworden, die nur noch als Kanonenfutter
von Wert ist und aus der das Individuum vergeblich auszubrechen hofft.34
Der Begriff,,Volk* entwickelt seine Spannkraft, wenn alle beteiligten Indivi-
duen unter dem Eindruck stehen, die gleichen Rechte oder aber an einer be-
wussten Hierarchisierung des gesellschaftlichen Lebens gestaltend Anteil zu
haben. Der Nationalsozialismus nutzt die mystische Konnotation des Begriffs,
indem er Volk iiber Abgrenzung und Auserwahltheit definiert: ,,In der Dikta-
tur treten die sozialen Unterschiede unter dem Einfluss der Massensuggestion,
die gemeinsame Identifikations und Aggressionsziele schafft, zurtick hinter

dem Glauben an die Volksgemeinschaft. 3!

3% Die Rede Lord Castlereaghs prifiguriert die Ansichten Fabrikbesitzer Ures von den ,,Na-
turgesetzen®, siche S. 235. Mit der Erwdhnung von Malthus nimmt Toller den Diskurs der
Zeit auf. Zu Malthus und weiteren Quellen fiir Die Maschinenstiirmer vgl. Davies 1996,
S. 162-165.

Die Masse ist Le Bon zufolge intolerant (,,Unduldsamkeit®), autoritir (,,Herrschsucht®)
und konservativ [Le Bon °2013, S. 27-29 (36-39)]. Wer den geltenden Maximen nicht folgt,
wird mit dem Ausschluss bestraft: ,,Beide [elitdres Individuum und Masse] greifen die

540

bestehende soziale Ordnung an. Wihrend aber die Normverletzung beim elitdren Indivi-
duum positiv bewertet wird, weil sie der Suche nach einer 'neuen' Welt dient, gilt sie bei
der Masse als durchweg negativ, als Anarchie. Die Kategorie Gemeinschaft ist demnach
im expressionistischen Drama ebenso briichig wie die des Individuums* [Samstad 2011,
S. 104f. ; vgl. auch Schreiber 1997, S. 109]. Der beschriebene Wechsel zum Fliegerkorps
als Ausweg anstelle der Fahnenflucht macht die emotionale Gebundenheit deutlich, die
sich aus der Zugehorigkeit ergibt.
1 Altenhofer 1976, S. 293.
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Bemerkenswert ist, dass Toller den Begriff ,,Volk* gerade im Rahmen seiner

gegen den Nationalsozialismus gerichteten Reden mit Nachdruck verwendet,

um seine Horer nicht nur durch Aufkldrung, sondern auch auf einer emotio-

nalen Ebene anzusprechen.’*? Die negativen Konnotationen des Massenbe-

griffs werden auf diese Weise ausgeblendet; in seinem fiinfzehn Jahre dlteren

Drama hat Toller sie jedoch bewusst thematisiert. ,,Wer Masse aufwiihlt,
wiihlt die Holle auf™ [100] — diese Worte des Mannes entsprechen der Auffas-
sung Le Bons, die Masse entzivilisiere den Menschen.’* Die Frau sieht die

Unerbittlichkeit der Masse als Folge von Machtausiibung und Erniedrigung

[100], riickt aber von ihrer einstigen Erhhung der Masse ab:

DIE FRAU: Mensch ist nackt.

DER NAMENLOSE: Masse ist heilig.

DIE FRAU: Masse ist nicht heilig.>** / Gewalt schuf Masse. / Besitzunrecht schuf
Masse. / Masse ist Trieb aus Not, / Ist glaubige Demut ... / Ist grausame Rache ...
/ Ist blinder Sklave ... / Ist frommer Wille ... / Masse ist zerstampfter Acker, /
Masse ist verschiittet Volk.

DER NAMENLOSE: Und Tat?

DIE FRAU: Tat! Und mehr als Tat! / Mensch in Masse befrein, / Gemeinschaft in
Masse befreien. [102]

Nicht ,,die harte Tat* [104] wird Sonja zufolge das Leben der Menschen ver-
bessern, sondern das Befolgen moralischer Maximen:

542

543

544

So etwa in einer Ansprache auf dem Deutschen Tag in New York 1936, wobei mit Nach-
druck auf die Opposition (,,wir” / ,,ihr*) verwiesen wird: ,,Was er [Hitler] Freiheit heif3t,
ist seine Hemmungslosigkeit und die seelische Versklavung des deutschen Volkes. [...]
Das Volk wufite [1918], was es nicht wollte. Das Volk wufte nicht, was es wollte. [...] Wir
vertrauen dem deutschen Volk und ihr mifitraut ihm. Weil ihr das deutsche Volk nicht ach-
tet, weil ihr es fir unreif haltet, vergottet ihr die Autoritit eines Mannes und unterdriickt
die Freiheit des Volkes. Wir aber achten das deutsche Volk und wir glauben, daf} es reif
genug ist, um seine Geschichte frei zu lenken und frei zu verwalten® [SW 4.1, UKuD,
402f. sowie 408].

In Anlehnung an die rassen- und evolutionstheoretischen Modelle, die seine Abhandlung
bestimmen, siecht Le Bon die Massen auf einer Entwicklungsstufe mit ,,Barbaren* [Le Bon
92013, S. 14 (18)], ,,Wilden“ und ,,Kindern* [ebd., S. 17 (20)].

Zu diesem Zitat vgl. Chen 2008, S. 245. In der Wandlung erfihrt das Volk im Rahmen
einer ,,Aufriittelung* eine ,,Heiligung* [Ketelsen 1985, S. 151].
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DIE FRAU: [...] kein Mensch darf Menschen téten / Um einer Sache willen. Un-
heilig jede Sache, dies verlangt. / Wer Menschenblut um seinetwillen fordert, / Ist
Moloch: / Gott war Moloch. / Staat war Moloch. / Masse war Moloch.

DER NAMENLOSE: Und wer heilig?

DIE FRAU: Einst... / Gemeinschaft ... / Werkverbundne freie Menschheit ... /
Werk — Volk. [ebd.]

Der Begriff des ,,Volks* steht als Konstante iiber dem der ,,Masse®. Im System

Le Bons ist eine Haltung wie die Sonja Irene L.s, die ,,wie auch die anderen

545

Protagonisten in Tollers Dramen in der Allgemeinheit agieren*>* und die

Masse nach moralischen Richtlinien fiihren will, zum Scheitern verurteilt:

La psychologie des foules montre a quel point les lois et les institutions exercent
peu d’action sur leur nature impulsive et combien elles sont incapables d’avoir des
opinions quelconques en dehors de celles qui leur sont suggérées. Des regles déri-

vées de 1’équité théorique pure ne sauraient les conduire.>*

Zu dieser Erkenntnis kommt auch Toller, was sich nicht nur im Wankelmut
der Masse, sondern unter anderem im Versagen Jimmys in den Maschinen-
stiirmern duBert. In Hinkemann lésst Toller den Budenbesitzer die verklérte
Sicht auf das Volk entlarven:

Mal aufgepalit! Volk ist keine Lémmerherde. Nur Friedensapostel glauben die
Rosine. Haben keine Ahnung vom Geschift. Volk will Blut sehen!!! Blut!!! Trotz
zweitausend Jahren christlicher Moral! Mein Unternehmen trigt dem Rechnung.
So harmoniert Volksinteresse mit Privatinteresse. Verstanden? Keinen Dunst natiir-
lich. (Greift nach einer Flote.) Was ist das? (Spielt auf der Flote einige Tone.)
Altjungfernfutter! SiiBliche Schalmei! Zichorienbrithe mit Sacharin! Brrr! ... Was
ist das? (Ergreift zwei Paukenschlegel. Beginnt auf einer grofien Trommel zu
pauken.) Was ist das? (Paukenwirbel.) Volksmusik! (Paukenwirbel.) Rausch!
(Paukenwirbel.) Ekstase! (Paukenwirbel.) Leben! [SW 1, 201734

345 Schapkow 1996, S. 32.
346 Die Massenpsychologie zeigt, wie auBerordentlich wenig EinfluB Gesetze und Einrich-
tungen auf die urspriingliche Natur der Massen haben und wie unfihig diese sind, Mei-
nungen zu haben aufler jenen, die ihnen eingeflot wurden; Regeln, welche auf rein be-
grifflichem Ermessen beruhen, vermogen sie nicht zu leiten® [Le Bon #2013, S. 5 (7)].

37 Vgl. zu diesem Zitat auch Winter 1997, S. 304. Zur Figur des Budenbesitzers vgl. u. a.

Harrison 1988, S. 31f. ; Chong 1998, S. 90-93 ; und Reimers 2000, S. 104, die ihn als
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Der Budenbesitzer lockt zum Hohn der kulturellen Werte, an denen das be-

rauschte Volk niemals Anteil gehabt zu haben scheint, die also gleichsam von

oben auf die gesamte Gesellschaft projiziert worden sind.>*® Der Jahrmarkt

wird zum Totentanz einer nutzorientierten Gesellschaft, deren Gemein-

schaftssinn mit dem Weltkrieg verschiittet worden ist.

548

»Symbol einer rein materiellen, brutal ausbeutenden Welt® sicht. Aufgenommen wird die
Verurteilung der Gesellschaft auch von Hinkemann selbst, und das in Nachfolge Sonja
Irene L.s, wie Manfred Durzak hervorhebt: ,,Die Anklage gegen die agitatorische Blind-
heit der Masse ist also geblieben, nur daf sie jetzt von einer anderen Position aus gefiihrt
wird: nicht von der Position des idealen Menschen, der durch sein Wissen der Masse iiber-
legen ist, sondern von der Position des geschundenen und in seinem Menschsein reduzier-
ten einzelnen aus, der die Masse durch seine kreatiirliche Leiderfahrung widerlegt. Freilich
liegt Hinkemanns — und wohl auch Tollers — Denkfehler darin, daB er einmal seinen indi-
viduellen Sonderfall verallgemeinert und zum andern den Proletariern, die er mit Biirgern
vergleicht, vorwirft, nicht bessere Menschen zu sein, ohne ihr Verhalten als gesellschaft-
lich vermittelt zu begreifen. Toller operiert also mit starren Gegensétzen: Das Wissen des
idealen Helden ist durch die Leiderfahrung des AuBenseiters ersetzt und wird in beiden
Fillen mit der verstdndnislosen Masse konfrontiert. So ist es denn auch konsequent, daf3
am Ende von Hinkemann Tollers Desillusionierung in Agnostizismus umschligt® [Durzak
1979, S. 142]. Durzak iibertragt hier die Charakterisierung und Plausibilisierung des Pro-
tagonisten eindimensional auf Tollers eigene Position. Zudem blendet er die Vision Hin-
kemanns aus, die Gerhard Scholz als ,,Masse im denkbar positivsten Sinn* [Scholz 2014,
S. 153] versteht: ,,Ein Geist sind wir, ein Leib“ [SW 1, DdH, 232 ; sic].

Dies setzt sich in der Einflussnahme aus dem Olymp in Nie wieder Friede! fort: ,NAPO-
LEON: Das Volk liebt die Gewalt, nicht den Geist. / FRANZISKUS: Das Volk liebt die
Freiheit“ [SW 1, NwF, 555]. Die beiden inkarnieren unterschiedliche Ideale [Gustavson
Marks 1980, S. 312], die sie auf die Menschheit projizieren. Hye Suk Kim ordnet ihnen
zwei unterschiedliche ,,Wertsysteme* zu: Napoleon stehe fiir die Begriffsreihe ,,1. Mif3-
brauch des Wortes - Manipulation der Tatsache - Fiihrerkult - Faschismus - Nutzen des
Staates - Mechanismus des Staatssystems®, Franziskus fiir die Motivkette ,,2. Macht des
Wortes - Wahrheit - Freiheit - Demokratie - Gerechtigkeit - idealistisches Staatssys-
tem™ [Kim 1998, S. 302]. ,,In dem Wertsystem, das die Begriffe der ersten Reihe enthilt,
steht die Masse im Zentrum, deren Begriff selbstverstindlich einen Fiihrer ein-
schlieit” [ebd.].
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Auch Dietrich Wilhelm Wotan sieht sich als wahren Vertreter von Volksinte-
ressen. Da Europa verfalle, sei es seine Aufgabe, den ,,edle[n] Menschen***
nach Brasilien in Genossenschaft®>’ und bessere Zukunft zu fiihren. Die Frage
seiner Frau, wer ihnen denn folgen werde, beantwortet Wotan mit entschiede-
ner Selbstsicherheit: ,,Alle! Alle! Alle sag ich dir. Jeder Biirgersmann will dem
Untergang entrinnen. Jeder Biirgersmann der Sintflut!*“ [244]. Wotan ,ergreift
die Gelegenheit, Fiithrer zu werden, aber er verkorpert den gegensétzlichen
Typus der Fithrer in den drei ersten Dramen: Er entwickelt seine vitale Seite
vollkommen und entfesselt damit zugleich auch in anderen Menschen das Ne-
gative ihrer vitalen Seite.“>*! Schleim, ,,Geschiiftsfithrer” [249] und Berater,
bekriftigt Wotan in seinem selbst erkorenen Amt: ,,Vom Vertrauen des Volkes
erwihlt. Hinter Thnen die Massen!* [254]. Volk und Masse werden vorder-
griindig als Synonyme eingesetzt, dic Masse ist weder Teilbereich von Volk
noch rein proletarisch. Volk und Masse unterscheiden sich hier jedoch tiber
die Zuschreibung von Vertrauen beziehungsweise Macht. Vertrauen legiti-
miert Macht, aber Machtausiibung ist nicht notwendig an Vertrauen gebunden.
Wotan folgt Schleims Vorschlag, ,,drei Parallelversammlungen® [250] zu ar-
rangieren, nicht. Indem er die Masse biindelt und in Kauf nimmt, dass ,,Hun-
derte [...] keinen EinlaB* [ebd.] finden, um den ,,Diktator und Jesus in einer
Person® [253] in Augenschein zu nehmen, erhoht er seine Sichtbarkeit. Die
Erweiterung des Machtradius befliigelt den Grolenwahn des Duos: ,,Wir sind
ab heute eine Macht. Eine Realmacht! Vor Realmichten beugt man
sich® [255].5%? Die Verehrer Wotans werden nicht mehr als ,,edle Menschen®,

349 Der edle Mensch hat nichts mehr zu suchen in Europa! Der Schuft gedeiht hier, der

Heuchler setzt Speck an, der Schieber polstert den Hintern mit franzdsischen Schinken!
Frauen bekleiden die lustseuchezerfressenen Beine mit seidenen Unterhosen ... Marie-
chen, in Europa wohnt kein Gott nicht mehr [SW 1, DeW, 243].

Zur Gemeinschaftsbildung im Genossenschaftsprinzip des Entfesselten Wotan im Kontext
des frithen 20. Jahrhunderts vgl. auch Sowerby 1991, S. 14f. und 24f.

31 Kim 1998, S. 226.
552

550

Vgl. dazu auch Kim 1998, S. 210: ,,Die durch eine Organisation inszenierte Sensation
schafft also die Anhéngerschaft der Massen, und die Massen bilden eine Realmacht fiir die
Organisation.*
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sondern als manipulierbare Reprasentanten verschiedener Schichten wahrge-
nommen,>> deren Niveau man sich von Begegnung zu Begegnung individu-
ell anpassen muss. Die Arroganz, die sich in dieser Haltung dufert, setzt sich
in der Figur des Psychiaters Lidin in Hoppla, wir leben! fort: ,Meine Mus-
terkollektion 6ffnet dem Blindesten die Augen. Die Masse, eine Herde von
Schweinen. [...] Und da kommen in jedem Jahrhundert Psychopathen, ver-
sprechen der Herde das Paradies* [158].* Einen Hohepunkt der negativen
Massendarstellung sieht Rosemarie Altenhofer in Nie wieder Friede! erreicht:

Massensuggestion und Ichverlust haben in diesem Drama einen Punkt erreicht, an
dem das Volk, Marionetten gleich, vollkommen manipulierbar geworden ist und
sich jeder Situation anpasst. Durch die Selbstaufgabe des Menschen entfallen
eigene Erfahrungen und Realititen — nicht einmal die Versklavung wird als solche
wahrgenommen.*™

Dennoch ist das Drama mitnichten die ,,Zuriicknahme seiner [Tollers] frithen
Zukunfishoffnungen auf die Wandlungsfihigkeit der Menschen“>*¢. Auch
wenn Toller den Menschen in der Masse als konformistisch und somit beein-
flussbar darstellt, durchzieht der Glaube an die Moglichkeit einer Motivation
des Individuums zu selbstverantwortlichem Handeln sein Werk:>’

353 Die Gesellschaft im Entfesselten Wotan ist eine ,,orientierungslose Masse [Golec 2002,
S. 175].

5% 7u diesem Zitat auch Gustavson Marks 1980, S. 183. M. Helena Gongalves da Silva stellt
die These auf, Toller habe ein tragisches Bild von der Masse, stehe zugleich aber in der
Tradition der Aufkldrung, da er auf einen Fortschritt durch die Vernunft hoffe [Gongalves
da Silva 1985, S. 77].

555 Altenhofer 1976, S. 279. In Nie wieder Friede! karikiert Toller den propagandistischen
Aspekt des Volksbegriffs. Das Volk wird von den Herrschenden als einheitliche Masse
aufgefasst: ,DER HAGERE: Aber die Volksstimmung? / LABAN: Das Volk ist begeistert.
Das Volk ist immer begeistert, wenn Unrecht zerbricht und Recht triumphiert. / DER HA-
GERE: Gut. Die Frage ist nur, ob das Volk weiss, was Recht, was Unrecht ist. / LABAN:
Dafiir hat das Volk ein feines Gefiihl, ein sehr feines Gefiihl“ [SW 2, 573 ; vgl. auch
Altenhofer 1976, S. 292].

5% Ebd., S. 278f.

557 Mit der dramatis persona Volk stehen sich nicht mehr Staat und Individuum wie das Reale

und Ideale gegeniiber, sondern zwei Wirklichkeiten als willkiirlich-handelnde Kontrahen-

ten. Da einer der beiden Teil des andern ist, kann ihre Auseinandersetzung nicht mit dem
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Grundsitzlich sind wir bei Toller mit Massen als zusammengewachsenen Men-
schenmengen mit der Kraft von Naturgewalten konfrontiert. Ihre Kraft kann gegen
ihren Willen von Fithrern kanalisiert, gesteuert und geordnet werden [...] Die
andere Form, die Masse annehmen kann, ist die, in der das Individuum nicht
ausgeldscht ist — in der der Mensch in der Masse und die Masse im Menschen
sichtbar werden, in der die Menschen aus Einsicht und nicht infolge Befehlen
handeln.3%

Der pessimistischen Aussage Le Bons setzt Ernst Toller die Auffassung ent-
gegen, der Mensch konne durch Bildung und Selbsterkenntnis aus Massen-
hysterie und blinder Gefolgschaft ausbrechen:

Der Mensch verschwindet bei Toller nicht in der Masse, er bleibt [...] in erster Linie
Person, auf die es zu wirken gilt durch emotionale und intellektuelle Ansprache.
Kunst ist ein gesellschaftliches Korrektiv, kein reines Propagandainstrument. [...]

Gleichzeitig soll Kunst aber auch die Grundbedingungen in den Beziehungen der

Menschen untereinander als auch zum Kosmos zeigen.>*

Seine Texte sind nicht ,,Erzichungswerk“>°, sondern DenkanstoB3. Tollers
(Euvre zeigt Masse, Individuum und Erkenntnis als System wechselseitiger
Beziehungen. Indem Toller die drei Begriffe in Parallele zu seiner Erfahrung
der zeitgendssischen Streik- und Revolutionsrealitdt in den Fokus riickt, defi-
niert er sie nicht nur als gesellschaftliche Konstanten, sondern auch als Ana-
lysezugang. In der Auseinandersetzung mit den Beziehungen, die zwischen
den Begriffen als behelfsmiBiger Abbildung der Realitdt bestehen, ergeben
sich Ansitze, die beleuchten, wie auf die Entwicklung besagter Strukturen
positiv Einfluss genommen werden kann. Toller sieht sein Schaffen als Hilfe-
stellung zur Selbsterkenntnis. Le Bons Position besagt, der Mensch sei ins-
tinktgetrieben und bei entsprechender Veranlagung auch durch Bildung nicht
zu verbessern:

endgiiltigen Sieg des Staates, sondern nur mit seiner Umgestaltung enden* [Schlaffer 1972,
S. 67].

38 Scholz 2014, S. 57f.

%9 Reimers 2000, S. 34.

30 Reso 1957, S. 194.
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Au premier rang des idées dominantes de notre époque se trouve aujourd’hui celle-
ci: I’instruction a pour résultat certain d’améliorer les hommes et méme de les
rendre égaux. Par le fait seul de la répétition, cette assertion a fini par devenir un
des dogmes les plus inébranlables de la démocratie. Il serait aussi difficile d’y
toucher maintenant qu’il 1’edit 6t¢é jadis de toucher a ceux de I’Eglise. Mais sur ce
point, comme sur bien d’autres, les idées démocratiques se trouvent en profond
désaccord avec les données de la psychologie et de ’expérience. Plusieurs
philosophes éminents, Herbert Spencer notamment, ! eurent peu de peine a
montrer que I’instruction ne rend I’homme ni plus moral ni plus heureux, qu’elle
ne change pas ses instincts et ses passions héréditaires et peut, mal dirigée, devenir
beaucoup plus pernicieuse qu’utile. [...] Le premier danger de cette éducation |[...]
est de reposer sur une erreur psychologique fondamentale: s’imaginer que la
récitation des manuels développe I’intelligence.>¢?

Im Prinzip redet Le Bon konservativen Machtstrukturen das Wort, die er

durch die Anarchisten, ,,les pires ennemis de la société**53, gefihrdet sieht.
Toller hingegen betont gerade die Notwendigkeit, den Arbeitern Bildungs-

moglichkeiten zur Verfiigung zu stellen, um sie weniger anfillig fir Demago-

gie und Massenhypnose zu machen.*

561

562

563
564

Le Bon bezieht sich vermutlich auf Herbert Spencer: Education. Intellectual, Moral, and
Physical, London 1861.

,,An erster Stelle unter den herrschenden Gedanken unsrer Zeit steht die Idee, der Unter-
richt habe den bestimmten Erfolg, die Menschen zu bessern und sogar einander dhnlich zu
machen. Nur durch seine Wiederholung ist dieser Satz schlieBlich zu einem der unerschiit-
terlichsten Sétze der Demokratie geworden. Er ist ebenso unantastbar geworden, wie einst
die Dogmen der Kirche. Aber in diesem Punkt, wie in so vielen anderen, stehen die Ideen
der Demokratie in schirfstem Gegensatz zu den Ergebnissen der Psychologie und der Er-
fahrung. Mehrere hervorragende Philosophen, besonders Herbert Spencer, konnten leicht
beweisen, dafl der Unterricht den Menschen weder sittlicher noch gliicklicher macht, daf3
er die Instinkte und Leidenschaften des Menschen nicht dndert und, schlecht geleitet, oft
mehr Schaden als Nutzen bringt. [...] Die erste Gefahr dieser Erziehung [...] beruht auf
einem psychologischen Grundirrtum, sich einzubilden, die Intelligenz entwickle sich
durch Auswendiglernen von Lehrbiichern [Le Bon °2013, S. 51f. (69f.)].

,.die drgsten Feinde der Gesellschaft” [ebd., S. 52 (69)].

,.Diese Anderung im BewuBtsein sowohl des Einzelnen als auch der Masse ist die konkrete
Darstellung dessen, was nach Toller Wesen und Aufgabe 'proletarischer Kunst' bedeuten
soll. [...] Es gilt also, ein BewuBtsein beim Arbeiter zu entwickeln, das nicht von diesen

285



4 Motivkomplexe

Aufnahmefahig ist der Mensch allerdings nur, wenn seine materiellen Grund-
bediirfnisse gestillt sind.’®> Es geht Toller darum, Moglichkeiten der Hori-
zonterweiterung zu schaffen, wie seine Aufforderung an die anarchistische
Zeitung Kampf belegt: ,,Bringt doch in eurer Zeitung Kampf anstelle des tra-
ditionellen Kleinkrams gute wirtschaftliche Aufsiatze* [SW 3, BadG, 307].
Toller verwendet Grundmotive der Massenpsychologie nicht in negativieren-
der, sondern in aufklirerischer Absicht — nicht der au3enstehende Beobachter,
sondern der Arbeiter als Teil der sozialistischen Masse soll iiber die Moglich-
keiten, aber auch die Gefahren des Zusammenschlusses in Kenntnis gesetzt
werden. Dennoch wird er sich bereits im Gefingnis bewusst, wie schwierig
es ist, dem Bildungsziel angemessene Kunstformen zu finden:

Ich lerne die Proletarier kennen, wie ich es draulen nie gekonnt hitte. Draufien
sieht man nur die Oberfliche eines Menschen, fast nie sieht man ihn nackt. Und
gerade weil ich den nackten Proletarier gesehen habe, erkenne ich den geféhrlichen
Selbstbetrug der Schriftsteller, die proletarische Bildungsarbeit zu leisten meinen,
indem sie 'O heiliger Proletarier, o géttlicher Prolet, du bist das Kind der Gerechtig-
keit, der Liebe, der Reinheit' — rufen und unter heftigen Kotauen proletbyzantinisch
sich gebdrden. Der Proletarier ist in hoherem Mafle als der Biirger von Trieben
bewegt. Aber auch in hoherem Mafle zu beeinflussen. Zu beeinflussen nur durch
eine Kunst, die sein Leben, sein wirkliches Leben gestaltet. Er muf} sich sehen [...]
Er muf sich reden und tiberreden, klagen und anklagen, lachen und verlachen horen.
Ecce Proletarier! Dieses Gefithl muf3 ihn erschiittern, wenn das Kunstwerk ihn
ergreifen soll. [...] Wenn wir durch unsere Arbeit seine seelischen und geistigen
Krifte nicht entfalten, nicht jene feinen, veristelten Beziehungen schaffen, die die
Menschen an eine Idee, ein Werk binden, dann werden wir wohl Parteigruppen
ziichten, nie aber Gemeinschaften sehen. [...] die Folgen des 'Stahlbades":
Demoralisation, Korruption, MiBachtung des Lebens in aller Form, haben auch
weite Schichten des Proletariats infiziert. Manchmal sehe ich den Weg ins Dunkel
miinden ... dennoch. [SW 3, BadG, 404136

Instinkten beherrscht wird* [ter Haar 1977, S. 32]. Toller thematisiert in seinen Texten die
~,Unmiindigkeit des Proletariats“ [Altenhofer 1976, S. 103]. Thomas Biitow fiihrt aus, ,,fiir
Toller und die USP tiberhaupt [sei] 'Masse' nicht als Mehrheit, sondern als formbarer, dem
'Geist' zugénglicher Teil der Menschheit definiert® [Biitow 1975, S. 293].

365 Dargestellt in der Wandlung, wie Martin Kane [1987, S. 88] hervorhebt.

366 Richard Dove fiihrt in Bezug auf das Konzept des ,,Ecce Proletariar aus: Toller ,,intended
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Die Maxime von Tollers didaktischem Ansatz ist Offenheit. Er verurteilt den
Selbstbetrug, der sich in der Anbetung eines verzerrten Proletarierbildes du-
Bert. Toller pladiert dafiir, den Proletarier auf sein Menschsein zuriickzufiih-
ren und Akzeptanz flir die Schwichen zu entwickeln, die dieses Menschsein
ausmachen.>®’” Die Verrohung breiter Schichten als Folgeerscheinung des Ers-
ten Weltkriegs ist eine Belastung fiir das demokratische Grundprinzip der
Weimarer Republik. Um den Auswirkungen der Verrohung auf gesellschaft-
licher Ebene etwas entgegenzusetzen, aktiviert Toller ein Programm kulturel-
ler Bildung, in dessen Mittelpunkt nicht die verklidrende, sondern die scho-
nungslos realititsgetreue Abbildung steht, worunter nicht so sehr Form und
Stil der Darstellung, sondern emotionaler Inhalt zu verstehen ist. Masse
Mensch zeigt, dass die punktuelle Animation der Masse nicht ausreichend ist,
um langfristige gesellschaftliche Verdnderungen herbeizufiihren. Soziale Ab-
sicherung und Bildung stehen in einem Wechselverhéltnis: ,,Das kulturelle
Grundniveau eines Volkes beriihrt sich mit seinem sozialen” [SW 4.1, Das

neue Spanien, 710].°® Dem Menschen muss die Moglichkeit gegeben werden,

to put characters on stage who were both realistic and representative. The worker should
see and recognise himself, but also what was typical in himself: Ecce Proletarier! Drama
was to act as a catalyst of social consciousness. The new drama was to create an emotional
unity of stage and auditorium, which would both exemplify, and foster, the community of
aims and ideals [...] existing between them™ [Dove 1986, S. 205]. Aus dem ,,Ecce Prole-
tarier wird mit der Zeit ein ,,Ecce Homo* [Reimers 2000, S. 337].
567 Das Gegeniiber zugleich aber auch nicht zu unterschitzen: ,,Man glaube ja nicht, daB diese
Analphabeten samt und sonders Dummkopfe sind, ich habe darunter Méanner von tiefer
Weisheit und Kenntnis der gesellschaftlichen Fragen gefunden, die Gesprache mit ihnen
zeugten von Nachdenklichkeit und eignen Gedanken, und mancher européische Intellek-
tuelle, der alle philosophischen Theoreme studiert und exzerpiert hat, stiinde beschamt vor
dem Lebenswissen und der Uberlegenheit dieser Analphabeten® [SW 4.1, Das neue Spa-
nien, 709]. Vgl. dazu auch SW 4.1, EJiD, 240: ,,Wenn Sie einmal zu den Arbeitern gehen,
dann werden Sie begreifen, warum diese Menschen vor allen Dingen ihre materielle Not-
durft befriedigen miissen. Aber in diesen Menschen lebt auch ein tiefes Ringen um geistige
Befreiung, ein tiefes Sehnen nach Kunst und Kultur.*
368 Vgl. dazu auch die Ausfithrungen von Sigurd Rothstein: ,,Zu der materiellen Unterdrii-
ckung kommt die kulturelle hinzu. Das Verlangen der Masse nach Zugang zu Kulturgiitern
ist unbefriedigt geblieben. Es ist dies ein Gesichtspunkt, der explizit als Plidoyer fiir
die Massen in Tollers letzten Worten vor dem Standgericht 1919 formuliert worden
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sich seiner selbst und seiner Beziehung zur Umwelt durch Bildung gewahr zu
werden. Auf diese Weise wird die demagogische Gefahr verringert, welcher
der ungebildete und in seinen Ansichten kaum gefestigte Mensch Toller zu-
folge ausgesetzt ist. Die Entwicklung des Menschen geht der Transformation
der Gesellschaft in Tollers Werk stets voraus, und das iiber die positive Kroll-
Figur auch in Hoppla, wir leben!, wenngleich René Eichenlaub eine gegen-
laufige Entwicklung festzustellen meint.*® Tollers Konzept ist auf langftis-
tige Wirkung hin angelegt, weshalb sich die ,,gleichsam von der Ungeduld des
Autors selber**”? geleitete Versammlung und Aktivierung der Massen in der
Wandlung in spéteren Dramen nicht mehr wiederholt, wenngleich auch wei-
terhin die ,,intendierte wirkungsésthetische Komponente dieses Theaters [...]
auf dessen gehaltsisthetische zurtick[wirkt]*>’!. Die Vision der Frau in Masse
Mensch bleibt vage, was letztendlich dazu beitrégt, dass sich die Masse den
Versprechungen des Namenlosen zuwendet. Dieser sagt zwar, die Masse sei
heilig, und legitimiert seinen Fithrungsanspruch durch Zugehorigkeit: ,,Masse
ist Schicksal“ [84].372 Doch in seinen Augen ist der Mensch nicht, er wird erst

ist“ [Rothstein 1987, S. 94]. Konkrete Bildungsforderungen erhebt Toller schon frith
[SW 4.1, LkB, 173], wenngleich noch mit expressionistisch anmutenden Bildern von einer
winnerliche[n] Mensch-Wandlung* besetzt [172]. Rania Elwardy wirft die Frage auf, ob
Regierungsvertreter ein solches Bildungssystem [wie das in Hoppla, wir leben! insinuierte]
unterstiitzen wiirden [Rania Elwardy: Das Wandlungskonzept in der expressionistischen
Dramatik. Ein Denkmodell zur Bewiltigung der Krise zur Zeit der Moderne, Frankfurt am
Main 2009 [= Europiische Hochschulschriften. Reihe 1, Deutsche Sprache und Literatur,
Band 1991], S. 110].

369 Eichenlaub 1980, S. 192.

570 Mennemeier 1972 (1981), S. 76.

71 Ebd.

572 Auch Jimmy spricht in den Maschinenstiirmern vom ,,Weg des namenlosen Schicksals*,

weitet diesen aber auf alle Menschen aus, indem er den wie die Arbeiter ,,in diese Welt

gezwingt[en]* Unternehmer Ure in seine Uberlegung einbezieht [SW 1, 165]. Toller ana-

lysiert den Schicksalsglauben als Ergebnis der Umstéinde: ,,Ich kann mir vorstellen, daf3

die groflen Massen von Hoffhung zu Verzweiflung, von Verzweiflung zu Hoffhung getrie-

ben, einem vollkommenen Fatalismus verfallen” [SW 3, BadG, 383].

Rosemarie Altenhofer stellt fest, Toller habe ,,die antike, metaphysisch bestimmte Schick-

salsauffassung also nur partiell, unter funktionalen Gesichtspunkten {ibernommen: um zu
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durch Uberwindung der alten Ordnung: ,,Noch gibt es nicht 'den Menschen' /
Massenmenschen hie! / Staatsmenschen dort!““ [102].°”* Die Masse ist fiir ihn
vor allem Instrument, um das utopische Fernziel des wahren Menschseins zu
erreichen: ,.Die Lehre iiber alles! Ich liebe die Kiinftigen!“ [104].57* Dabei
bedient er sich des Heroismus, dessen der Mensch in der Masse fihig ist.>”
In den auf Masse Mensch folgenden Dramen reduziert Toller die Darstellung
der kopflosen Masse’’® zugunsten deutlich konturierter proletarischer Einzel-
figuren. Das zeitgendssich-virulente Bild vom Heldentod, das in seiner Es-
senz eigentlich ein destruktives ist, weicht in Tollers (Euvre dem positiven

Beispiel eines ,,heroischen Lebens*””.

zeigen, dass die Entwicklung des Bewusstseins der Massen mit der technischen Entwick-
lung nicht Schritt gehalten hat [...] und dass das dumpf-resignative oder chaotisch-aggres-
sive Verhalten gegeniiber den schwer durchschaubaren Zwangsmechanismen der moder-
nen Gesellschaft archaische Ziige trigt” [Altenhofer 1976, S. 93].
573 Die Trennung in Staatsvertreter und Massenmensch widerspricht ihrer [Sonjas] Mensch-
heitsidee. [...] Diese Gedanken [...] sind hier szenisch illustriert: auf der Biihne sicht man
plétzlich nur noch gleiche Gestalten* [D. Klein 1968, S. 68].
37 Volk handelt nie zur Verteidigung von Normen, sondern nur im Kampf um Zukiinftiges.
[...] Da die Utopie zwar theoretisch auf die Wirklichkeit verweist, in der Dichtung aber
sich poetisch darstellt, entsprechen die inhaltlichen Bestimmungen der dramatis persona
nicht der sozialen Realitdt. Die Begriffe werden zu ideologischen: 'Volk' wird mittels
poetischer Bilder, insbesondere aus der Idylle, aufgewertet, wihrend die unpoetische
'Masse' abgewertet ist* [Schlaffer 1972, S. 109].
575 Vgl. zu diesem Punkt u. a. Le Bon °2013, S. 15 (19), 26 (34) und 29f. (40).
576 Tn den Maschinenstiirmern ,,wird ihm auch der Aufstand der englischen Weber gegen die
Maschinen nur zum Beispiel einer fanatisierten und irregeleiteten Masse, die iiber die wah-
ren wirtschaftlichen und politischen Kausalititen unwissend bleibt* [Durzak 1979, S. 138],
doch bietet Toller mit den Figuren Jimmy Cobbett und streckenweise auch Ned Lud einen
Gegenentwurf an: ,,Jimmy stellt ein Wandlungskonzept fiir die Proletarier auf, durch das
er die unter ihnen dominierende Krise der Armut bekdampft. Dieses Wandlungskonzept ist
aus meiner Perspektive nichts anderes als ein Erziehungsmodell fiir die proletarische
Masse. Diesem Erziehungsmodell entsprechend soll die proletarische Masse seelisch und
geistig erzogen werden, damit sie kampffahig wird* [Elwardy 2009, S. 117 ; vgl. auch
Dove 1986, S. 168].
77 Siehe S. 123. Robert Reimer stellt die These auf, dass Toller die Revolution in der Wand-
lung zwar romantisierend darstelle, zugleich aber Ménner zu Helden mache, die keines
Heldentums im klassischen Sinne fihig seien [Reimer 1971, S. 34].
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Zugleich deckt Toller die Mechanismen auf, welche hinter der Mythenbildung
stehen, die als Legitimierung des Sterbens fiir das Vaterland fungiert: ,,'Das
Leben ist der Giiter hochstes nicht, der Ubel groBtes aber ist die Schuld'. Wehe,
wenn ein Schiiler zu solchem Wort eigene Gedanken bringt, es stempelt ihn
zum Verddchtigen, zum Anarchisten. Gottesfurcht und Untertanensinn,
Gehorsam soll er lernen* [SW 3, EJiD, 121].578 Die Kriegsgeneration vom
Gehorsamspostulat zu befreien ist fiir Toller nicht zuletzt Aufgabe der Kunst,
die tiber ,,fliichtige intellektuelle Einsichten® [185] bisheriger sozialistischer
Bildung hinausweisen muss, indem sie an den Wesenskern des Menschen
rihrt: ,,Oft, wenn ich mit Arbeitern spreche, merke ich, wie diinn der Firnis
der Parteidoktrin sitzt, darunter leben die Instinkte, die die herrschende Ge-
sellschaft im Alltag der Schule, der Familie, der Vereine geziichtet
hat“ [252].°” Tollers Bildungskonzept will parteigebundene Masse bezie-
hungsweise ,,Proletariat mit riickstindigem BewuBtsein*>*° transformieren zu
bewusster Gemeinschaft frei denkender Individuen; durch die Erkenntnis der

581

Tragik des menschlichen Schicksals”®' soll der Mensch zu einem mitfiihlen-

den und gerechten Umgang mit anderen bewegt werden:

578 Toller leitet in Eine Jugend in Deutschland das Versagen der Arbeiterschaft, ihre regres-

sive Bewunderung fiir Brutalitit und Herrengeste, aus der langjéhrigen Geschichte ihrer
Unterdrickung und Domestizierung ab* [Koebner 1982, S. 49]. Bereits in Hoppla, wir
leben! kennzeichnet Toller iiber die Figur der alten Frau die erzwungene Unwissenheit,
den Obrigkeitsgehorsam und die daraus resultierende Angst einer ganzen Generation: ,,Ich
komme nur, weils heifit, sie bestrafen einen, wenn man nicht wahlt™ [SW 2, 119].

57 7u diesem Zitat vgl. auch Sloterdijk 1978, S. 209f.

380 Biitow 1975, S. 145. Vgl. auch Schlaffer 1972, S. 57: ,,Im Laufe seiner Geschichte wird
sich Volk auch der eigenen Bedingungen bewufit. Die anfangs nur erzédhlenden Gespriche
wandeln sich dann in Diskussionen tiber die historisch-soziale Situation. Daraus entstehen
Dramen wie Tollers Maschinenstiirmer, in denen das Suchen nach der richtigen Taktik die
Frage nach dem rechten historischen Standort einschlief$t.“ Bozena Chotuj zufolge pladiert
Sonja Irene L. , fiir eine bewuBte, individualisierte Masse* [Chotuj 1991, S. 71].

581 _Doch obgleich der Rhetoriker Toller vor allem mangelnde geistige Reife der Masse als

Ursache fiir die Erfolglosigkeit der Arbeiterbewegung in den Vordergrund stellte, darf man

nicht iibersehen, dal} er bereits in Masse Mensch einen aulerhalb des menschlichen Wil-

lens existierenden Fatalismus als geschichtsprigenden EinfluSfaktor anklingen 1483t

[Bebendorf 1990, S. 85].
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Wiirden Téter und Tatlose sinnlich begreifen, was sie tun und was sie unterlassen,
der Mensch wire nicht des Menschen érgster Feind. Die wichtigste Aufgabe
kiinftiger Schulen ist, die menschliche Phantasie des Kindes, sein Einfiihlungsver-
mogen zu entwickeln, die Trigheit seines Herzens zu bekdmpfen und zu iiber-
winden. [259]

Besonderen Stellenwert erlangt Bildung als Schutz gegen Indoktrinierung,
weshalb Toller die Bildungsthematik nicht nur auf der Biihne, sondern auch
in seinen Reden und Aufsitzen immer wieder thematisiert und ,,die Willens-
duBerung des Einzelnen nicht ldnger als Ausdruck einer wie auch immer ge-

arteten Kausalitit, sondern vielmehr als Erlebnis eines bewult und aktiv ein-
«582

greifenden Subjekts“>®* in Szene gesetzt wird. Allerdings hebt sich Tollers

anthropozentrischer und ideologiekritischer Ansatz von den ,,Kulturfunktio-
néren der bestehenden Parteien [ab], die diese 'Massen' als ihr Eigentum oder
zumindest Schulungsobjekt betrachteten.“>%* Entsprechend ist auch der These
Andreas Lixls nur bedingt zuzustimmen:

Die Versuche linksgerichteter Publizisten vom Schlage Tollers, aber auch linker
Filmemacher und Regisseure wie Miinzenberg, Brecht und Piscator zielten auf ein
kommunikatives Verhéltnis zwischen Kunstproduzenten und Kunstkonsumenten
hin, wobei sozialistische Kunst als "Waffe' definiert wurde, was die apologetische
Fiktion einer heilen Welt von vornherein in Frage stellte. Dies zeigt sich besonders
an Tollers Vorliebe fiir die spitexpressionistischen Grotesken und Burlesken, die
beide Techniken der Konfrontation und Provokation vereinten. Toller hielt die
technischen und politischen Moglichkeiten der neuen Medien Film und Funk fiir
willkommene Mittel, um die Kunst in der modernen Massengesellschaft zu ver-

ankern, und den bislang Ausgeschlossenen zu erschlieBen. s

82 Lix1 1986, S. 44.

58 Hermand 1971 (1981), S. 174f. Vor diesem ideologischen Hintergrund ist auch Hans
Marnettes [1963, S. 346] Behauptung zu sehen, Toller habe eine ,,falsche Darstellung der
Volksmassen betrieben, die ,.ein weiterer Ausdruck fiir die Losung der Verbindung
Tollers zur Arbeiterbewegung™ gewesen sei.

%4 Lixl 1986, S. 139f.
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Toller nahm an der ,,Kollektivierung der Kultur#

in dem Bewusstsein teil,
dass der Mensch im Kollektiverlebnis auf die Isoliertheit seiner Existenz zu-
riickgeworfen wird. Dieses Merkmal grenzt sein Asthetikverstindnis von den
propagandistischen Absichten Piscators und der belehrenden Didaktik eines
Brecht ab. Das ,kommunikative Verhiltnis“ soll den Rezipienten anregen,
darf ihm aber bestimmte Schlussfolgerungen nicht aufzwingen. Wo sich
Tollers Werk vorwiegend an Arbeiter wendet, sollen sich diese gemifl dem
bereits erwidhnten Leitsatz ,,Ecce Proletarier!“ selbst erkennen, aber nicht aus
Sicht einer Partei oder einer bestimmten Stromung innerhalb des Sozialismus
in ihrem Wesen definiert werden. Diese Maxime ist auch Grundlage von

Tollers Kritik am zeitgendssischen Fiihrerkult.

58 Ebd., S. 140. Vgl. dazu auch Kéndler 1970 (1981), S. 95: ,, Toller horte jedoch niemals auf,
fir die Befreiung des Proletariats einzutreten. Als Schriftsteller unterstiitzte er diesen
Kampf um die sozialistische Gesellschaft, doch er vermochte diesen Kampf nicht als eine
objektive gesellschaftliche Bewegung zu verstehen und zu gestalten, sondern sah in ihm
ein padagogisches, ein Erziehungsproblem, das es trotz der Klassenauseinandersetzungen
zu l6sen galt.” Kéndler lasst auBBer Acht, dass gesellschaftliche Verdnderung immer auch
durch Bildung — oder gerade die Abwesenheit von Bildung — bedingt wird und Tollers
Bildungskonzept langfristig auf eine Aufthebung der ,,Klassenauseinandersetzungen ab-
zielt.
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4.3.2 Die Dekonstruktion
der Fiihrermotivik als Zeitkritik

Das Bild der Masse, beziechungsweise nach Le Bon der Massen, ist zu Beginn
des zwanzigsten Jahrhunderts also durch die Zuweisung von Charaktereigen-
schaften wie Unbestandigkeit, Zerstorungswut, Grausamkeit, aber auch
Heroismus geprigt. ,,Masse ohne richtige Fithrung ist ein unheimliches 'We-
sen'.“>% Gleich einer Naturgewalt wird der Masse die Fahigkeit zugeschrie-
ben, iiber die Freisetzung gebiindelter Energie grundlegende Veranderungen
bewirken zu konnen. In der extremsten Form miindet die Wucht der Massen-
bewegung in einer Tabula rasa, der Aufhebung aller gesellschaftlichen Bin-
dungen. Masse ist Erhalt und Gefidhrdung der bestehenden Ordnung, sie ,,ist
gleichzeitig Garant fiir den Machterhalt und Produzent revolutiondrer Energie.
[...] So werden der Masse von verschiedenen Seiten auf politischer ebenso
wie auf biopolitischer Ebene systemstabilisierende sowie -destabilisierende
Krifte zugeschrieben.**®” Um die Masse zu zdhmen, bedarf es, so der zeitge-
nossische Konsens, einer starken Fithrung. Doch wird auch davon ausgegan-
gen, dass die Masse selbst nach Fiihrerfiguren verlangt, diese geradezu sucht
und nach Unterwerfung strebt:

Uberall der gleiche wahnwitzige Glaube, ein Mann, der Fiihrer, der Cisar, der
Messias werde kommen und Wunder tun, er werde die Verantwortung fiir kiinftige
Zeiten tragen, aller Leben meistern, die Angst bannen, das Elend tilgen, das neue
Volk, das Reich voller Herrlichkeit schaffen, ja, kraft iiberirdischer Sendung den
alten schwachen Adam wandeln. [SW 4.1, Rede im PEN-Club [in London], 335]

Diese Entwicklung beschreibt Ernst Toller auch in Blick 1933, dem Vorwort
zu Eine Jugend in Deutschland und damit an werkimmanent ausgesprochen
wichtiger Stelle.’¥® Doch handelt es sich hierbei nicht um eine spite Erkennt-
nis, sondern um eine Konstante.

58 Chen 2008, S. 246.

7 Scholz 2014, S. 42.

58 David Partie setzt dieses Zitat in den Kontext des Entfesselten Wotan [Partie 1988,
S. 249f].
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Bereits der Budenbesitzer in Hinkemann konstatiert: ,,Konige, Generile, Pfaf-
fen und Budenbesitzer, das sind die einzigen Politiker: die packen das Volk
an seinen Instinkten!* [SW 1, 201]. Tollers Texte befassen sich, neben weite-
ren Hauptthemen, durchgingig ,,mit dem Aufdecken der psychologischen
Dispositionen von 'Fiihrer' und Gefiihrten*>® in den verschiedensten Konstel-
lationen; in den Fokus riicken die Frage nach der Verteilung von Macht sowie
die Methoden des Machterhalts und Machtausbaus. Neben der bereits unter-
suchten Darstellung der Masse als Akteur und Spielfigur im soziopolitischen
Getriebe ist dabei vor allem die Analyse von Fiihrungskonzepten von Inte-
resse. Es ist hervorzuheben, dass Tollers Texte sowohl negativ als auch positiv
besetzte Fithrungsfiguren und -konzepte einbezichen, wobei beide Gruppen
einer gewissen Ambivalenz unterliegen, welche den (Er-)Losungsanspruch
von Fithrung und Machtausiibung an sich dekonstruiert. Allen nach Macht
strebenden Figuren in Tollers Werk, die im Folgenden prignant als ,,Fiih-
rer* bezeichnet werden, ist gemein, dass sie in unmittelbarem Zusammenhang
mit der Masse stehen, da sie diese als Ausdruck der eigenen Macht bendtigen.
,,Um die Masse wird aber nicht nur geworben, sie wird gezielt produziert“>*,
Stellt Toller parteigebundene Fiihrer oftmals als Galionsfiguren verschiedener
Stromungen dar, so sind die ,berufenen Fiihrersubjekte[], seine[] dramati-
schen Ideenhelden® hingegen meist ,,Auflenseiter, die, bar materieller Bin-
dungen, ihre Uberzeugung ausleben.***!

58 Altenhofer 1976, S. 255f., sich auf Wunder in Amerika beziehend. Vgl. auch Rothe 1989,
S. 15.

30 Scholz 2014, S. 42.

31 Bebendorf 1990, S. 186. Die Figur des ,,Neuen Menschen® ist in expressionistischen Stii-
cken héufig als Auf3enseiter gekennzeichnet, bedingt durch seine Herkunft und / oder Be-
rufung [vgl. dazu Partie 1988, S. 125f.]. Vgl. auch ter Haar 1977, S. 107: ,,Einsame und
Fremde, Auf3enseiter also, sind denn auch die Hauptgestalten in Tollers nach der Revolu-
tion entstandenen Dramen [Friedrich ist allerdings ebenfalls als AuBenseiter markiert,
wenngleich am Ende der Wandlung eine Integration zu erfolgen scheint]. Sonja Irene L.
in Masse Mensch ist es durch ihre biirgerliche Herkunft, Jimmy Cobbett in den Maschi-
nenstiirmern durch seine Bildung und sein modernes BewuBtsein, Eugen Hinkemann
durch seine Verstiimmelung. Karl Thomas in Hoppla, wir leben! schlieBlich steht als mo-
derner Kaspar Hauser da, indem er durch den langen Aufenthalt in der Irrenanstalt den
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4.3 Masse und Fiihrer

In dramatischer Hinsicht muss bedacht werden, dass bestimmte Figuren aus
der Masse heraustreten, da sie als Illustration derselben fungieren; sie sind
aber nicht automatisch auch Fiihrerfiguren.**? Was den Fiihrer in Tollers Tex-
ten auszeichnet, ist, dass sein Bewusstsein iiber dem der Masse steht; er ver-
folgt einen Plan, der ihn mithilfe der Masse zu einem Ziel bringen soll, sei
dieses Gemeinschaftsutopie oder Diktatur. Stefan Jonsson hebt hervor, dass
Macht und Wissen zwischen ,,social agents®, Menschen mit gesellschaftlicher
Funktion und Bevollméchtigung also, verteilt werden; er hilt fest, dass es in
einer Gesellschaft immer Personen gibt, die repréisentieren, und andere, die
reprisentiert werden.>®® Dabei stiinden sich vernunftbegabte Individuen auf
der einen und von Leidenschaft getragene Massen auf der anderen Seite ge-
geniiber, wobei das vermehrte Auftauchen von Massen nicht nur auf den Stra-
Ben, sondern auch in der kulturellen Offentlichkeit eine Reprisentationskrise

594 Die Représentationskrise 6ffnet ein Machtvakuum, das Fiihrer und

anzeige.
Fiihrungsgruppen mit verschiedenen Sinnangeboten zu fiillen versuchen. So

kommt es im Entfesselten Wotan tiber die Beschworung des bevorstehenden

Anschluf} an die Zeit verpaf3t hat. Sie alle spielen eine Auflenseiterrolle, die sie gefihrdet
oder der Lécherlichkeit preisgibt. Und auch diese Tatsache entspricht dem Wesen des
Fremden, der, obwohl unschuldig, von denjenigen, die sich angegriffen fiihlen, fiir uner-
wiinschte Entwicklungen verantwortlich gemacht wird.*
392 Das Kollektiv kann sich auf der Biihne nicht voll entfalten; der Dichter hilft sich, indem
er einzelne Figuren herausgreift, die stellvertretend fiir das Ganze stehen. Solche Vertreter
haben nicht immer gleiche Gestalt und Funktion. Wir unterscheiden sie in exemplarische
und représentative Figuren. Die exemplarische Figur dient der sinnlichen Darstellung
einer moglichen Verhaltensweise des Kollektivs. [...] Wiederholbarkeit und Austausch-
barkeit unterscheidet sie von eigentlich dramatischen Individuen® [Schlaffer 1972, S. 14].
5% Jonsson 2010, S. 283. Problematisch wird dieses Reprisentationssystem, wenn die Be-
vollméchtigten an ihrer Macht festhalten und diese eigenmaéchtig verteilen. Priagnantes
Beispiel dafiir sind die Beisitzer der Gerichtsverhandlung in Feuer aus den Kesseln, die
alle den hoheren Réngen oder als ,,Marinepfarrer” der Kirche angehoren [SW 2, 351]. Die
Machthaber besetzen Schliisselpositionen aus den eigenen Reihen heraus oder infolge
strategischer Uberlegungen, was eine Distanzbildung und -wahrung zu den Reprisentier-
ten impliziert. So hat Kilman Baron Friedrich ins Ministerium berufen, um ihn in seiner
Nihe zu haben, da dieser iiber Kilmans Vergangenheit Bescheid weifs [SW 2, Hwl, 100£.].
% Jonsson 2010, S. 283.
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4 Motivkomplexe

Unterganges>*® zu ,,Tollers Analyse der spezifischen Voraussetzung einer fa-
schistischen Massenbewegung. Die psychischen und sozialen Bedingungen,
die Toller hier in satirischer Weise als Basis einer auf M[a]ssenhypnose auf-

396 sind auch Gegenstand weite-

bauenden politischen Bewegung prisentiert,
rer Dramen, Prosatexte und Reden. Die Kolonie, die Wotan vorschwebt, ver-
hilt sich zu den in den verschiedenen Texten vorgefiihrten Herrschaftsvisio-
nen synonym, insofern sie die Ubertragung der Macht von der Masse auf den
Fiihrer voraussetzt. Kolonie in der Fremde und Diktatur im eigenen Land sind
austauschbar, entscheidend sind der Wille zur Unterwerfung und die ge-
schickte Anwendung von Machttechniken. Besonders anschlussfihig erwei-
sen sich in diesem Kontext Lehren, die auf eine ausgewogene Verbindung von
zukunftsorientierten und riickwértsgewandten Konzepten abzielen. >’ Die
Bereitschaft des Einzelnen, sich von einer Lehre iiberzeugen zu lassen, ist in
der Masse groBer.>”® Ausschlaggebend ist dabei das in Aussicht gestellte

39 welches Lehre und Fiihrer auratisch umgibt: ,der Fiihrer ist ein

Prestige
Verfiihrer<®®, und die Masse lésst sich bewusst verfiihren, da sie sich aus der
Verfithrung Vorteile verspricht. Prestige ist ein Machtfaktor: , Immer, wenn
der Staat sich irrt, verschanzen sich seine Funktionire hinter dem gefahrdeten

Staatsprestige, und die Einfiltigen glauben es und merken nicht, daf3 jene nur

35 FREMDER HERR: [...] Ich kehre Threm Land den zernarbten Riicken! [...] Mich ekelt
vor diesem Land, das dem Untergang seinen klaffenden Schof3 gegen Goldmark feilbietet
und an Sintflutorgien geil sich kuppelt“ [SW 1, DeW, 241]. Wotan prophezeit: ,,Europa
mag in Europa zugrunde gehn! Europa wird in der neuen Welt auferstehen!* [258].

3% Altenhofer 1976, S. 249.

37 Die Kolonialarbeit kniipft hier an die Zuriickfiihrung der Gesellschaft zur alten Ordnung
an. Der Diktator kann auf einem etablierten System aufbauen* [Scholz 2014, S. 162f.].

5% Le Bon °2013, S. 17 (21).

3 Ebd., S. 76 (,Nimbus®, 103). Zur ,Politik des Prestiges* vgl. auch Moscovici 1984,
S. 178f.

60 Moscovici 1984, S. 179. Vgl. dazu auch die Analyse der theatralischen Tradition bei
Schlaffer 1972, S. 48: ,,Verfiihrbarkeit, die uns zunéchst als Wesen des Volkes erschien,
entlarvt sich in der Demagogie als historisch bedingte und begrenzte Unmiindigkeit, die
zugleich seine dramatische Rolle schwicht [...] Erst wenn Volk seine eigenen Interessen
in der Handlung vertritt, ist die dramatische Einzelfigur tiberfliissig geworden®.
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ihr eignes Prestige retten wollen” [SW 4.1, 511], so Tollers Kommentar zum

Giftmordprozef3 Riedel — Guala. Massenhypnose ist nicht nur ein Mittel der

kurzfristigen Unterwerfung, sondern auch ein langfristiges Mittel des Macht-

erhalts — zugleich setzt Hypnose aber auch immer die Bereitschaft voraus,

sich hypnotisieren zu lassen: ,,Denn konnten sie iiber uns herrschen, giaben
wir ihnen nicht die Freiheit zu herrschen?* [SW 4.1, QD, 137]. Die Konfron-
tationen zwischen Kommis des Tages®! und Friedrich in der Wandlung sowie
dem Namenlosen® und Sonja Irene L. in Masse Mensch stehen in einer the-
atralischen Tradition, die die Grundlagen der Massenhypnose verarbeitet:

Der Anschluf} an den sprachbegabten Helden bedeutet fiir das Volk die Méglichkeit,
seine Existenz im dramatischen Dialog bewufit zu machen [...] Da aber zwischen
Held und Volk eine standesgegebene Sprachbarriere besteht, geht die Kommunika-
tion einseitig vor sich: sprachliche Uberlegenheit und Pathos kénnen [...] zur
demagogischen Rhetorik werden. [...] Nicht aus freier Einsicht wéhlt in den
Dramen das Volk den Fiihrer, erst durch rhetorische Mittel wird es gewonnen. [...]
Da eine demagogische Rede nur Sinn hat, wenn zwei Parteien im Drama um das
Volk werben, markiert sie immerhin die Moglichkeit zur Emanzipation: umworben
wird es ja nur, weil man in ihm die Basis des Geschehens anerkannt hat. Die Mittel
der Demagogie machen diese potentielle Emanzipation aber wieder zunichte [...]
Der Wandel vom dramatischen Pathos zur demagogischen Rhetorik markiert einen
Punkt in der Geschichte des Volkes, wo es als Figur respektiert wird, aber noch
nicht zu sich selbst gefunden hat. [...] Schwankend zwischen moglicher Freiheit
und irrationaler Abhingigkeit, bewegt sich auch sein Handeln fliichtig zwischen
Rebellion und Resignation.%%

%1 Der Kommis bringt als ,,Sinnbild eines dogmatischen Kommunisten [...] vulgirmarxisti-

602

sche[] Thesen™ vor [Bebendorf 1990, S. 45]. Sigurd Rothstein sieht in ihm die Représen-
tation der ,,Unzulinglichkeit und Oberflichlichkeit eines blofen Verstandesden-
kens“ [Rothstein 1987, S. 61], Rosemarie Altenhofer dagegen der ,,Ablehnung von 'Ver-
mittlergestalten' zwischen Mensch und Gemeinschaft, d.h. der Ablehnung jedes dogmati-
schen Anspruchs‘ [Altenhofer 1976, S. 46].

»[D]er Namenlose, dessen Figurenbezeichnung eine lose Verbindung zur Psychologie der
Masse andeutet* [Bebendorf 1990, S. 77].

603 Schlaffer 1972, S. 46f.
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4 Motivkomplexe

Der ,,sprachbegabte* Fithrer nimmt also kommunikativ Einfluss, um seine
Position zu stirken.®* Sein Ziel ist die Kontrolle tiber das kollektive Bewusst-

sein:

Toller [...] charakterisier[t] in [seinen] Stiicken die Wesensmerkmale von
Diktaturen, die die Herrschaft iiber das Bewusstsein so perfektioniert haben, dass
sie sich auf die Zustimmung der Bevolkerung berufen koénnen. [...] Das Be-
wusstsein der Menschen ist einerseits durch autoritdre Fixierung an den Fiihrer,
andererseits durch den Wahn von Mission und Erldsung so getriibt, dass die Selbst-
erkenntnis der Menschen und damit das Erkennen von Realititen unmoglich

604
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»Nach der Intention des Dichters soll der Namenlose ein Individuum der Masse symboli-
sieren, das sich in seinen intellektuellen Anschauungen grundlegend von der menschlich
gelduterten Heldin unterscheidet. Aber gerade durch seine reflektierte politische Zielset-
zung, seinen kdmpferischen Willen und seine rhetorische Kraft wichst der Massenfiihrer
uber die Eigenschaften der Gruppenperson Masse hinaus, die den Parolen der Fiihrersub-
jekte nur aus intuitivem Trieb zu folgen vermag® [Bebendorf 1990, S. 84]. Daher geht
William Reys Frage, ,,ob der Namenlose tiberhaupt dazu qualifiziert ist, die Masse zu ver-
treten” [Rey 1983, S. 250], an der eigentlichen Problematik, ndmlich der Beeinflussbarkeit
der Masse und dem Illusionsautbau durch den Namenlosen, vorbei [vgl. dazu auch Davies
1996, S. 88]. Auch Christian Klein hebt die rhetorische Uberlegenheit des Namenlosen
hervor [C. Klein 2003, S. 252]. Sprache ist zudem ein Instrument, mit dem inhaltliche
Leere tiberdeckt werden kann [Kane 1987, S. 177, in Bezug auf die nationalsozialistische
Bewegung in der Weimarer Republik]. Zugleich ist zu bedenken, dass ,,Bekehrungsten-
denzen [...] bei den Wandlungsunwilligen nicht immer zum Ziel* fithren [Denkler 1970
(1981), S. 127], was wiederum erklért, weshalb die rhetorische Fahigkeit des potentiellen
Fihrers und die Anschlussfiahigkeit der von ihm dargebotenen Ideologie zentraler Gegen-
stand von Tollers Analysen sind. Eine Form der Analyse ist auch die karikierende Auf-
nahme fiihrungssprachlicher Elemente im Entfesselten Wotan: ,,Es ist auffallend, wie diirf-
tig Wotans Phraseologie ist, er kommt mit einigen wenigen, immergleichen Versatzstii-
cken aus [...]. Toller kennzeichnet damit ein wesentliches Merkmal der massenhypnoti-
schen Wirkung: Es kommt nicht auf den Inhalt der vertretenen 'Ideologie' an, sondern auf
die Art der motorisch-wiederholenden, einhimmernden Wiedergabe* [Altenhofer 1976,
S. 241f.]. Es trifft zwar zu, dass die Masse den ,,grosseren rhetorischen Fahigkeiten® folgt,
sie tut das aber nicht, weil sie den ,,vorgeschlagenen Weg [...] als den besseren, d.h. als
den effektiveren wahrnimmt [ebd., S. 58], sondern aufgrund des Charismas der Fiihrer-
figur und der Repetition entsprechend der Regeln der ,,geféhrlich hypnotische[n] Massen-
wirkung einer noch so irrwitzigen, jeglicher Logik widersprechenden Glaubenslehre,
wenn sie mit der nétigen Suggestionskraft 'eingehdmmert' wird* [ebd., S. 251].
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geworden ist. [...] Die mangelnde Féhigkeit zu lernen, Erfahrungen zu machen, ja

sich selbst zu erfahren, fiihrt auch zum Verlust der Vergangenheit.®%
Im expressionistischen Verkiindigungsdrama ist die Sprache mit religisen
Versatzstiicken angereichert. Toller nimmt diese Methodik zunéchst in der
Wandlung auf und stellt sich damit scheinbar eindimensional in eine Uberlie-
ferungstradition. In den folgenden Dramen variiert Toller den Einsatz religi-
Osen Vokabulars jedoch, wodurch es zu Briichen kommt: Der Namenlose und
Sonja Irene L. konnen sich in Masse Mensch nicht darauf einigen, ob die
Masse , heilig ist,®*° die griinen und gelben Ménche in der Szene Deutsche
Revolution sind Fanatiker mit klaren Feindbildern,®’ Sebaldus Singegotts
Handlungsanweisung: ,,Ich habe das Licht leuchten sehen und bin zu ihm ge-
pilgert, zum himmlischen Licht [SW 1, DdH, 210] bietet Hinkemann keine
Orientierung. Die Konstruktion des Mythos tiber religiose Einschiibe wird im
Entfesselten Wotan vorgefiihrt und damit vollstdndig dekonstruiert: ,,Wotans
Programm zitiert die affektbesetzte Sprache der expressionistischen Mani-
feste und wird zum entlarvenden Spiegel bloB suggestiver Uberredungsstra-

tegien*6%®,

05 Altenhofer 1976, S. 287.

6% Siehe dazu S. 279.

7 Deutsche Revolution ,nimmt [ ...] in sehr charakteristischer Weise Stellung zur politischen
Zersplitterung der Arbeiterschaft. Fiir den Pragmatiker Toller stehen dabei nicht inhaltli-
che politisch-ideologische Differenzen zwischen den Arbeiterparteien im Vordergrund. Er
begreift statt dessen die sich zu dieser Zeit real abspielenden Auseinandersetzungen als
einen mittelalterlich anmutenden Streit um bedeutungslose Kirchendogmen® [Rothstein
1987, S. 163 ; vgl. dazu SW 3, EJiD, 252: ,,Im Mittelalter schlugen die Monche um eines
Buchstabens willen sich tot*]. Die Szene préfiguriert die Diskussion zwischen Ziegel- und
Schieferdecker in Hinkemann [Davies 1996, S. 267f. ; SW 1, 207f.].

%08 Korte 1984, S. 123. Stefan Neuhaus hat die ,,interessante Mischung von klassischen, lite-
rarischen und alltaglichen Mythen, die so gewissermaf3en parallel geschaltet werden, und
das damit verbundene ,,der Aufklarung verpflichtete[] Programm® ebenfalls konsistent
nachgewiesen [Neuhaus 2002, hier: S. 173f.]. Vgl. zusitzlich Dove 1986, S. 255, der auch
Strategien des Aktivismus karikiert siecht. Zur Parodierung des Expressionismus im
Entfesselten Wotan vgl. u. a. Chong 1998, S. 121-124, und Kim 1998, S. 218-220.
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4 Motivkomplexe

Der Aufforderung seines Beraters Schleim folgend — ,,Jetzt religios!“ [255] —,
platziert Wotan im Gesprdch mit der Grifin Gallig die Schlusselworter
»Schwester [ebd.] und ,,Bund der brasilianischen Pilger” [256], worauthin
die Grifin ihn als ,,O Prophet! O Heiland!* [ebd.] annimmt. Wotans Rede ist
den Anweisungen Schleims entsprechend stets auf die Bediirfnisse des Ge-
geniibers zugeschnitten:

Jetzt Privataudienzen! Beherrschen Sie die Lage! Jeder wird Thnen sein Herz
ausschiitten wollen. Lernen Sie mich nicht die Menschen kennen! Zur Gréfin Gallig
sprechen Sie religiés! Zum Herrn Bankier Karauschen materielll Zum General
Stahlfaust markig! Zum Gefingnisaufseher wie ein Mann aus dem Volke! Bevor
schlichtes Volk kommt, ziehen Sie die geflickte Jacke hier an. Sie verstehen! Wo
Sie keine Antwort wissen, schweigen Sie. Machen Gesten! Da rede ich. Das
Wichtigste: Zuhoren! Héren Sie gut zu, und jeder glaubt, er habe den ersten
Menschen gefunden, der ihn verstand. [255]°%

Wotan wird zum Fiihrer,®'° weil er verschiedene Sprachcodes beherrscht,
wodurch er sich die Zustimmung unterschiedlicher Gruppen sichern kann. Er
exemplifiziert die ,,exemplarische Mythenbildung durch autoritire Macht-
strukturen*S!!" unter Einsatz von ,jmanipulatorischem Sprachgebrauch*¢'?.

% Wotan entwickelt sich unter Schleims Einfluss zum ,,political chameleon* [Partie 1988,
S. 240]. ,,Die Menschen, die sich in Wotans Gefolgschaft dringen, entstammen meist der
kleinbiirgerlichen Schicht: [...] sie alle suchen nach einer Fiihrergestalt” [Altenhofer 1976,
S. 240]. Es handelt sich bei ihnen um eine ,,groBe Menge entwurzelter Individuen® [Kim
1998, S. 222]. ,,Die alten Werte existieren nicht mehr, deshalb kann der Verfiihrer Wotan
seine Machtphantasien in den Projektionen von Wiinschen und Hoffnungen der Masse
realisieren. In allen diesen Dramen beschiftigt Toller die Frage, ob die Gesellschaft wan-
delbar ist* [Golec 2002, S. 174]. Der ,,Heilsbringer fiir alle Schichten und Klassen [wird]
von Schleim zum Fiihrer-Popanz ausstaffiert” und je nach Bedarf bekleidet [Durzak 1979,
S. 147 ; vgl. dazu auch Scholz 2014, S. 163, der eine bislang unbekannte Satire namens
Des Kaisers neue Kleider, nun verfiigbar in SW 2, 521-526, darauf bezieht]. Zu ,,Wotan
und seine[r] Anhdngerschaft® vgl. auch Chong 1998, S. 113-118.

Zu den Implikationen der Namensgebung ,,Wilhelm Dietrich Wotan“ vgl. u. a. Korte 1984,
S. 127f. ; Sowerby 1991, S. 17f. und 25 ; Grunow-Erdmann 1994, S. 166f. ; und Kim 1998,
S.215-218.

611 Neuhaus 2002, S. 175.

612 Ebd., S. 177.

610
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Seine vage Heilslehre passt sich den Gegebenheiten an; ,,nicht die Substanz
der verkiindeten Ideologie [ist] ausschlaggebend [...]: Sie muss [nur] als Er-
satzrealitit brauchbar sein.*?'* Jedem Problem mit scheinbarer Zuversicht be-
gegnend, inszeniert sich der Fiihrer als gottgleiches Wesen. Er wird vom ein-
fachen Mitmenschen, in Wotans Fall vom Friseur, zur Kultfigur. Der Mythos
tibernimmt die Funktion der Realitét: Es ,,entscheidet eher der Mythos als die
Vernunft {iber die Besetzung der Fiihrerrolle*®!*. Diesen Zusammenhang il-
lustriert Hinkemanns Fall besonders drastisch. Sobald er sein Homunkulus-
Kostiim anlegt und auf dem Rummelplatz als ,,deutscher Barenmensch [...]
Der deutsche Held [203] prasentiert wird, liegen ihm die Frauen zu Fiiflen.
Der Budenbesitzer behauptet zwar: ,,Jawoll, meine Damen, tippen Sie nurrr!
Sie tippen nicht auf Pappe! Sie tippen nicht auf Kulissen!” [ebd.], doch
Hinkemann ist nicht die ,,fleischgewordene deutsche Kraft* [ebd.], er spielt
nur eine Rolle.®!> Als Kastrat erregt er den Abscheu seiner Zeitgenossen, als
Homunkulus verfiihrt er sie. Diese Differenz veranlasst ihn zu der Feststel-
lung: ,,Es gibt Fille auf Erden, wo einer eher ein Gott werden kann als ein
Mann“ [SW 1, 197]. Hinkemann ist ein ,,Antiheld*¢!®, der seine Umwelt und
die Mechanismen, durch die sie organisiert wird, sowie die ,,Verfiihrer“¢!”, die
sich dieser Mechanismen bedienen, zwar deutlich wahrnimmt, dadurch aber

613 Altenhofer 1976, S. 245. Menschen suchen ,.ersatz remedies* [Pittock 1979, S. 109 ; sic].
Vgl. dazu auch Kim 1998, S. 210: ,,In einer Gesellschaft, in der die Unzufriedenheit mit
der Gegenwart und innere Hohlheit verbreitet ist, sucht man nach einer Ersatzrealitit. In
diesem psychischen Zustand spielt der Sensationsjournalismus der Medien eine Rolle, die
Menschen fiir irrefithrende Ideen anféllig machen.*

614 Craciun 2000/2001, S. 50, zu Dorsts Darstellung Tollers.

15 Das Groteskkomische dieser Situation [...] Der 'deutsche Held', von der Rechten als my-

thisch beschworen, erscheint als Jahrmarktfigur [Winter 1997, S. 304]. Zur Komplexitt

dieser Rollenbildung vgl. auch Pittock 1979, S. 100f.

Benson 1987, S. 104. ,,.Davor war Hinkemann, wie er selbst sagt: Kein besonderer Mann.

Kein Fiihrer. Einer aus der Masse® [D. Klein 1968, S. 91f. ; SW 1, 212] — er ist aber auch

nach seiner Verwundung keine Fithrungsfigur, sondern ein Vereinzelter, der mit seiner Lu-

616

ziditdt zu kdmpfen hat.
17 Rinke 2010, S. 116. Zu Hinkemanns Erkenntnis der Machtmechanismen vgl. auch

Cafferty 1981, S. 50.
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nicht zu einem ,besseren* Menschen®?® im Sinne des expressionistischen
»Neuen Menschen® wird. Schauspieler, allerdings in groBerem Stil, ist auch
Wotan.®! Er will als ,,Vorsitzender der européischen Auswanderergenossen-
schaft™ [253] nicht nur seinen Lebensunterhalt verdienen, sondern die Herr-
schaft iiber die ,, Totalitdt der Welt™ [268] fiir sich und seine Nachkommen —
den ,,Kronprinz*“ Brasileus [260] — sichern. Er tibertrigt den Kult um seine
eigene Person auf seinen ungeborenen Sohn und macht ihn zu einem Teil
seiner ,,mythologisierenden Selbststilisierung*®*°. Dennoch ist er Willens,
»Hymens Bande® [263] zugunsten der vorteilhafteren Ehe mit der Grifin zu
l6sen. Machterhalt und Machtausbau bestimmen Wotans Verhalten, und die
Strategien, die dabei zur Anwendung kommen, zeichnet Toller in Analogie
zur zeitgendssischen Realitit:

As Wotan’s vision grows, Toller is careful to keep touch with the social and political
reality he is satirizing — the mood of disgruntlement and disaffection which filtered
through to all classes of German society in these early years of the Weimar Republic
and which found its focus in the desire for a charismatic leader figure on whom

they could pin all their deepest aspirations, hopes, fears and sense of destiny.®?!

Die Wahrnehmung der Sehnsucht breiter Bevolkerungsschichten nach Sinn-
angeboten und Fihrung in Umbruchszeiten néhrt, so Tollers Erfahrung, das

Angebot:

Nicht ohne Befiirchtungen betrachte ich das Aufkommen der mannigfachen Biinde,
besonders der pseudoreligiésen Biinde, die ich fiir Zentren kiinstlicher Betdubung

18 Benson 1987, S. 104. Vgl. dazu ebd., S. 102: ,,[V]on diesem Drama an wendet sich Toller
von dem abstrakten und universalen Typus der Helden seiner frithen Dramen ab, denen es
um das Gliick der gesamten 'Menschheit' ging, und die Willens waren, sich dafiir zu op-
fern* — und deren Opfer keine praktischen Auswirkungen gehabt hat [siehe auch 4.3,
Anm. 675].

1% Der im Ubrigen doppelgéngerhaft als ,,Volksfiihrer und Erloser [Rothstein 1987, S. 202f.]

an die ,,Hauptfiguren der vorangehenden Dramen* [ebd.] erinnert und diese als ,,lacherli-

che Figur* [ebd.] persifliert.

Durzak 1979, S. 148. Sigurd Rothstein sieht die Geburt als Parodie auf das expressionis-

tische Motiv des Neuen Menschen [Rothstein 1987, S. 205].

021 Kane 1987, S. 173 ; vgl. dazu ausfiihrlicher ebd., S. 176f.

620
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halte. Die Unfdhigkeit zu glauben, greift nach einem Opiat. Diese Menschen
brauchen Rausch, denn nur im Rausch vermégen sie zu glauben, daf sie glauben.
(Auch in extremen politischen Parteien findet man sie.) Zahlreich auftretende
esoterische Biinde und Parteien sind kein Zeichen wachsender Volkskraft. Prophe-
ten und Prediger ziehen in Massen durchs Land. Jemand schickte mir ein Pack
Flugblitter. Einer, Leonard Stark, schreibt: 'Ich bin die Natur. Ich bin die Tat.' Ein
anderer, Karl Thaldorf, schreibt: 'Ich bin das neue Evangelium.' Ein Dritter: 'Ich bin
das groBe Ich. Ich bin die Liebe. Ich rede am 21. Dezember im Felsenkeller.'
Hausser: 'Ich prophezeie den Untergang. Ich bin der Fiihrer. Ich und der Vater sind
eins. Ich bin der Retter Deutschlands." Manische Individuen oder Auguren oder
simple Betriiger? Eins stimmt mich bedenklich: die Menge der Anhénger. Nur wo
seelische Zersetzung, Haltlosigkeit, Wurzellosigkeit, Glaube an Untergang herr-
schen, konnen solche Menschen EinfluB im Volk gewinnen. [SW 3, BadG, 315]°%

623 deren Werk bisher we-

Es sind aber nicht nur ,,verkannte Lebensreformer
nig Resonanz erfahren hat, die von der Nachfrage profitieren; wie Toller an-
deutet, haben auch organisiert agierende Parteien Zulauf, wenn die von ihnen
vertretene Richtung ausreichend Platz fiir quasi-religiose Identifikation und
Suggestion bietet, denn ,,[r]eligiose und politische Massenhypnose sind ver-
wandte Erscheinungen*®**. Durch mystische Uberhohung gewinnt jede Lehre
an Attraktivitat: ,,Von falschen Heilanden erwartet das Volk Rettung, nicht

von eigener Erkenntnis, eigener Arbeit, eigener Verantwortung™ [SW 3, EJiD,

922 Die direkte Rede, die Toller in seinem Brief mit Absitzen strukturiert, wurde hier aus
Platzgriinden in Anfiithrungszeichen wiedergegeben.

2 Verkannte Lebensreformer bieten ihre Programme zur Sanierung der Menschheit an, ihr
seit Jahrzehnten befehdetes Lebenswerk biirge dafiir, da jetzt endlich die Erde in ein Pa-
radies verwandelt werde. Sie wollen die Welt aus einem Punkt kurieren, 146t man die Pré-
misse gelten, ist ihre Logik unangreifbar [SW 3, EJiD, 193].

24 Altenhofer 1976, S. 260. Vor diesem Hintergrund ist auch der von Eva Oberloskamp
[Fremde neue Welten. Reisen deutscher und franzosischer Linksintellektueller in die Sow-
jetunion 1917-1939. Hrsg. vom Institut fiir Zeitgeschichte, Miinchen 2011 [= Quellen und
Darstellungen zur Zeitgeschichte 84], S. 385] missverstandene Ausspruch Tollers zu ver-
stehen, die ,,inhumane Disziplin der KPR [...] hat etwas unzweifelhaft Schopferisches.
Die Disziplin der westeuropdischen Parteien dagegen ist oft bloBes Nachahmungskli-
schee” [SW 4.1, QD, 78]. Betrachtet man die gesamte Passage, so wird deutlich, dass
Tollers AuBerung nicht als positives Kompliment zu verstehen ist, sondern als Analyse

von ,,Macht und Machtausiibung* [ebd.].
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102]. Gustave Le Bon zufolge ist Religiositdt in der Beziehung von Fiihrer
und Gefiihrten ein maBgeblicher Faktor: ,,Créer la foi, qu’il s’agisse de foi
religieuse, politique ou sociale, de foi en une ceuvre, en une personne, en une
idée, tel est surtout le role des grands meneurs. De toutes les forces dont I’hu-
manité dispose, la foi a toujours été une des plus considérables*6?>. Es ist ge-
rade die irrationale Komponente religioser Uberzeugungen, die dazu beitrigt,
den Glauben zu stidrken — was in der bisher erlebten Realitdt nicht moglich
war, so die Hoffnung des Gldubigen, kann nun endlich umgesetzt werden,
denn an der Spitze der Bewegung steht ein gottgleiches Wesen, welches ein
langfristiges Sinnangebot verspricht:

Aujourd’hui la plupart des grands conquérants d’ames ne posseédent plus d’autels,
mais ils ont des statues ou des images [...]. On n’arrive & comprendre un peu la
philosophie de I’histoire qu’apres avoir bien pénétré ce point fondamental de la
psychologie des foules: il faut étre dieu pour elles ou ne rien étre.52¢

Sonja Irene L. und Jimmy Cobbett versagen gerade, weil es ihnen nicht
gelingt, sich wie Friedrich als religioser, also kultischer Fiihrer in géttlicher
Mission zu stilisieren.®?’

25 Glauben erwecken, sei es religioser, politischer oder sozialer Glaube, Glaube an eine Per-

son oder an eine Idee, das ist die besondere Rolle des groBen Fiihrers. Von allen Kriften,

die der Menschheit zur Verfiigung stehen, war der Glaube stets eine der bedeutends-

ten [Le Bon 2013, S. 70 (93f))].
26 Heutzutage besitzen die meisten groBen Seeleneroberer keine groBen Altire mehr, wohl
aber Statuen oder Bilder [...]. Man féngt an, die Philosophie der Geschichte ein wenig zu
verstehen, wenn man diesen Angelpunkt der Psychologie der Massen recht begriffen hat.
Fiir die Massen mufl man entweder ein Gott sein oder man ist nichts.“ [Ebd., S. 41 (56f.)].
627 | Charakteristisch fiir die bisherigen Hauptfiguren Tollers — Friedrich, Sonja und Jimmy —
ist ihre Stellung als Volksfiihrer. [...] Ist einerseits diese Dreieckskonstellation — Hauptfi-
gur, Gegner und Volk (Masse) — den drei ersten Dramen gemeinsam, so verlagert sich
andererseits in ihr das Gewicht* [Rothstein 1987, S. 146 ; vgl. dazu auch Reimer 1971,
S. 70]. Alle drei sind Individuen, die ,,den Geist in sich ha[ben], d. h. sich vom menschen-
feindlichen Mechanismus des Systems durch [ihre] geistigen Fahigkeiten befreit und hu-
mane Werte verinnerlicht* haben [Kim 1998, S. 339]. Jimmy unterscheidet sich von Sonja,
aber auch von Friedrich, indem er konkret und organisiert wirken will [Reimer 1971,

S. 76f. ; Altenhofer 1976, S. 102]. Zugleich steht er Friedrich und Sonja Irene L. in der
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Die Anziehungskraft dieser Kultfigur ist so grof3, dass sich das Volk als Masse
bereitwillig unterwirft: ,,Es jubelt tiber die Fesseln, die es auf Geheil3 der Dik-
tatoren sich schmiedet, fiir ein Linsengericht von leerem Gepringe verkauft
es seine Freiheit und opfert die Vernunft. Denn das Volk ist miide der Vernunft,
miide des Denkens und Nachdenkens* [102]. Fundamentale Ideen werden
iiber akzidentielle Ideen, wie der Faszination fiir das Fiithrercharisma, in ihrer
Breitenwirkung gestérkt,52® aber: ,,Bleibt die grosse Idee, der Wahn aus, sind
auch diese Fiihrer reine Mitldufer.*%?° Die Kultfigur ist zwar mitnichten, wie
Rosemarie Altenhofer behauptet, als ,,Retter* ,,Voraussetzung*, aber doch zu-
mindest eine zeitlang , Mittelpunkt der Massenbewegung*6*°. Wie lange sich
der Fithrer an der Spitze halten kann, héngt einerseits von seinem Charak-
ter,3! andererseits aber auch von seiner Geschicklichkeit ab: ,.Les meneurs

Ablehnung der Fithrungsposition und der Vorrangstellung des Idealismus nahe [Dove
1986, S. 167], was auch als Einschrankung lesbar ist: ,,JJimmys Schliisselwort 'Geist' 16st
bei den Arbeitern die Assoziation mit einem Sonntagsprediger aus“ — sein Sprachcode ist
nicht volksnah genug, um von den Arbeitern positiv aufgenommen zu werden [Grunow-
Erdmann 1994, S. 105]. Um die Massen mitzureilen, muss der Fiihrer auergewéhnlicher
sein als alle anderen Prediger, er muss nicht nur als Gesandter einer wie auch immer gear-
teten Gottlichkeit auftreten, sondern diese auch auratisch ausstrahlen. Thomas Biitow sieht
Sonja Irene L. und Jimmy Cobbett als ,,Fortsetzungen der Wunschrolle und die beiden
Dramen als Darstellung der ,,Zerstérung der Wunschvorstellung® [Biitow 1975, S. 399f.].
Die Wandlung zeigt ,,die Erfahrungen eines politischen Agitators — gesammelt allerdings
unter giinstigen Umstdnden* [Rey 1983, S. 237]. Robert Ellis [Ernst Toller and German
Society. Intellectuals as Leaders and Critics, 1914-1939, Madison 2013, S. 150] betont,
dass Tollers Maschinenstiirmer durch den frith im Stiick platzierten Aufruf an die Masse
die praktischen Schwierigkeiten darstellt, mit denen Toller Friedrich in der Wandlung
zugunsten der messianischen Botschaft des Stiicks nicht konfrontiert hat [zur fehlenden
politischen Konkretisierung siehe Durzak 1979, S. 116 ; die Gewaltfrage wird in der
Wandlung nicht verhandelt, die Problematik einfach ausgeblendet, so Reimer 1971, S. 24].

928 Le Bon ?2013, S. 31 (,,Grundideen* und ,.fliichtige Ideen*, 42f.).

629 Altenhofer 1976, S. 250.

9 Ebd., S. 245.

631 On peut établir une division assez tranchée dans la classe des meneurs. Les uns sont des

hommes énergiques, a volonté forte, mais momentanée ; les autres, beaucoup plus rares,

possédent une volonté a la fois forte et durable” [,,Innerhalb der Klasse der Fihrer 148t
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\

tendent aujourd’hui a remplacer progressivement les Pouvoirs publics a
mesure que ces derniers se laissent discuter et affaiblir.“®*? Aufgrund der Wil-
ligkeit der Masse, sich zu unterwerfen, fillt es Emil in Nie wieder Friede!
leicht, seinen Willen durchzusetzen:

Er [Emil] ist nicht Urheber, sondern greift Gefiihle auf, die vorher bereits virulent
waren, und schiirt diese. Dies gibt den Bewohnern von Dunkelstein die Méglichkeit,
unterdriickte Ressentiments auszuleben. [...] Damit einher geht eine geradezu
lustvolle Unterwerfung mit sadomasochistischen Anteilen. [...] Indem der Untertan
sich aufgibt, erhofft er sich, eins zu werden mit dem Fithrer und dessen Kraft zu
teilen. Die Komplexitdt und Ambivalenz der eigenen Gefiihle, die oft als quélend
empfunden werden, konnen abgestreift werden in dieser Aufgabe und Unter-
werfung des Selbst[.]%*

Dass Emils Anordnungen unlogisch sind, spielt keine Rolle, wie das durch
Tomas befohlene und von Emil gestiitzte Verbrennen der eigenen Kornfelder
auf der Suche nach dem vermeintlichen Spion zeigt [553]. Solange die Masse
einen starken Fiihrer an der Spitze sieht, kann sie sich der Illusion hingeben,
nicht verantwortlich zu sein; sie lebt eine ,,Scheu vor der Verantwortung [aus],
dieses Nichthoren auf den Ruf des eigenen Gewissens. (Machtkult ist das
Korrelat des Knechtschaftskults.) Sie haben recht, die Gespenster der Ver-
wesung sind dreister denn je* [SW 3, BadG, 279].%* Dieses Zitat aus einem

sich eine ziemlich scharfe Einteilung vornehmen. Zu der einen Art gehdren die energi-

schen, willensstarken, aber nicht ausdauernden Menschen; zur andern, viel selteneren, die

Menschen mit einem starken, ausdauernden Willen* ; Le Bon °2013, S. 71 (95)].

,Heute haben es die Fiihrer darauf abgesehen, nach und nach die offentlichen Gewalten

zu ersetzen, soweit man sie eroértern und schwichen kann“ [ebd.].

33 Reimers 2000, S. 308 ; vgl. auch Dove 1986, S. 445. Vgl. dazu ebenfalls Kim 1998, S. 296:
,,Die Regierungsform dndert sich je nach der Situation. Im Frieden vertritt eine biirgerliche

632

Regierung den Staat und im Krieg eine diktatorische. Aber sowohl im Frieden als auch im
Krieg tritt der Regierungschef gleichzeitig als Fiihrer auf, der vom Volk verehrt wird [...]
Wer als Fiihrer an der Macht ist, scheint keine Rolle zu spielen. So zeigt das Volk sein
Bediirfnis nach einem Fiihrer, gehorcht ihm und 148t sich von ihm ausnutzen. Der jewei-
lige Fihrer [...] erhebt das Volk zur Rechtfertigungsinstanz seines Tuns.*

34 Ahnlich auch im Brief an B. vom 28.6.1923, SW 3, BadG, 384: ,,Reaktion und Kleinbiir-
gertum rufen heute mit der gleichen Inbrunst nach der Diktatur und meinen: einen Diktator
mit unbeschriankter Machtfiille. Dieser Ruf ist Ausdruck einer seelischen Stimmung, die

306



4.3 Masse und Fiihrer

Brief an Fritz von Unruh, den Toller 1919 schrieb, macht deutlich, dass die
Abgabe von Verantwortung an eine Instanz, die dadurch tibermichtig wird,
fiir Toller gleichbedeutend mit dem Tod einer Gesellschaft ist.

Die Macht, welche durch die Unterwerfung der Masse auf die Kultfigur {iber-
tragen wird, befordert den ,,GroBBenwahn® [SW 1, DeW, 271] des Fiihrers. Ei-
nem amerikanischen Reporter gegeniiber stilisiert sich Wotan als Genie mit
Zukunftsvisionen, die ihn zur ,,Quadratur der [Erd-]Kugel* inspirieren: ,,Mein
Herr, in meinem Kopf stauen sich Krifte von ungeheurem Ausmaf. Gleich
apokalyptischen Reitern iiberfallen mich Ideen, kosmischer Genialitit er-
fuillt [268]. Der Kontrast von Verhalten und Rede dekuvriert die Selbstbezo-
genheit des Fiihrers: ,,WOTAN (vorm Spiegel, iibt Redegesten, als sprciche er
zur Masse): ... Mein Volk! ... Meine teuren Sohne! Meine geliebten T6ch-
ter! ... Brave Untertanen!*“[271]. Das Volk als Familie: hier schreibt sich eine
Symbolik fort, die angesichts groftmoglicher Distanz eine Illusion von Néhe
aufrechterhalten soll. In den festlichen Veranstaltungen und politischen
Zusammenkiinften Dunkelsteins wird Volk als ,,Massenbewegung‘6® stili-
siert. Auch der Zusammenhalt der Biirger Dunkelsteins in Nie wieder Friede!

erschreckt, weil sie auch die Massen ergreift. (Man wartet in passiver Lethargie auf die
Parole — ohne Parole wird weder gedacht noch gehandelt.) Der Wille zum Diktator ist der
Wille zur Selbstentmannung, zur Knechtschaft, oder, wie man es heute gerne nennt, der
Wille zur Gefolgschaft. [...] Ein Fiihrer tragt die Verantwortung, gibt die groBen und klei-
nen Befehle, und alles geht seinen Gang. Es ist bequem, verantwortungslos zu leben, ja
sogar bequem, verantwortungslos zu sterben. Wahre Demokratie ist unbequem, sie bedeu-
tet intensive Teilnahme des Volks am offentlichen Leben, Selbstverwaltung, Verantwor-
tungsfreudigkeit jedes einzelnen. Wahre Demokratie ist die Form, in der das Individuum
sich aufs reichste entfalten kann.“ Zur ,,vollkommene[n] Demokratie* nach Kurt Eisner
vgl. auch SW 3, EJiD, 186. Weiterfithrend zur ,,Volksdemokratie* [Reso 1957, S. 257]:
,,Toller erstrebte also eine Demokratie, die dem Volke nutzte, d. h. eine solche, die dem
Menschen als Einzelwesen das ihm Zustehende gewihrt, in der jeder Biirger der Lenkung
und Leitung des Staates teilhaftig wird. Er wollte keine Demokratie alten Stiles, wie sie in
der westlichen Welt praktiziert wurde* [ebd., S. 256]. Reso spart aber auch Tollers wach-
sende Zweifel am System der Sowjetunion nicht aus. Zur bereitwilligen Aufgabe der
Selbstverantwortung vgl. u. a. Ellis 2013, S. 183.
35 Kim 1998, S. 297.
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muss angesichts der Unvermitteltheit des Krieges und Undurchsichtigkeit der
Verhéltnisse rhetorisch abgesichert werden: ,,Dunkelstein den Dunkelstei-
nern“ [SW 2, 566]. Die soziale Konditionierung bedient sich der Mechanis-
men von Vorurteilen,% ein Gemeinschaftsgefiihl entsteht zwingend aus Ab-
grenzung. Diese Abgrenzung wird {iber gemeinsamen Habitus, vor allem aber
tiber Sprachregelungen lanciert. Toller 14sst Napoleon treffend analysieren:
»Eine Liuge wird dadurch zur Wahrheit, dass man sie offiziell verkiin-
det“ [562].7 Als das Friedenstelegramm eintrifft, bringt Emil die Macht der
Sprache treffend auf den Punkt: ,Jetzt habe ich die Grosse des Krieges ken-
nengelernt. Das Volk ist erwacht, ein Glaube, ein Geist, ein Wille ... was be-
sagt dieses Telegramm? Es herrscht Friede. Gut. Wir erkldren den Krieg, und
nichts hat sich gedndert ... Wir werden siegen* [569]. Der Diktator ist so von
Macht berauscht, dass er bereit ist, die Massen, welche seinen Aufstieg mog-
lich gemacht haben, zu vernichten: ,,Lieber durch eigene Bomben verbrennen
als durch feindliche* [567]. Mit dem Untergang Dunkelsteins wird aber auch
die Macht Emils enden.®*® Wihrend Le Bon behauptet, Verhaftung oder Tod
des Fiihrers wiirden die Massen wieder in einen ungeordneten Zustand zu-
riickfithren, in dem sie leicht unter Kontrolle zu bringen seien,®* betont Toller,

3¢ Vgl. Harrison 1988, S. 91. Zu sprachlich-ideologischen Herrschaftstechniken vgl. weiter-
fiihrend Bormann 1976, S. 857.

%7 Dass Toller Napoleons Einstellung zur Massenpolitik bewundere und dies in der Zynik
der Figur zum Ausdruck komme, die Tollers Realismus @hnlich sei [Harrison 1988, S. 238],
ist damit aber noch nicht gesagt. Vielmehr bietet sich die historische Figur als Symbol und
Projektionsfliche an, da sie im kollektiven Gedichtnis verankert ist. Zur ,radikali-
sierte[n]* Sprachkritik in Nie wieder Friede! vgl. auch Neuhaus 2002, S. 182.

38 Nicht nur Fithrer mit diktatorischen Absichten, sondern auch solche, die urspriinglich von
einem unbedingten Altruismus getrieben waren, sind von diesem wahnhaften Verhalten
betroffen: ,,to confirm the suspicion that many of those individuals who will go so far as
to risk their very lives on behalf of social justice — such as Biichner, Toller and Koestler —
seem more enamoured of the ideals and principles for which they strive than of the inten-
ded beneficiaries, the people” [Hoelzel 1979, S. 253 ; vgl. auch ebd., S. 246]. Fur den
Namenlosen ist die Masse ,,Mittel zum Zweck* [Chotuj 1991, S. 70 ; dhnlich Hoelzel 1979,
S. 246, der zugleich den blinden Glauben des Namenlosen in die Massen proklamiert].

9% Le Bon %2013, S. 71 (95).

308



4.3 Masse und Fiihrer

dass es nicht nur das Charisma des Fiihrers ist, welches die Massen zusam-

menhélt, sondern die Idee, die die Bewegung verkorpert:

Glaubt man, wenn man einige Fihrer erschieft oder ins Gefiangnis schickt, die
gewaltige revolutiondre Bewegung der ausgebeuteten werktétigen Bevolkerung der
Erde einddmmen zu konnen? Welche Unterschitzung dieser elementaren Massen-
bewegung, welche Uberschitzung von uns Fithrern!* [SW 3, 239]64

Toller bindet diese AuBerung aus seiner Rede vor dem Standgericht in Eine

Jugend in Deutschland ein. Die Platzierung gibt Auskunft {iber seine Intention:

in zwei politischen Extremsituationen — 1919 nach dem Zusammenbruch der

Revolution, 1933 angesichts der faschistischen Bedrohung — formt er das Bild

einer Bewegung, die keiner Fithrungsspitze bedarf, sondern von innen heraus

auf breiter Basis Stédrke zeigt. Damit tiberspielt Toller hier die Mechanismen

der Macht zugunsten des inneren Zusammenbhalts:

Eine Massenbewegung, die an ihre Ziele glaubt, ist durch die Verhaftung der Fiihrer
nicht einzudimmen. Der Glaube ist ein entscheidendes Element, erst wenn er
angekrankelt, geschwicht, zersetzt ist, konnen gegnerische Méchte die Einheit der
Bewegung sprengen und sie auflésen in ohnméchtige, willensunfihige Haufen.
Diese Arbeiter glauben an ihre Sache, die Nachricht von der Gefangennahme der
Fiihrer beantworten sie mit der Wahl einer Delegation, die soll beim Polizei-
prasidenten die Freilassung der Gefangenen fordern [...] die Versammlung wird
sich nicht auflésen, der Streik mit unverminderter Kraft fortgesetzt. [165]%4!

%40 Auf die negative Seite der charismatischen Implementierung und deren Darstellung im

641

Werk Tollers verweist Partie 1988, S. 300. Daran wird ersichtlich, dass Toller die Macht
des Charismas je nach politischer Situation, in der sie eingesetzt wird, als michtig-guten
Glauben oder miachtig-falschen Unterwerfungswillen darstellt. Der allgemeine Schluss,
den Stefan Strucken zieht, Toller stelle in Masse Mensch eine Masse dar, die keine Fiihrer
bendtige [ders.: Masse und Macht im fiktionalen Werk von Elias Canetti, Essen 2007
[= Diisseldorfer Schriften zur Literatur und Kulturwissenschaft 3], S. 47], greift zu kurz.

Zu Tollers positiver Darstellung der am Streik beteiligten Personen vgl. Dove 1986, S. 406:
- The strike is therefore portrayed as a demonstration of solidarity, the strikers as men of
political insight and selfless commitment, representing the ideal virtues of an enlightened
proletariat. The role of leadership is minimised. Dementsprechend stellt Toller Revoluti-
onsbewegungen zunechmend als Basisbewegungen dar, die einem allgemeinen Gefiihl
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Das Wort ,,Glaube® impliziert aber, dass der Zusammenhalt in hohem Maf}
von der Anschlussfihigkeit der Ideologie abhangt; zudem ist hier die Delega-
tion an den Platz der verhafteten Fiihrer getreten. Wie Fiihrer als Reprdsen-
tanten einer Ideologie fungieren und diese zu ihrem eigenen Aufstieg nutzen,
fithrt Toller in seinen Dramen vor. Beraterfiguren sind damit befasst, den Dik-
tator 6ffentlichkeitswirksam auszustatten. Wotan wird von Schleim angeklei-
det, der sich gegen die Vorstellungen des Offiziers a. D. von Wolfblitz durch-
setzt:

VON WOLFBLITZ: Mein Auftrag: Tadelloser Gehrock binnen 24 Stunden.
Gehrock piinktlich da. Und was mit ihm? Dieser grauseidene Fuhrmannskittel!
SCHLEIM: Von mir bestellt, Herr von Wolfblitz. Ich merke wiederum: Sie verste-
hen die Sehnsucht dieser Zeit nicht. Was soll ihr das Gewand eines Offiziers a. D.
VON WOLFBLITZ: Ich dachte an Mussolini.

SCHLEIM: Rabindranath Tagore erhielt den Nobelpreis. Hunderttausend schwedi-
sche Kronen! Ihnen gesagt, Herr von Wolfblitz!

VON WOLFBLITZ: In schwarzer Wiirde des Gehrocks birgt sich der geborene
Herr.

SCHLEIM: Die Seele betet zu indischen Nouveautés. [...]

VON WOLFBLITZ: Herr Direktor Wotan soll entscheiden.

SCHLEIM (geringschditzig): Thnen dhnlich! Machen wir ein Kompromif3. Thr
Korpsgeneral will den Diktator, die Seele der Frauen will Exotisches. Herr Wotan
soll sich gestreifte Hosen, Gehrockweste und gebiigelte Wiasche anziehen, dariiber
aber soll er den indischen Kaftan werfen. Einverstanden, Herr Wotan? Reden Sie!
Jehova hat im brennenden Dornbusch gesprochen.

WOTAN: Meine Herren, lassen Sie mich zuriicktreten ins Dunkel®*? ... Meine
Herren, ich bin krank ... [SW 1, DeW, 251]

spontan Ausdruck verleihen [,,they arise from below as a spontaneous expression of po-
pular feeling™ ; ebd., S. 418]. John Harrison schlie3t daraus, Tollers Sicht der Revolution
sei nicht vollig konsistent [Harrison 1988, S. 167], erkennt aber auch die Methodik der
Rezipientenmotivation, die hinter dieser Darstellung als ,,counter-propaganda‘ steht [ebd.,
S. 182]. Zum Motiv des ,,revolutionary-from-below*, der Tollers Werk im Kontrast zu
Georg Kaisers ,,revolutionary-from-above* bevolkert, vgl. ebd., S. 119 und 125.
Zur negativen Darstellung der uneinigen Fiihrer vgl. u. a. Dove 1986, S. 409f. und 412f.
%2 Hier taucht wieder das Lichtmotiv auf, das Wotans fiktive Welt mit dem Dunkel korreliert.
Wotan will also in seiner Welt bleiben, wo er keine Verantwortung iibernchmen

muB* [Kim 1998, S. 206].
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Im Ankleidezimmer wird der Berater und ,,Maskenbildner“®* Schleim zum

64 zum Agitator hinter dem Agitator, da er die Funktionsweise

impresario
von Représentation durchschaut hat und geschickt zur Anwendung bringt.
Damit illustriert Toller die Feststellung Gustav Landauers: ,,Aber dieser na-
tirliche Zwang der verbindenden Eigenschaft, des gemeinsamen Geistes hat
bisher, in der uns bekannten Menschengeschichte, immer duflere Formen ge-
braucht: religiose Symbole und Kulte, Glaubensvorstellungen und Ge-
bet[s]vorkehrungen oder dhnliches solcher Art.“®*> Symbole dienen dem Auf-

bau, Erhalt und Ausbau von Macht.®* Wotan wird von Schleim mit einer

3 Die Surrogat-Ideologie wird von seinem 'Maskenbildner' Schleim treffend auf [eine] mo-

dische Formel gebracht” [Durzak 1979, S. 147]. Zur Kleidungssemiotik vgl. auch Partie
1988, S. 238 bzw. 298f. [Beschreibung des dhnlichen Vorgangs des Schminkens in Wunder
in Amerika, siche SW 2, 459f.] und Kim 1998, S. 208f.
4 Eichenlaub 1980, S. 121. Vgl. auch Kane 1987, S. 176, der Schleim mit ,,Dietrich Eck-
hart“ [sic] vergleicht. Zugleich trdgt Schleim mephistophelische Ziige [Sowerby 1991,
S. 39f] ; er ,,baut lediglich auf dem auf, was er in Wotan bereits vorfindet* [ebd., S. 28].
Sowerby lésst die Textgrundlage aber aufler Acht, wenn sie behauptet, Wotan werde von
Schleim nicht manipuliert, sondern ,lediglich gemanagt™ [ebd.]. Interessant ist, dass
Schleim und von Wolfblitz die zwei Gruppen — Biirger und Militir — verkorpern, die Wotan
zu retten verspricht [Partie 1988, S. 234f.], sich das Machtverhiltnis aber letztendlich um-
kehrt. Schleims Einfluss geht so weit, dass Mariechen nicht mehr weif3, ob Wotan ,,Fiihrer
oder Gefiihrter* ist [Altenhofer 1976, S. 246]. Die beiden Figuren Schleim und Wotan sind
bis zur Abhingigkeit aufeinander bezogen [Reimers 2000, S. 121].
%45 Landauer 1911 (2015), S. 40.
46 Toller geht davon aus, ,,daB Uniformen ebenso wie Denkmale und Farben Symbole sind,
darin sich gesammelt haben die Traditionen der herrschenden Klasse und gegen die sich
richtet der Ha3 der Unterdriickten* [SW 4.1, Das neue Spanien, 697]. Vgl. dazu auch die
Analyse der Anziehungskraft: ,,Ziche einem Menschen eine Uniform an, du sperrst ihn
damit ins Geféngnis. [...] Dieses Geféngnis besitzt die Eigenschaft, Lust- und Freiheits-
gefiihle zu erzeugen® [SW 3, BadG, 377]. Diese ,,Lustgefiihle* illustriert Toller in Pastor
Hall iiber den Gefangenen Egon Freundlich, der zum Aufseher iiber seine Mitgefangenen
im Konzentrationslager gemacht wird und diese Situation sichtlich geniefit [zu diesem Ty-
pus vgl. Harrison 1988, S. 301 ; nicht nachvollziehbar die Proklamierung von ,,kamerad-
schaftlichem Ethos* bei Jager 2005, S. 239]. Bereits in den Maschinenstiirmern erweist
sich der ehemalige Arbeiter Henry Wible als perfekt an die Macht assimiliert. Toller kon-
statiert, ,,daf3 der Knecht, den man zum Aufseher einsetzt, mit Skorpionen ziichtigt, wo der
Herr nur mit Ruten straft [SW 4.1, Das neue Spanien, 708].
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k647

Symbolik®’ ausgestattet, die Anhdnger anzieht, welche aus dem Luftschloss

Auswanderergesellschaft teilweise Realitdt werden lassen:

Gefihrlicher als dieser unddmonische Bartkratzer [ Wotan] scheinen allerlei sinistre
Gestalten, die sich um ihn scharen. Gefahr droht vor allem von gewissen
psychischen Dispositionen der Deutschen, ihrem Bedarf an Ersatzreligionen und
jeder Art Irrationalismen, Paramythen, ihrer Anfilligkeit fiir Erlosungslehren, 48

Die Figur des Schleim zeichnet sich durch einen Willen zur Macht aus, der

mit der Faszination fiir ,,Irrationalismen‘**

rechnet und von der Erfindung
neuer ,,Paramythen‘ lebt. Bezeichnend fiir Schleims Einfluss ist auch, dass
Wotans Redeanteil mit zunehmendem Erfolg immer geringer wird. Macht-
wille und Selbstiiberzeugung sind Eigenschaften, die sowohl positiv als auch
negativ besetzte Flihrungsfiguren in Tollers Werk aufweisen; sie scheinen un-
erldsslich, um in eine Machtposition zu gelangen, aber auch, um diese zu hal-

ten. Wo diese Eigenschaften fehlen, erweist sich das Verhiltnis zur Masse als

%7 Im Vorspiel bringt Gott Wotan diesen Vorgang treffend auf den Punkt: ,Driick dir eine
Krone aufs Haupt, / Und jenes Volk, das eben liachelnd deiner spottet, / Rutscht bauchlings
in gebiihrender Distanz, / Briillt Heil! und Hoch!*“ [SW 1, 239].

48 Rothe 1983 (*1997), S. 92. Symbol der ,,Sehnsucht nach religioser Integration ist die
Priapus-Figur in Hinkemann [Schapkow 1996, S. 33]. Illustriert wird diese Sehnsucht im
selben Drama zudem an der Waffelverkéuferin, die auf ,,den neuen Messias* hofft und alle
Einwinde gegen den, welchen sie dafiir hilt, einfach hinwegfegt [SW 1, 220f. ; vgl. zu
dieser Figur und der méglichen Anspielung auf Theodor Herzl Partie 1988, S. 216]; die
Menschen gieren nach Erlésung.

%9 Toller bezieht sich auch, aber nicht nur auf ,,den deutsch-vélkischen Messianismus, der

Irrationalismus und Geschéft zu verbinden verstand* [Einleitung der Herausgeber zu GW

1, 21 ; zur irrationalen Mischung aus Césarismus und Messianismus vgl. auch Eichenlaub

1980, S. 117]. Ahnlich funktionieren religiose Sekten, wie Wunder in Amerika aufzeigt:

,Ihre Lehre [Mary Baker Eddys] ist — bei aller subjektiven Uberzeugung von der Richtig-

keit ihres Wahns — letztlich nur Vehikel, um herrschen zu kénnen. [...] sie will wie alle

autoritiren Fithrer die Menschen mit ihrer Lehre beherrschen [Altenhofer 1976, S. 259 ;

vgl. dazu auch ebd., S. 254-256 ; Dove 1986, S. 379 ; Partie 1988, S. 289f. ; Glen W.

Gadberry: Lost American Opportunity: Two 1931 German Plays about Mary Baker Eddy.

In: Comparative Drama 28 (1994/95), Nr. 4, S. 488f. ; und Davies 1996, S. 389]. David

Partie sieht Mary Baker Eddy, Wotan und Emil als religiose und politische Demagogen in

Parallelstellung [Partie 1988, S. 294-296].
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storanféllig. So ist Sonja Irene L. zwar von ihrer Ideologie iiberzeugt, nicht
aber von ihren eigenen Fithrungsqualititen, weshalb sie den Namenlosen eine
Zeit lang gewdhren lédsst. Sie gibt mit ithrem mértyrerhaften Tod ein einmali-
ges Beispiel, wodurch Toller den Rezeptionsprozess offener gestaltet als wenn
er Sonja als kraftvolle Anfiihrerin stilisiert hitte. Masse Mensch verweist auf
die Moglichkeit einer neuen Art von Masse, die nicht beeinflussbare und eks-
tatisch-selbstvergessene Gefolgschaft ist, sondern sich aus selbstbestimmten
Individuen zusammensetzt, die keinem Fiihrer folgen: ,,Das Proletariat hatte
die Macht. Aber hatte es den Willen zur Macht? Euch, uns alle fand die Stunde
unvorbereitet [SW 4.1, QD, 134£.].9° Wie diese Masse genau entstehen und
aussehen wird, bleibt offen. Die Uneindeutigkeit des Stiicks ergibt sich nicht
zuletzt aus der intensiven Beschéftigung mit der Frage nach dem Fiihrungs-
anspruch in Bewegungen, die sich in ideeller Hinsicht dem Prinzip unbeding-
ter Gleichheit verbunden fiihlen. Diese Auseinandersetzung muss zwingend
unabgeschlossen bleiben, solange innerhalb einer Bewegung verschiedene In-
teressen und damit Gegensétze bestehen:

950 Vgl. dazu auch ter Haar 1977, S. 170f.,, und Lamb 1978, S. 181: ,Fiir [Toller] war die
einzige giiltige Form der revolutiondren Tatigkeit die, die auf dem 'Willen zur Macht' des
Proletariats beruhte, d.h. dem Willen, zur Macht zu kommen. Eine Revolution, die nach
leninistischem Modell von der Partei dem Proletariat aufgezwungen wird, war fiir ihn mo-
ralisch unverantwortbar. Erziehung und die daraus resultierende Uberzeugung der Not-
wendigkeit einer radikalen Verdnderung waren unerldlliche Voraussetzungen einer Revo-
lution. Die potentielle Macht, die nach dem Sturz der Monarchie im November 1918 ver-
fiigbar war, wurde fiir die Arbeiterklasse nicht in wirkliche Macht umgewandelt, weil den
Fiihrern der Revolution die iiberzeugte Unterstiitzung der Massen fehlte, in deren Auftrag
sie zu handeln glaubten. Aber auch der 'Wille zur Macht' ist an sich unzuldnglich, wenn
dieser Wille nicht vom sogenannten 'Geist der Gemeinschaft' getragen wird.* Ahnlich ter
Haar 1977, S. 59: ,,Ebenso wird in der Darstellung der Revolution in Eine Jugend in
Deutschland der revolutiondre Wille der Arbeitermassen hervorgehoben und mit dem Ver-
sagen der Parteien und ihrer Fihrer konfrontiert. Vgl. auch Dove 1986, S. 278, der den
Machtwillen mit der Bereitschaft zu ,,creative action* engfiihrt: ,,'Tat' is the seizure of po-
litical power: 'Tun' is the task of social reconstruction which political revolution itself can
not guarantee®“.
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Das Projekt der Aufklarung scheitert, denn Dialektik, das zeigt die Realitit, ist
letztlich Wille zur Macht, welcher in Totalitarismus miinden kann. So ist u. a. im
Expressionismus als einer der modernistischen Bewegungen eine verstérkte Riick-
kehr zum dualen bzw. dichotomen (mittelalterlichen) Denkmodus festzustellen,
welcher keine Synthese der Gegensiitze leistet.®!

Eine aufgeklirte, selbstbestimmte Masse, wie Toller sie propagiert, erfordert
eine Abstraktionsleistung. Der Mensch muss sich als Individuum in seiner

Umwelt erkennen und die iibergeordneten Werte ausmachen, die ihn mit die-

ser Umwelt verbinden. Selbstvertrauen ist die zentrale Antriebskraft: , Das

deutsche Proletariat hatte kein Vertrauen zu sich, wie auch die Fiihrer, die
schwichlich waren, kein Vertrauen zu ihm hatten* [SW 4.1, QD, 135]. In
Tollers Konzeption erscheint der Fiihrer also als Ubergangslosung, der die

Masse leitet und zur Selbstbestimmung ermuntert. Dabei besteht jedoch die

Gefahr, dass sich der Fiihrer an seiner Machtposition berauscht und die an-

greifbare, da noch nicht ganz zu sich gefundene Masse missbraucht:

Das Volk wuBite, was es nicht wollte. Das Volk wufite nicht, was es wollte. [...] Es
hatte nicht nur das Vertrauen in die alten Fiihrer, schlimmer, es hatte das Vertrauen
in sich verloren. Die Menschen waren miide des Denkens und Nachdenkens. [...]
Und als ein falscher Messias auftrat, der ihm die Last des Denkens und die Last der
Verantwortung abnahm, der gleich den Medizinménnern der primitiven Stimme
die Stinden der Vergangenheit auf ein Opferlamm ablud, da folgten sie ihm. In einer
Atmosphédre der Selbstverblendung und der Flucht vor der Wirklichkeit wurde
Hitler groB. [SW 4.1, UKuD, 403165

91 Samstad 2011, S. 66. Die Ambivalenz des Willens zur Macht fiihrt Toller am Beispiel der
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NSDAP vor: ,,Dabei vergessen sie, da3 die Nationalsozialistische Partei gekennzeichnet
ist durch ihren Willen zur Macht und zur Machtbehauptung® [SW 4.1, Reichskanzler
Hitler, 505f.].

Vgl. dazu auch Fotheringham 1998, S. 104, sowie SW 3, EJiD, 212: ,Im Beginn jeder
Revolution dringen sich unlautere Menschen in verantwortliche Stellen, erst wenn die
Revolution sich festigt, findet sie die Kraft, sie auszumerzen. Gerade der erfahrene Arbei-
ter scheute die Ubernahme verantwortlicher Posten, vielleicht hatte er darum kein
Vertrauen zu sich, weil die schwichlichen Fiihrer solange kein Vertrauen zu ihm hatten.
Immer war er bereit, Fithrung und Amt dem ersten Besten, dem ersten Schlechtesten zu
tibertragen, er hatte Mut, fiir die Revolution zu sterben, die Barrikade revolutioniren
Lebens fand ihn kleinmiitig und furchtsam.*
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Unter dem Einfluss des machtgierigen Fithrers wird die Orientierungslosig-
keit in Hass umgeleitet. Klare Feindbilder begiinstigen die Gemeinschaftsbil-
dung,%® Gewaltexzesse vernichten politische Gegner, machen die Masse zum
Mittiter und erweitern so den Machtbereich. ,,Toller was particularly con-
cerned with the kind of political education the proletariat received and con-
sistently opposed appealing to the proletarian’s desire for revenge and power
as a means that would surely distort the end.“®>* Die Dramen Tollers spielen
verschiedene Gegenentwiirfe zu einem auf Massenhypnose und Gewalt ba-
sierenden Fithrungskonzept durch. Vor diesem Hintergrund erweist sich auch

655 als widersin-

»der Vorwurf, dass [Toller] keine positiven Helden gestalte
nig. Tollers Figuren sind nicht mit klassischen dramatischen Kategorien als
Helden oder Bosewichte zu fassen: Die Heldenlehre ist der ,,Faschis-
mus® ,[a]lle[r] grossen Ménner der Geschichte* [SW 2, NwF, 555]. Tollers
Figuren sind weder eine ,,Selbststilisierung des ,,Revolutionsmessias*®
Toller, noch begniigen sie sich, wie M. Helena Gongalves da Silva annimmt,
mit einer einfachen Kontrastierung von ,,pseudo-leader und ,,positive lea-
der.%7 Die Messiasgestalt wird nach der Wandlung aufgegeben, nicht zuletzt
aufgrund ihrer problematischen Néhe zu religids-politischer Ekstase, welche

der Vorstellung einer Masse aus aufgeklérten Individuen entgegensteht.

33 Gemeinschaft steht als Schlagwort sowohl bei den destruktiven als auch bei den positiv
geprigten Fithrerfiguren in Tollers Werk im Fokus: Der ,,innere[] Feind* wird von Jimmy
Hhegativ als die Abwesenheit von Gemeinschaft definiert [Biitow 1975, S. 181]. Im
Entfesselten Wotan wird die ,,Urgemeinschaft® als ,.gelebte Solidargemeinschaft im
Sinne Landauers [Reimers 2000, S. 80, zu Die Maschinenstiirmer], die Tollers Denken
frith geprégt hat, in den iiberzogenen Heilsversprechungen Wotans karikiert und in Pastor
Hall iber die Figur des stolzen Nationalsozialisten Gerte als gefihrlich markiert. Emil
sucht den Kriegswillen der Dunkelsteiner in Nie wieder Friede! zu stirken, indem er
verkiindet: ,,Der Feind ist ... Der Erbfeind!* [SW 2, 547]. Zusammenfassend die Analyse
von Altenhofer 1976, S. 245f.: ,,Durch die Suggestion der Rede entsteht erst die Gemein-
schaft, die bestimmt wird durch das gemeinsame Ziel der Verehrung [...] und das gemein-
same Ziel der Aggressionen®.

054 Cafferty 1981, S. 46.

955 Altenhofer 1976, S. 194.

856 Golec 2003, S. 32.

%7 Gongalves da Silva 1985, S. 78 sowie 87 und 91.
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Dennoch muss angemerkt werden, dass sich ausgerechnet Friedrich, der als
Messiasgestalt wahrgenommen wird und die angedeutete Revolution auf Ba-
sis dieser Zuweisung in Bewegung setzen kann, paradoxerweise vom Fiihrer-
prinzip lossagt, indem er zum gemeinsamen Schreiten aufruft [36]%%: , Der
Fiihrer-Gedanke wird abgelehnt, an seine Stelle tritt der Gedanke der Aufkla-
rung: Jeder muss fiir sich selbst zur Entscheidung gelangen, dass das System
gedndert werden muss.“®* Uber die Verwendung ,,aktionistischen Vokabu-
lars“%® kennzeichnet Toller den Kommis des Tages als Gegenpol zu dieser
Selbsterméchtigung der Masse. Dennoch wird diese Kritiklinie nicht stringent
durchgehalten, da Friedrich die Masse mit der gleichen Parole, dessen sich
auch der Kommis des Tages bedient, kommandiert: ,,Marschiert!* [43].%¢!
Messiashafte Ziige finden sich aufgrund ihrer Anschlussfahigkeit in spéteren
Stiicken vereinzelt durchaus noch, um bestimmte Figuren wie beispielsweise
Pastor Hall aufzuwerten. Von der sozialistischen Mythenbildung, an der er
sich nicht zuletzt iiber den Entwurf der Massenfestspiele zu Beginn der zwan-
ziger Jahre noch beteiligt, 16st sich Toller allerdings erst mit Hinkemann und
den darauffolgenden Dramen endgiiltig: ,,Tollers pathosbrechende Ironisie-
rung auch des sozialistischen Fithrermythos hat auf die Zeitgenossen als Kri-

tik an der eigenen politischen Vergangenheit gewirkt* 66,

98 Vgl. dazu auch Dove 1986, S. 79 ; Harrison 1988, S. 117 ; Davies 1996, S. 54 ; sowie
SW 4.1, LkB, 172: ,,Wir wollen Fiihrer sein, indem wir schreiten.” Horst Denkler sieht
den ,,Wandlungstiter” an der ,,Spitze*, ,,ohne doch die Privilegien dauernden Fiihrertums
zu beanspruchen” [Denkler 1970 (1981), S. 125 ; vgl. auch ebd., S. 121]. Friedrich ,,16st
die Masse in Individuen auf* [ter Haar 1977, S. 135 ; zu Landauers Betonung des Indivi-
duums in einer vermassten Gesellschaft vgl. ebd., S. 128].

% Scholz 2014, S. 125. Vgl. dazu auch Eichenlaub 1980, S. 216, und Reimers 2000, S. 54f.,
die diese Interpretation auf Masse Mensch ausweitet.

60 Mennemeier 1972 (1981), S. 77.

%1 Schreiber 1997, S. 110.

2 Frithwald 1973 (1981), S. 196. Vgl. auch Gongalves da Silva 1985, S. 87, sowie Tollers
Bemerkung zur Zweiten Internationale: ,,Die Manifeste der Einigkeit verdecken nicht den
unheilbaren Rif3, Parteien, die wahrlich eine Welt gewinnen konnten, haben versagt und
versagen weiter, hier zerschellt ein groer Glaube, eine grole Menschheitshoffnung, hier
scheiden sich Wahrheit und Liige, neue Fundamente miissen gebaut, neue Formen, neue
Wege, gefunden werden* [SW 3, EJiD, 185].

316



4.3 Masse und Fiihrer

Masse Mensch ist vordergrindig das Drama der Konfrontation von macht-
hungrigem und umsichtigem Fiihrer, wobei beide bei ndherer Betrachtung als
ambivalent interpretiert werden konnen.*®* Jimmy Cobbett in den Maschinen-
stiirmern wird Opfer der Intrige John Wibles, der selbst an Einfluss gewinnen
mochte:

Frustrated ambition, dislocated anger, and guilt turn John Wible into a dangerous
leader. His thirst for violence and social advancement project him as a forceful
figure. He is the model of that pseudo-leader against whom Toller’s heroes
incessantly warn the masses.®*

Jimmy warnt Wible: ,,Wer die niederen Kréfte und Triebe der Massen aufruft,
den iiberrast ihr Sturm* [156]. Ned Lud, dem aufgrund seiner Zugehorigkeit
zur lokalen Arbeiterschaft Akzeptanz entgegengebracht wird, ist hingegen
kein Fihrertypus:

Ned Lud ist auch in meinen Drama nicht 'Fiihrer'. Er tragt das Antlitz eines geraden,
mutigen Arbeiters, der keinerlei 'Fiihrerqualititen' besitzt, keine eigenen poli-
tischen und wirtschaftlichen Erkenntnisse erringt, sich treiben 14ft, aber da, wo er
glaubt richtig zu handeln, immer als erster handelt. [...] Fihrertypen sind zwei
andere Gestalten: ein Chartist, der unverstanden von den Arbeitern erschlagen wird,
ein anderer, Demagoge, Phraseur, Handelnder aus Ressentiment, subalterner Rebell
um der Rebellion willen. Hauptakteure aber: die Weber. Und das tragische Centrum,

%63 Der Namenlose ist nicht Sprachrohr der Masse, sondern behauptet nur, in ihrem Namen
zu sprechen [Altenhofer 1976, S. 57] — was sich aber auch in Bezug auf Sonja Irene L.
konstatieren lasst. Dagegen Biitow 1975, S. 105: ,,Als Sprecher der leidenden Masse er-
scheint der Namenlose ebenso legitimiert wie Sonja und die Masse selbst. Sobald er
jedoch Revolution macht, steht der Namenlose moralisch mit Sonja nicht mehr auf der
gleichen Stufe, er wird zur negativen Figur. So wird die Revolution von Toller in der Masse
fiir notwendig erklart, in der Figur des Namenlosen jedoch veruteilt.* Auch Martin Kane
[1987, S. 113] sieht den Namenlosen, der dem proletarischen Klassenbewusstsein eine
Stimme gebe, als nicht grundsitzlich negative Figur. Alfred Hoelzel [1979, S. 248] betont
die Logik der Figurenanlage. Daraus kann geschlossen werden, dass Toller das Drama
komplexer angelegt hat als nur zur Abschitzung der Erfolgsaussichten des ,,Neuen
Menschen®, wie M. Helena Gongalves da Silva [1985, S. 87] das Stiick sieht.

%4 Gongalves da Silva 1985, S. 95 ; zu Wible vgl. auch Altenhofer 1976, S. 103 ; Rothstein
1987, S. 121-123 ; und Bebendorf 1990, S. 112f., der ihn als ,,Anti-Mensch-Figur* defi-
niert.
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um das alle Lebensduflerungen erscheinen: die Not und die Maschine. [GW 6,

134]%05
Tollers Ideal des selbstbestimmten, verantwortlich handelnden Individuums,
das sich mit gleichermaBen Gesinnten zu einer miindigen Masse zusammen-
schlieft, erfiillt sich erst, wenn die Eigenschaften Ned Luds mit ,,politischen
und wirtschaftlichen Erkenntnissen* in Beziehung treten: ,,[Der Verfiihrte]
Ned Lud ist Symbol fiir die grole Volksfraktion, die extreme Leiderfahrungen
durchlebt und den Ansatz einer positiven Willensbildung hat, aber durch
schicksalsmiBige Bestimmung kein Ziel erreicht.“*®® Uber die Evokation des
Schicksalsbegriffs negiert Klaus Bebendorfs Interpretation allerdings Tollers
Anspruch, tiber sein Werk Einfluss auf die gesellschaftliche Realitét zu neh-
men. Die pessimistische Schicksalsergebenheit, die bereits in Masse Mensch
und den Maschinenstiirmern als Option angedeutet wird, tritt in Hinkemann
und, oberflachlich, Hoppla, wir leben! deutlicher hervor: ,,Die oben genannte
Dreieckskonstellation [Antagonisten / Masse], bedeutsam fiir die drei ersten
Dramen, wird ersetzt durch eine uniiberbriickbare Gegensétzlichkeit zwi-

schen Hauptfigur und Umwelt, an der beide zugrunde gehen.“%” Obwohl

5 Vgl. dazu u. a. auch Grunow-Erdmann 1994, S. 106, und Furness 1978, S. 856. Kirsten
Reimers sieht ihn, eine Analogie zum klassischen Drama ziehend, als mittleren Helden
[Reimers 2000, S. 72], was etwas vereinfachend ist. Ist Jimmy in Parallele zu Christus,
John Wible zu Judas lesbar, so nimmt Ned Lud den Platz von Petrus ein [Partie 1988,
S. 163]. Unterstrichen wird Ned Luds Nichteignung fiir die Fiihrungsposition dadurch,
dass er ,,von einer heilen Gegenwelt auf dem Lande* [Grunow-Erdmann 1994, S. 106]
traumt [,,Man miiite aufs Land zuriick [...] Man miite Erde haben*, SW 1, DMs, 175] —
ein Motiv, das in Hoppla, wir leben! wieder aufgenommen wird, um die Realitétsferne des
Karl Thomas zu unterstreichen [SW 2, 112 und 118]. Zum realen Vorbild Ned Ludd [sic]
als ,,Wiedergutmacher* und ,,GroBe[r] Vollstrecker vgl. Thompson 1987, zweiter Band,
S. 634f.

%6 Bebendorf 1990, S. 122 ; eine kontinuierliche Entwicklung von ,, Tollers Geschichtsauf-

fassung* hin zum Pessimismus konstatiert Bebendorf in den ersten vier Dramen Tollers

[ebd., S. 186]. Eine ,,Unbelehrbarkeit der Menschen® interpretiert Rosemarie Altenhofer

[1976, S. 284].

867 Rothstein 1987, S. 149.
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,»|d]ie Figuren Eugen Hinkemann und Karl Thomas [...] beide als Kommen-
tare des Autors zur expressionistischen Erlosungshoffnung seines ersten Dra-
mas zu verstehen‘®®® sind, fiihrt Hoppla, wir leben! aber gerade nicht den glei-
chen Schicksalsbegriff wie Hinkemann €in.%° Neben dem orientierungslosen,
verschiedene Lernstationen®’® durchlaufenden Karl Thomas prisentiert das
Drama mit der Figur des Albert Kroll einen von Erkenntnis getriebenen, ver-
antwortungsbewussten und zugleich — zumindest etwas — erfolgreichen Fiih-
rer.®”! Kroll sieht seine Aufgabe in der ,,Kleinarbeit des Tages“ [SW 3, EJiD,
184], er arbeitet daran, den Arbeitern Partizipation und geistiges Wachstum
durch Bildung zu erméglichen. Toller fiihrt bereits 1920 aus:

%8 Ebd. Beide sind keine Fithrerfiguren [ebd., S. 35]. Karl Thomas ist ,,nicht 'Held' im Sinn
der fritheren Dramen® [D. Klein 1968, S. 124].

Helen Cafferty sieht auch in Hinkemann Tendenzen, die eine Aufforderung zum Zusam-
menhalt beinhalten [Cafferty 1981, S. 55].

70 Wortwahl in Anlehnung an ,,apprentissage, Ausbildung [Servin 2008, S. 343].

71 Zu Kroll siche S. 188ff. Erfolgreich ist er insofern, als er seinen politischen MaBstiben

669

entsprechend handelt und zumindest einen Teil der Arbeiterschaft erreicht. William Rey
hingegen wendet sich vehement gegen die These, Kroll sei als Vorbild angelegt, denn
~diese Zuversicht steht im Lichte tragischer Ironie” [Rey 1983, S. 263], insbesondere in
der Wahlkampfszene. Rey iibersieht, dass Kroll nicht so sehr in seiner Parteifunktion als
vielmehr durch seine Aufrichtigkeit und Entschlossenheit iiberzeugt: ,,Kroll will seine
Handlungen der Realitdt anpassen, um seine Ziele zu erreichen. Aus der Erkenntnis der
Gegenwart entwickelt er effektive Handlungsstrategien. Der Arbeiter hat sich fiir eine
'Politik der kleinen Schritte' entschieden, er handelt nach der Vernunft. Thomas dagegen
handelt aus dem Gefiihl. Er will die Gegenwart schlagartig seinem Ideal anpassen, unab-
héngig davon, wie die Realitit sich wirklich darstellt und ob seine Handlungen angemes-
sen sind* [Reimers 2000, S. 168]. Daher ist es auch ohne Belang, dass Toller selbst im
Unterschied zu der Gruppe um Albert Kroll keiner Partei angehort, wie Martha Gustavson
Marks dennoch hervorhebt [Gustavson Marks 1980, S. 186f.]. Die vernunftgeleitete Aus-
richtung der ,real-operativen Strategie* Krolls bedeutet aber nicht automatisch, dass er
deshalb ,,in der Lage [ist], den richtigen Zeitpunkt [gesellschaftlicher Veranderung] mit zu
bestimmen® [Chong 1998, S. 136]. Es macht gerade die Realitéisbezogenheit von Hoppla,
wir leben! aus, dass Toller keine Garantie fiir den Erfolg von Albert Kroll, Eva Berg und
Mutter Meller gibt [Davies 1996, S. 354].
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Man vergifit scheinbar, in welchem Stadium der Revolution wir uns befinden, daf3
uns nur zielklare, praktische Arbeit, vor allem praktische Kleinarbeit gegenwartig
iibrigbleibt, ja, daBl wir aus taktischen Griinden gezwungen sind, ein Arbeits-
programm fiir die nichste Zeit aufzustellen, das als teilweises 'Aufgeben' unserer
revolutiondren Ziele unklaren und boswilligen Kopfen erscheinen mag. Wir sind
vorerst gezwungen, flir die demokratische Republik einzutreten, in allen Verwal-
tungsfragen mitzuarbeiten, ja, wir werden vielleicht gezwungen sein, in absehbarer
Zeit, unter volliger Wahrung unserer Selbstidndigkeit und bei allen Sicherungen, mit
den Mehrheitssozialisten ein kleines Stiick Zweckweg zusammenzugehen. Uns
féllt die undankbare Aufgabe zu, auch die minimalen Errungenschaften zu ver-
teidigen, wir kénnen es nicht verantworten, mit groer Geste auf sie zu verzichten,
weil wir 'aufs Ganze' gehen. [...] Der Wille der Arbeiter, die politische Macht zu
erobern, muf} gestdhlt werden, aber ebenso mufl er die 6konomischen Gesetze
erkennen lernen. [SW 3, BadG, 306f.]67

Die vorsichtige Wortwahl Tollers macht deutlich, auf welch schwierigem Ter-
rain er sich bewegt. Der innerparteiliche Druck ist so groB3, dass die Bereit-
schaft zu Kompromissen gerechtfertigt werden muss, auch wenn sie vernunft-
geleitet ist. Die Einschriankung durch ein festgesetztes Parteiprogramm fithrt
dann auch zu Tollers Austritt aus der USPD und damit zu seiner politischen
Unabhingigkeit: ,,Deine [Tessas] Zweifel an der Moglichkeit, tiber die Par-
teipolitik unserer Tage zu den Menschen zu kommen, ward ldngst mein Zwei-
fel. Werden die Parteien (Organisationen mit Kliingelbetrieb) den Sozialismus
schaffen kénnen? Aber wie sonst? [SW 3, BadG, 351].57 Tollers Vorstellung
von der Ausbildung reifer Individuen erfordert eine gewisse Flexibilitdt und
die Bereitschaft, Probleme offen anzusprechen und zur Diskussion zu stellen,
da ,,es in der Politik kein absolut giltiges [sic] System gibt*“ [SW 4.1, QD,
147]. Der Druck, der sozial und politisch auf das Individuum ausgeiibt wird,
fungiert als Regulativ. Sonja Irene L. erweist sich in Masse Mensch nicht als

72 Dazu Rothe 1983 (31997), S. 76: ,,Statt der Herrschaft der Phrase, himmerte Toller seiner
Partei, der USP, ein, sei praktische Kleinarbeit notwendig.” Zum Status von ,,zihe[m] Ar-
beiten und unermiidliche[r] Vorbereitung erstrebter Ziele® in Hoppla, wir leben! vgl.
D. Klein 1968, S. 127.

73 Es ist auch zu bedenken, dass die Masse in Masse Mensch ,,beiden Fiihrern [...] die Ver-
bindung mit der politischen Situation auBerhalb von Parteien* gewihrt [Chotuj 1991,
S. 79].
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eine von ihren Uberzeugungen getragene, unbeirrbare Fithrerfigur, sondern

wird zwischen den Werten des Namenlosen und ihres Mannes aufgerieben.

Obgleich sie eigene, pazifistisch-sozialistisch geprigte Uberzeugungen hat,

kann sie diese nur durch passives Verhalten verteidigen:

The Woman obviously welcomes death now as penance for the guilt she deeply
feels. [...] The Woman seeks moral retribution upon herself, atonement, and
perhaps martyrdom. She goes to her death with her ideals intact and her faith in
man undiminished, and in fact sees her demise as a just integrant of her ideals.
Danton desires death because he has lost all sense of values; the Woman desires
death in order to preserve her values.®™

Das Beispiel Sonja Irene L.s kann nicht nur positiv aufgefasst werden. Der

Impuls, der von ihrem Tod auszugehen scheint, wird nicht weiter ausgefiihrt.

Hans Marnette geht gar davon aus, Sonja Irene L. ,,verzichte[] faktisch auf

die proletarische Revolution.“¢”> Liest man Masse Mensch unter dem Ge-

sichtspunkt erfolgreicher Fiihrerschaft, so wird deutlich, dass diese von keiner

674

675

Hoelzel 1979, S. 247 ; dhnlich auch Kim 1998, S. 125. Christian Klein [2003, S. 253]
bescheinigt Sonja Irene L. Romantismus und geht davon aus, Toller wolle iiber sie einer
unangepassten christlichen Ethik das Wort reden.

Marnette 1963, S. 204, wobei man aber dessen marxistische Perspektive nicht vergessen
darf, die diesen Vorwurf néhrt, da die Revolution im Marxismus der einzige Weg des Um-
bruchs ist. Kirsten Reimers sieht die Schicksalsergebenheit Sonjas als Katalysator einer
Lauterung” zweier Gefangener [Reimers 2000, S. 54]. Darin ist zwar eine Hoffnung an-
gelegt [Harrison 1988, S. 115 ; Partie 1988, S. 149], diese bleibt aber fragil [Chong 1998,
S. 48 ; Marnette 1963, S. 209 ; Reimer 1971, S. 52 ; Dove 1986, S. 450f.] und ambivalent
[Pittock 1979, S. 78f. ; Davies 2002, S. 269]. Eine besonders weitreichende positivierende
Interpretation bei Smith 2007, S. 21, die darin eine positive Darstellung weiblicher Eigen-
schaften sehen will, um ihre feministische Interpretation zu stiitzen, und Schapkow 1996,
S. 31: ,,Nach der ErschieBung der Frau wachsen die beiden Gefangenen im letzten Bild zu
neuen Menschen, indem sie deren Opfer erkennen®. Differenzierter Ossar 1976, S. 196:
,»This model suffices to convert the two prisoners in the end and the woman’s husband as
well. But whether her martyrdom does any good for the masses depends solely on a rather
subjective decision of the poet to be either an optimist or a pessimist concerning the pos-
sibilities of Messianism. Certainly past experience has not been encouraging®. Worauf
Ossar die Annahme stiitzt, die beiden Gefangenen und der Ehemann hitten eine Wandlung
durchlaufen, bleibt unklar; diese Uberzeugung begegnet allerdings auch bei Willard 1988,
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4 Motivkomplexe

Figur ausgefiillt wird. Der Namenlose, ,,distanzierter Theoretiker der Revolu-
tion“ und der ,,Gewalt“®’®, diskreditiert sich durch die Riicksichtslosigkeit,
mit der er die Masse als Machtinstrument behandelt, Sonja Irene L. hingegen
durch ihre Passivitit.*”” Uber diese These hinausgehend ist die Verbissenheit,
mit der sie sich opfert, letztendlich Ausdruck einer Ziellosigkeit. Im Gegen-
satz zu Friedrich, der sich der Komplexitit der Masse in der Wandlung noch
nicht bewusst ist und sich mit dieser Frage auch nicht auseinandersetzen muss,
da sein Gegenspieler in der Dramenrealitdt kaum prisent ist, kann sich Sonja
Irene L. nicht zielstrebig an die Spitze der Bewegung setzen. Sie fordert zwar
zum Streik auf [SW 1, 81f.], hat aber kein Fithrungskonzept entworfen, mit

dem sie Widrigkeiten begegnen konnte.¢’® Sie verfiigt in gewisser Weise

S. 64. Daher ist auch die These, der Mrtyrertod sei in Tollers Dramen generell eher positiv

besetzt [Willard 1988, S. 313f.], zu undifferenziert.
676 Rothstein 1987, S. 98.
77 Dadurch gelingt es Toller, den Anspruch des Namenlosen auf politische Fiihrung zu re-
lativieren, indem er ihm zugleich eine irrationale Vergotzung von Masse und Gewalt un-
terstellt. Die Erfordernis politischer Gewaltanwendung wird von Toller in seiner Tragodie
nicht verneint, doch weder der kompromifllose Pazifismus Sonjas, noch die Skrupellosig-
keit des Namenlosen, von der Brutalitit des Mannes ganz zu schweigen, vermogen den
Zuschauer davon zu tiberzeugen, dafl Sonjas Anspruch auf Politik mit ihrem Ideal von
Emanzipation zu vereinbaren ist. Die Demontage beider Strategien, und das historische
Scheitern der Revolution im Theater wie in der Wirklichkeit verweisen auf jene Variante
von Marxismus, wie ihn Toller verstanden wissen wollte* [Lix] 1986, S. 60].
78 Die Frau biete einer ,,notleidende[n] Masse* , keinerlei pragmatische Perspektive® [Schulz
1996, S. 295]. Der Namenlose und John Wible scheinen Ziele zu versprechen, die einfa-
cher erreichbar sind [Harrison 1988, S. 90]. Sonja Irene L., aber auch Jimmy Wible schei-
tern in praktischer Hinsicht, wenngleich ihre Ethik unangetastet bleibt [Eichenlaub 1980,
S. 95f.,und Reimer 1971, S. 68, zu Sonja ; auch Dove 1986, S. 130f. ; Partie 1988, S. 135f.,
146-150, 164, 342, der widerspriichlich argumentiert ; sowie Kim 1998, S. 344: , Das ethi-
sche Verlangen des Fiihrers ist fiir die Masse, die mit der gewaltsamen Macht des Systems
konfrontiert wird, schwer realisierbar und iiberfordert sie*]. Helena Woithe Soudek meint,
Jimmys Mirtyrertod fithre zu einer Harmonie mit den Webern, die eine Zukunftshoffnung
beinhalte [Woithe Soudek 1974, S. 119f.], da der ,,Wandlungsunwillen* [ebd., S. 128f.]
nun weichen werde [dhnlich Willard 1988, S. 91-93], wohingegen Rania Elwardy [2009,
S. 118] gerade Jimmys Idealismus als Grund seines Versagens sieht, da er die Masse falsch
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4.3 Masse und Fiihrer

,iber das eine BewuBtsein [...], das iiber allem steht

679 aber nicht iiber ein

strategisches Wissen, welches zukunftsorientiertes Handeln ermoglichen

wiirde. Sonja Irene L. scheitert nicht, ,,weil auch die Masse mit ihren Hoff-

nungen scheitert“®®, oder sie ,,zu friih“ lebt [104], sondern weil ihr Plan nicht

ausgereift ist. Aus diesem Grund fillt es dem Namenlosen leicht, sie zu de-

stabilisieren.®®! Auch in den Maschinenstiirmern fithrt weder die ,,blindwii-

tige* noch ,,die von kalten Parteifithrern geplante**®?> Aktion zum Ziel. Unter

679

680

681

682

einschitze ; dhnlich argumentierten bereits Bell 1938, S. 66 ; Willard 1988, S. 96f. ; und
Kim 1998, S. 287. Richard Dove [1986, S. 170] stellt heraus, dass Jimmys Optimismus
der Situation nicht angemessen sei. Martin Reso betont, dass die Situation Jimmys und
Sonja Irene L.s trotz gewisser Ahnlichkeiten nicht vollkommen gleichartig ist [Reso 1957,
S. 158]; Jimmys Tod weise mehr noch als der Sonja Irene L.s neue Wege [ebd., S. 162 ;
so auch der Tenor bei Harrison 1988, S. 127 und 130f.], allerdings ist er ausdriicklicher
Opfer [Pittock 1979, S. 96]. Sie sterben aber gerade nicht, wie Sigurd Rothstein annimmt,
»in der Synthese von Fiihrer- und Opferrolle [...] als wegweisende Mirtyrer der Revolu-
tion“ [Rothstein 1987, S. 147 ; aus dieser Perspektive proklamiert er in Bezug auf Wotan,
er verhalte sich ,,zu den obengenannten Figuren wie ein falscher Prophet zu veritablen
Erlosergestalten®, ebd., S. 203 ; Robert Reimer sieht Masse Mensch als Mértyrerdrama,
Reimer 1971, S. 43 ; zudem spricht er [ebd., S. 87], wie auch Rosemarie Altenhofer, S. 107,
von Jimmy als ,,Mértyrer]. Die Ambivalenz, die von diesen beiden Figuren auf symboli-
scher Ebene ausgeht, setzt das klassische Heldenverstindnis aufler Kraft: ,, Tragodie und
Tragik sind nicht mehr moglich, wenn ein Fiihrer des Volkes handelt; denn da Volk unbe-
siegbar, unverwiistlich und untragisch ist, muf} es auch sein aktiver Held sein. [...] Der
sich opfernde Held ist eine hdufige Figur der Dramen mit der dramatis persona Volk. Er
imitiert das Bild vom Leiden Christi [Schlaffer 1972, S. 52].

Wierschin 1986, S. 270.

Chotuj 1991, S. 72. Am Ende von Masse Mensch befindet sich Sonja Irene L. in einer
,,Vereinzelung [...], die dann ohne die Position 'Gemeinschaft' als existentielle Einsamkeit
und Fremdheit erkannt und ertragen werden muf3“ [Allkemper 2002, S. 224f£.].

Und nicht, weil sie weiblichen Geschlechts ist — eine These, die Sigurd Rothstein aufstellt.
Rothstein sicht Sonja Irene L. iiber ihr Geschlecht als Antipode des Massenfiihrers cha-
rakterisiert [Rothstein 1987, S. 91f. ; dhnlich argumentieren Kim 1998, S. 118, und Rinke
2010, S. 109]. Christian Klein sieht die Gefahr einer ,,anesthésie générale, da Sonja Irene
L. kein Gegenangebot vorbringen kann [C. Klein 2003, S. 251].

Rinke 2010, S. 112. Jimmys Taktik zielt auf ,,eine umgreifende gesellschaftliche Verande-
rung” ab [Altenhofer 1976, S. 101], ist aber nicht auf die Opposition der Méchtigen vor-
bereitet, mag Jimmy nun ,,seiner Zeit voraus® [ebd., S. 98] sein oder nicht.
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Einbeziehung der komplexen Situationen und der Herrschaftsanalysen spéte-
rer Dramen ,,wirkt Tollers Protagonist [Friedrich in der Wandlung] weltfremd
und lacherlich. Mehr noch: Von ihm geht Gefahr aus [...] mit seiner predigt-

artigen Propagandarede‘6%3,

Die Studentin, die Friedrich ,,dienen* will, erkennt lustvoll: , Lass die andern,
du vergewaltigst sie nur ... vergewaltigst sie zum Guten‘ [36]. Das Verhalten
der Masse ist ein Indikator fiir die Qualitét der Fithrung: ,,In Tollers beiden
Komdodien ist [die Masse] unter der Bezeichnung 'Menge' [...] ein negativ
gesehenes, anonymes und unformiges Gebilde, deren Funktion ausschlie8lich
darin besteht, als Lautkulisse die jeweils herrschende Stimmung zu artikulie-
ren.“%%* In Masse Mensch duflert sich die Masse zwar, sie muss aber ,,Reso-
nanzboden*“83 bleiben, da sie aufgrund der Differenzen, mit denen die beiden
Fithrungsfiguren kdmpfen, mit diesen in keinen konstruktiven Bezug treten
kann: ,,Alle scheitern als Wegbereiter [...] Zum Richter iiber die eigene Nie-
derlage setzt Toller auf dem Theater das Kollektiv der 'Masse', deren Schick-
sal sich selbst tiberlassen bleibt.“®%¢ Ebenso ziellos wie Sonja Irene L. irrt Karl
Thomas durch Hoppla, wir leben! — auch er hdlt an einem Ideal fest, dem
seine Mitmenschen mit Unverstdndnis begegnen, und glaubt dieses in einer
Verzweiflungstat retten zu konnen. Die Ohnmacht der beiden Figuren ver-
starkt auf der Rezeptionsebene den Eindruck, dass es nicht so sehr darauf an-
kommt, dem Beispiel eines Fiihrers zu folgen, sondern darauf, dass sich der
Mensch aus seiner Ohnmacht befreit. Die Aufgabe von Fithrerfiguren liegt in
Tollers Gedankenwelt darin, den Abstand zwischen Fiithrern und Gefiihrten zu

verringern und Illusionen abzubauen:

3 Hillesheim 2011, S. 369. Die von ihm angestrebte ,,vorrevolutionire Revolution“ zur Brii-

derlichkeit baut ,,auf dem Prinzip der Suggestion auf™ [Altenhofer 1976, S. 31].
684 Rothstein 1987, S. 226.
%5 Altenhofer 1976, S. 293.
86 Lix] 1986, S. 65. Wobei anzumerken ist, dass Lixls Formulierung implizit von der Not-

wendigkeit einer Fiihrerfigur ausgeht.
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Ohne Gotzenbilder leben konnen, das ist eine der entscheidenden Fragen. Gétzen-
bilder sind sogar die Fiktionen, die als 'lebensnotwendig' gelten. Fromm sein wie
der, der an Gotzenbilder glaubt — und doch kein Gétzenbild nétig haben. Keines.
Dennoch wollen. Dennoch handeln. Wer es kann, der ist frei. [SW 3, BadG, 406]

Das Aufgeben von Illusionen bedeutet allerdings nicht, dass Toller den ,,Glau-
ben* an gemeinsame Ziele als tiberfliissig markiert: ,,Das Volk hat feinen Ins-
tinkt fiir Mut und Unbedingtheit, fiir Wahrheit und Glauben an die Sache. Wo
es diese Krifte nicht sieht, erlahmt es. Moge nicht der Tag kommen, da das
Volk seinen Fithrern nicht mehr folgt, weil es ihnen nicht mehr glaubt® [SW
4.1, QD, 148 ; gleichlautend SW 4.1, Reichskanzler Hitler, 505].°*” Indem
sich der Fiihrer dafiir einsetzt, die Masse miindig zu machen, akzeptiert er,
dass er selbst wieder Teil der Masse werden wird. Sobald aber der Fiihrer
nicht an seiner Macht festhélt und sich Malnahmen zum langfristigen Macht-
ausbau sperrt, wird der Mythos vom Fiihrer als Kultfigur dekonstruiert. Nicht
das Zuriickhalten, sondern gerade die Bereitstellung von Informationen steht
im Mittelpunkt des Fiihrungskonzepts, welches Toller vertritt: ,, Wir hétten das
Volk frither iiber die wahren Machtverhiltnisse in Deutschland aufkliren
miissen, da3 wir es nicht taten, war unsere Schuld* [SW 3, EJiD, 191].5%8 Die
Masse entwickelt sich im Zuge von Bildungs- und Partizipationsmdoglichkei-
ten zu einem Zusammenschluss aufgeklarter Individuen. Der irrationale
Glaube an die Allmacht des Oberhaupts eines Staates oder einer Bewegung
wird abgelost von der Bereitschaft, die Gesellschaft in praktischer Arbeit

selbst zu gestalten:

%7 | Die Revolution ist zum Scheitern verurteilt, so Tollers Einsicht, wenn ihre Fiihrer nicht

wirklich die Massen auf ihrer Seite haben® [Rinke 2010, S. 111].
8 Dies korrespondiert mit der ,,Aufgabe eines politischen Schriftstellers, das problematische
Verhiiltnis zwischen dem Individuum und seiner Umwelt, in diesem Fall der Weimarer
Gesellschaft, in seinen Werken zu thematisieren, um damit die breite Offentlichkeit auf-
zuriitteln und tiber die Wirklichkeit der Entwicklungen der Zeit aufzuklaren* [Lamb 1978,
S. 186]. ,,Tollers Schriften [iiberliefern] ein seltenes Gemisch seismographischer Denk-
und Geschichtserfahrungen, die aus Uberdru und Mangel an Gegeniiberstellung mit der
Wirklichkeit Weimar-Deutschlands entstanden® [Lix1 1986, S. 56].
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KARL THOMAS: Was geht mich die Wahl an. Deinen Glauben zeig mir, den alten,
der Erde und Himmel und Sterne fortfegte.

ALBERT KROLL: Du meinst, den hab ich nicht mehr? Soll ich dir aufzihlen, wie
oft wir ausbrechen wollten aus den verfluchten Sielen? Soll ich dir die Namen nen-
nen der alten Kameraden, die ermordet wurden, eingesperrt, gehetzt?

KARL THOMAS: Nur der Glaube zéhlt.

ALBERT KROLL: Wir wollen keine Seligkeit im Himmel. Man muf} sehen lernen
und sich dennoch nicht unterbekommen lassen.

KARL THOMAS: Die groflen Fiihrer haben nicht so gesprochen.

ALBERT KROLL: Glaubst du? Ich stell mir das anders vor. Drauflos marschierten
sie. Unter den Fulen Glas. Und wenn sie durchsahen, sahen sie den Abgrund aus
Feindschaft der andern und Dummheit der eigenen. Und sahen vielleicht noch mehr.
KARL THOMAS: Keine Handbreit hitten sie geriihrt, wiirden sie je gelotet haben
die Tiefe unter sich.

ALBERT KROLL: Gelotet nie. Gesehen immer. [SW 2, Hwl, 123f.]

Das partizipative Konzept, das Toller propagiert, ist von sozialistischen Vor-
stellungen beeinflusst: ,,nur die Armen sind verfithrbar [...] Unser Ziel ist
nicht Machterweiterung, sondern Kulturvertiefung, nicht geistlose Organisa-
tion, sondern Organisation des Geistes” [SW 3, EJiD, 160]. Materielle Not
und Zugang zu Bildung sind Teil eines Problemkomplexes. Der Weg zu ge-
sellschaftlicher Teilhabe fiihrt tiber 6konomische und bildungspolitische Vo-
raussetzungen. Geschaffen werden kénnen diese aber nur durch die Arbeit
bereits aufgeklirter Arbeiter wie Albert Kroll: ,,Tollers Spiel kennt keine
'Grof3en', es folgt dem [...] Diktum Rubiners: 'Es gibt keine Fiihrer mehr.'
Doch im Unterschied zu Rubiners 'heiligem Mob' verzichtete Toller, darin die
neue Sachlichkeitshaltung ernstnehmend, auf jede Mythisierung des Proleta-
riats, der 'Massen'.*“%%° Dementsprechend verteilt Toller die Hauptrolle in
Feuer aus den Kesseln auf eine Gruppe von Matrosen, innerhalb derer es zwar
eine ,,Abstufung der BewuBtheit*“®*? gibt, die aber als Teil eines groBeren Gan-
zen gezeigt wird. Vom demokratischen Gesellschaftsmodell der Weimarer
Republik setzt sich dieses Konzept ab, da es die Bildung des Menschen zum

%9 Rothe 1989, S. 195.
%0 D, Klein 1968, S. 161 ; siche 4.2, Anm. 290.
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selbstbestimmten und -bestimmenden Individuum als ,,Aufgabe“®! wahr-

nimmt und nicht als Gegebenheit.**?

Insgesamt attestiert Toller den Verantwortlichen der Weimarer Republik ein
Versagen, nicht zuletzt, weil die Republik ,.ihre gefdhrlichsten Gegner nicht
ernst' nimmt“ und damit beweise, ,,daf} sie sich selbst nicht ernst nimmt* [SW
3, BadG, 398]%°. Der Republik sei es nicht gelungen, ihre ,Helden* als Bei-
spiel im kollektiven Gedéchtnis zu verankern: ,,All jene Minner, die aus freier
Selbstbestimmung, aus selbstéindiger Verantwortung und Einsicht, den Weg
des Lebens fiir eine Idee wihlten, die der Menschheit dient [...]. Die deutsche
Republik hat ihre kiithnsten Pioniere geédchtet und verraten® [SW 4.1, DVdP,
340].%%* Durch Bildung wird ,,das Prinzip der Machtpolitik* [SW 4.1, QD,
122], das sich, vom Kaiserreich iibernommen, in den politischen Ridngen der
Weimarer Republik fortsetzt,® aufgebrochen: ,, Toller wollte aufgrund seiner
Kriegserfahrungen einen anderen Fithrungsstil praktizieren, der jedoch fiir die

91 Das Wort Aufgabe hat einen doppelten Sinn: Verzicht und Forderung. Alte Werte aufge-

ben, heisst: sie begraben. Neue Werte aufgeben, heisst: sie schaffen” [SW 4.1, DVdP, 341].

92 Zum Grundprinzip der Demokratie duBert sich Toller jedoch spétestens im antifaschisti-

schen Kampf positiv: ,,Die Demokratie war ein Meilenstein in der Geschichte der Vélker.

Sie beruht auf der Selbstverantwortlichkeit des Menschen [SW 4.1, UKuD, 408]. Ahnlich

formuliert Toller in Sind wir verantwortlich fiir unsere Zeit? [SW 4.1, 378 ; vgl. dazu auch

Spalek 1973, S. 99].

93 Vgl. dazu auch SW 4.1, QD, 148: ,.Die Republik hat alles vergessen und nichts gelernt.
Die Reaktion hat nichts vergessen und alles gelernt.“ Sowie SW 4.1, UKuD, 404: ,.Die
Republik war zu schwach. Zu schwach gegen ihre Feinde.*

94 Vagl. dazu auch SW 2, FadK, 328: ,,SCHEIDEMANN: Liebknecht ist ja nicht ernst zu

nehmen. [...] STIMMEN: [...] Gehen Sie mir mit Liebknecht! Der Mann war ein Psycho-

path sein Leben lang.*

Ubernommen auf Seiten der politischen Klasse: ,,Die Republik hatte zu viele Fiihrer, die

sich auf die Miachte der Vergangenheit stiitzten und nicht auf das Volk, den Triger der

Zukunft“ [SW 4.1, UKuD, 403]. Ubernommen auf Seiten des Volks: ,,Die auf reale Miss-

stinde in der Weimarer Republik bezogene Kritik an Relikten des Wilhelminismus, dessen
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Untertanen- und Mitldufergesinnung eine Gefahr fiir jede demokratische Gesellschafts-
form darstellt, soll durch die literarische Parallele eines Prototyps wilhelminischen Unter-
tanengeistes [Wotan] verstirkt werden [Altenhofer 1976, S. 229].
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damaligen Verhéltnisse (autoritér erzogene Proletarier) ungeeignet war.

An

€696

erster Stelle steht der Entschluss zur Arbeit:

Selten getraute sich der deutsche Arbeiter zu verantwortlichem Fiihrertum. Immer
war er bereit, Fithrung und Amter dem ersten Besten, dem ersten Schlechtesten zu
iibertragen [...] Uns fehlte die Kithnheit. Wir hatten Angst. [...] 'Ich bin das Chaos!
Hiitet euch!' [SW 4.1, QD, 135]

Wer auf die Macht nicht vorbereitet ist, fiihlt sich unfihig, zu fiihren.®’ Diese
Zogerlichkeit hidngt eng mit erlernter Abhingigkeit zusammen, aber auch mit

organisatorischen Fragen: ,,Wie konnen wir praktisch arbeiten? [SW 4.1,
LkB, 172]. Angesichts der ,,Ohnmacht der Intellektuellen“®8, an die Toller
zuniichst Anschluss sucht,®”® konzentriert er sein Konzept der praktischen Ar-

beit auf das Proletariat und die Jugend, die er als Hoffnungstrdger in seine
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Wolf-Dieter Kriamer: Ernst Toller und die Bohéme. In: Die Rote Republik 2004 [= Schrif-
ten der Erich-Mithsam-Gesellschaft 25], S. 86.

Gustavson Marks 1980, S. 159.

Altenhofer 1976, S. 284f. Diese Ohnmacht setzt sich in der Figur Sonja Irene L.s fort, was
die These widerlegt, ,, Toller [stelle] durch die Wahl einer Intellektuellen als Protagonistin
die Notwendigkeit der Zugehorigkeit zu der Arbeiterklasse bei der revolutionédren Aktivi-
tat grundsitzlich in Frage* [Chotuj 1991, S. 70]. Vor allem ,,konnen mit der Figur der
Sonja bestimmte Kenntnisse und Erkenntnisse gesellschaftspolitischer Strukturen einge-
bracht werden: Sie hat Einblick in den Lebensstandard der Biirgerlichen, weil um die
Mechanismen kapitalistischer Bereicherung sowie um die propagandistischen Methoden
der Presse zur Manipulation der Offentlichkeit. Diese Erkenntnisse dienen innerhalb des
Stiickes der Aufklirung der Arbeiter, auBerhalb des Stickes zu der des Publi-
kums* [Grunow-Erdmann 1994, S. 78]. Zur Beziehung von Intellektuellem und Volk vgl.
auch Mazellier-Griinbeck 1994, S. 153. Carel ter Haar sieht ,,Einsamkeit und Ohnmacht
[als] zentrale Themen in Tollers Werk. Es fiigt sich noch ein weiteres hinzu, das der Ver-
antwortung. Die Verantwortung fiir den Mitmenschen und fiir die Zeit zwingt den einzel-
nen, trotz seines Wissens um die eigene endgiiltige Einsamkeit und Ohnmacht, die letzten
Endes all seine Anstrengungen sinnlos zu machen scheinen, 'dennoch' sich der Wirklich-
keit der Zeit zu stellen, sich mit ihr auseinanderzusetzen und zu versuchen, sie zu beein-
flussen” [ter Haar 1977, S. 6].

,.Klarheit will er [Henri Barbusse] vor allem finden, und er glaubt anfangs, die geistigen
Menschen, die Intellektuellen miiiten die Berufenen sein® [SW 4.1, QD, 154]. Toller for-
muliert seinen Anspruch an die und das Versagen der Intellektuellen priagnant: ,,Von geis-
tigen Menschen verlangt man mehr, verlangt, daB sie sich mit den Fragen, die uns alle



4.3 Masse und Fiihrer

Uberlegungen einbezicht: ,,Viele Wege ging diese Jugend, falschen Gottern

folgte sie und falschen Fiihrern, aber stets bemiihte sie sich um Klérung und
um die Gebote des Geistes“[SW 3, EJiD, 101].7 Seine eigenen Erlebnisse,
insbesondere die Lauensteiner Tagung und die allgemeine Verhaltenheit be-

deutender Intellektueller betreffend,’®! dienen als Ausgangspunkt einer Ana-

lyse, die den fehlenden Bezug von Fithrungspersonlichkeiten aller Ebenen zur

Jugend aufzeigt und die fehlgeleitete Erziehung der Jugend anklagt:
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angehn, beschéftigen, daf sie Dunkles erhellen, Wege zeigen, Fragen klaren. Nichts davon
war geschehn. Einmal, als sich die Gelegenheit dazu bot, haben neun Zehntel es peinlich
vermieden® [SW 4.1, PEN-Kongref3 in Polen, 499]. Die Intellektuellen sollen sich aktiv
in die Gesellschaft einbringen und so ,.eine Aristokratie nicht der Geburt, sondern des
Geistes, der Leistung, der Bewdhrung bilden. Mit hoheren Pflichten berufen, nicht mit
materiellen Vorrechten ausgestattet [SW 3, EJiD, 259]. Rosemarie Altenhofer fiihrt an,
die ,,revolutionire[] Bewegung 1918/19 [sei] von wenigen Intellektuellen, fiir die Sonja
Irene L. hier stellvertretend auftritt, als unbedingte politische Notwendigkeit in die Massen
hineingetragen worden [Rosemarie Altenhofer: "Masse Mensch". Nachwort zu: Ernst
Toller: Masse Mensch. Hrsg. von Rosemarie Altenhofer, Stuttgart 1979, S. 57-77. Zitiert
nach Hermand 1981, S. 134].

Zu Tollers ,,youth socialism* vgl. Schouten 2007. Zur Jugendmotivik u. a. auch Gustavson
Marks 1980, S. 205-207 ; Dove 1986, S. 259 ; ter Haar 1977, S. 153 [Jugend ,,als geistige
Haltung“] ; Eichenlaub 1980, S. 140, 161 und 214 ; Fotheringham 1998, S. 115 ; sowie
Bernhard Grau: Kurt Eisner und sein Verhéltnis zur Jugend im Ersten Weltkrieg und in der
Zeit der Revolution (1918/19) aus der Perspektive Ernst Tollers. In: SAETG 1, S. 47-58.
Vgl. auch SW 3, BadG, 321: ,,Es gibt keine Phalanx der geistigen Arbeiter in Deutschland.
1848 mag es sie gegeben haben. [...] Man muB sich damit abfinden und Charakterstirke,
Mut, Verantwortlichkeitsgefiihl bei jungen, nicht kriegsverseuchten Proletariern suchen.*
,»In diesen Zeiten, deren Sinn viele Menschen nicht mehr zu fassen vermogen, sollen die
Berufenen tiber Sinn und Aufgabe der Zeit miteinander sprechen. [...] Alle sind sie aus
ihren Arbeitsstuben aufgescheucht worden, alle zweifeln sie an den Werten von gestern
und heute. Nur die Jungen wollen Klarheit. Reif zur Vernichtung scheint ihnen diese Welt,
sie suchen den Weg aus den schrecklichen Wirren der Zeit, die Tat des Herzens, das Chaos
zu bannen, sie glauben an den unbedingten, unbestechlichen Geist, der seiner Verpflich-
tung lebt und der Wahrheit. Aber diese Ménner, die sie als des Geistes Tréger verehren,
sind keine biblischen Propheten, die eine verirrte Welt mit machtigem Wort richten und
verdammen, die bereit wiren, den Zorn der Konige und Tyrannen furchtlos zu ertragen,
sind keine Rebellen und Aufriihrer, sie fliichten sich in das Gespinst lebensferner Staats-
romantik. [...] Die Jugend klammert sich an Max Weber, seine Personlichkeit, seine intel-
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[...] um sie so immun zu machen gegen das Gift der Phrase. Das war gewiss keine
leichte Aufgabe. Uberall hitte sie durchgefiihrt werden miissen, im Geistigen, im
Alltag, in der Familie, in der Schule, im 6ffentlichen Leben. Die Gotzen der mili-
tirischen Geisteswelt hitten gestiirzt werden miissen. [...] Uberall in Schulen, in
Biichern, in Filmen [...] wurden den falschen Helden Denkmale gesetzt und zu
Symbolen fiir die deutsche Jugend erhoben. [...] Aber die Jugend hitte die Achtung
und Bewunderung vor dem heroischen Leben lernen miissen, das sich tiglich und
stiindlich in geistiger und praktischer Arbeit bewihrt. [SW 4.1, DVdP, 340]7%?

Das elfte Bild der Wandlung versammelt alle Vertreter der Instanzen —
Wissenschaft, Kirche, die Elterngeneration allgemein — die bei der Erziehung
der Jugend zu verantwortungsvollen Individuen versagt haben. Tollers Texte
decken die Tatsache auf, dass ,,[d]as Volk [...] selbst in demokratischen Zeit-
lduften weiterhin seinen traditionellen Heldenkult“’* pflegt. An die Stelle
dieses Heldenkults miisse ,,praktische Arbeit™ treten, die bisher von den ,,stol-
zen Statisten*’*
marer Republik vernachlédssigt worden sei.

, aber auch den professionellen ,,Realpolitikern*® der Wei-

lektuelle Rechtschaffenheit zieht sie an. [...] Die Tagung in Lauenstein hat mich tief ent-
tduscht. Grofle Worte wurden gesprochen, nichts geschah. Alle schweigen. Wer wird end-
lich sprechen? Vielleicht der Dichter der Weber, Gerhart Hauptmann? [...] Ich schreibe
ihm einen Brief. Sie diirfen nicht linger schweigen, schreibe ich, Ihr Werk verpflichtet Sie,
wir jungen Menschen warten auf das Wort eines geistigen Fiihrers, an den wir glauben,
Sie haben sich tduschen lassen, wer tat es nicht, jetzt miissen Sie, der Dichter des leidenden
Menschen, Thren Irrtum bekennen, Thr Wort wirkte méchtiger als der Appell der Generale,
es wire der Ruf zum Frieden, es wiirde die Jugend Europas sammeln. Keine Antwort kam
von Gerhart Hauptmann® [SW 3, EJiD, 156-159 ; vgl. dazu auch ter Haar 1977,
S. 157-162 ; Eichenlaub 1980, S. 49 ; Hempel-Kiiter 1997, S. 103].
Insgesamt wurde es versdumt, die alten Werte durch neue zu ersetzen [Harrison 1988,
S. 326].
703 Rothe 1983 (*1997), S. 113.
704 das Volk wihlte als Programm die Republik, und so wird es Fraktionen geben, die den
stolzen Statisten eines Dramas gleichen [...] Das gilt besonders fiir jene Professoren, die
aus den Debattierklubs in die rauhe Luft der Politik sich versetzt sahen, sie wuflten selbst
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nicht wie, und die heute mit Schaudern konstatieren, daf3 die Republik kein Ende sondern
ein Anfang ist, die schone Staatsform noch kein Ziel, und die Forderungen der proletari-
schen Massen mit &sthetisch-lyrischen Gefiihlen sich schlecht vertragen* [SW 4.1,
Das neue Spanien, 697].

Toller verurteilt ,,jene[s] Hin- und Herlavieren, daf sich 'Realpolitik' nennt und doch nur
letzte politische Hilflosigkeit ausdriickt [SW 4.1, QD, 146]. In Tollers Texten werden
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Desavouiert wird dieser Typus im Entfesselten Wotan: ,,Herr Wotan! Thr Ge-
fithl in Ehren! Realpolitik! Realpolitik! Gefithl muf3 schweigen, wo Zukunft
uns verpflichtet“ [258]7%; ein prignantes Beispiel gestaltet Toller in der Folge
mit der Figur des Wilhelm Kilman in Hoppla, wir leben!: ,Es gelingt Toller,
sehr komplizierte Wechselbeziehungen im Herrschaftsmechanismus mit kur-
zen kriftigen Ziigen zu gestalten“’"’. Pickel, enttéduscht ob der Tatenlosigkeit
Kilmans, hebt hervor, dass ihm die Macht vom Volk zugewiesen worden ist:
,,JHaben wir Sie nicht zum Minister gemacht? [140].7% Pickel, so obrigkeits-
horig er auch ist, vertritt hier eine durchaus richtige Vorstellung von Demo-
kratie. Er wird aber immerzu enttduscht, da die Verantwortlichen die demo-
kratischen Grundwerte nicht in der gleichen Weise verinnerlicht haben wie er.
Kilmans vorsichtiges Verstecken hinter seiner Machtposition provoziert Karl
Thomas zu dem Ausruf: ,,Du wirst dich heute verantworten [144]. Kilman
scheint zwar guten Willens zu sein — er lehnt das perlenbesetzte Etui aus Gold
ab, das der Bankier Kilmans Frau schenken méchte [134] —, erscheint aber als
Spielfigur, die von den kapitalistischen Interessengruppen geschickt geleitet

Politiker meist als ,,eigenniitzige[] Schieber[], Opportunisten und blinde[] Demago-

gen“ dargestellt [Weisberger 1994, S. 169], die mit ,,rechnende[m] Verstand* [SW 1, DMs,

136] agieren, aber auch ohnméchtig sein konnen — wie Laban, der ,,gebrochene Vater in

Nie wieder Friede! [SW 2, 564].

Zu Wotans affirmativer Aussage, er sei Realpolitiker, vgl. auch Durzak 1979, S. 145.

07 Kandler 1970 (1981), S. 106. Vgl. auch Chong 1998, S. 131: ,,Als 'Realpolitiker' betreibt
Kilman geschiftstiichtigen Opportunismus*‘. Weniger negativ sieht ihn Michael Ossar, der
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Kilman zwar ,.Bismarxismus“ bescheinigt [Ossar 1980, S. 145 nach Erich Miihsam:
Bismarxismus. In: Fanal 5 (Februar 1927), S. 65-71], ihn zugleich aber auch als kompe-
tenten Politiker wahrnimmt [ebd., S. 142]. Kilman scheint an seine Aufgabe zu glauben
[Gustavson Marks 1980, S. 177]. ,In sich sind Kilmans Argumente durchaus stim-
mig" [Reimers 2000, S. 172].
%8 Auch Wotan wird die Macht von der Masse zugewiesen, wenngleich er deren Macht
negiert, um seine eigene Position zu stirken: ,,Der Mob hat versagt, der schlichte Frisor,
er wird Europa retten” [SW 1, 245]. Die Machtergreifung erfolgt ,,nicht gegen den Willen
der Volksmassen [...], sondern als die Erfiillung teils vorhandener, teils propagandistisch
suggerierter Wiinsche [Altenhofer 1976, S. 306]. Wie bereits in Masse Mensch deutlich
geworden ist, macht die Akzeptanz dieser Machtzuweisung verantwortlich: ,,Die Masse
hat ein Recht auf dich“ [SW 1, 102].
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wird:"® | [D]ie Herrschenden sind verstrickt in das feinmaschige Netz der In-
teressen, Ehrbegriffe, Moralwerte der Gesellschaft [SW 3, EJiD, 163]. Ahn-
lich plan- und machtlos sind auch die USP-Vertreter in Feuer aus den Kes-
seln:"1%  DITTMANN: Was ihr tun sollt? Thr miiit sehr vorsichtig sein“ [SW
2, 329]. Solch beruhigende, aber inhaltsleere Phrasen findet sich bereits bei
Kilman: ,,Es wird niemand ein Unrecht geschehen® [111]. Seine Arbeit be-
schrinkt sich auf den Erhalt des Status quo’!! und zielt vor allem darauf ab,
das Chaos, welches die Masse in sich trage, zu verhindern.”'? Indem Kilman
dem Volk die Fahigkeit zu verniinftigem Handeln abspricht, verhindert er ein
Miindigwerden. Diese Thematik nimmt Toller an anderer Stelle nochmals auf:

Die deutsche Revolution ist nicht daran zugrunde gegangen, daf3 das Volk nicht reif
war. Jenes Wort von der notwendigen Reife eines Volkes zum Sozialismus ist
dialektischer Seiltanz. Reif werden kann man nur in stiindlicher und téglicher
Arbeit, aber nicht, wenn eine Mauer zwischen Leben und Tat gesetzt ist. Kein
Mensch wird reif allein durch Wissen, man mufl ihm die Moglichkeit zum
Marschieren geben, dann wird er, trotz Schwankens, trotz hemmender Nebenwege,
zum Ziel kommen. Die deutsche Revolution ist gescheitert am Versagen der
iiberlebenden Fiihrer, an der Unzulinglichkeit von uns Jungen, die den Fanatismus
hatten, aber nicht geniigende Einsicht und Erfahrung. Heute stehen wir vor einem

7% Eichenlaub 1980, S. 178. ,Nicht der kostiimierte Diktator verfligt iiber die reale Macht:
Herrschaft hat 6konomischen Boden, erst von ihm erhélt die Gewalt des Demagogen ihre
letzte Weihe® [Korte 1984, S. 122, zu Der entfesselte Wotan]. Toller entlarvt ,,[d]ie objek-
tive politische Funktion der 'Fiihrerpersonlichkeit' als Marionette, die von verschiedenen
Interessengruppen manipuliert wird” [Lamb 1978, S. 168 ; dhnlich Chong 1998, S. 113].
Der Fiihrer ist aber mehr als ,,das willkommene Werkzeug des kapitalistischen Machtha-
bers innerhalb der Arbeiterbewegung™ [Reso 1957, S. 175], da er das Herrschaftssystem
fiir seinen Aufstieg zu benutzen weil3.

"0 Vgl. dazu auch Kim 1998, S. 273f., sowie Jager 2005, S. 108.

711 Eva Berg und Albert Kroll haben ein progressives Zeitkonzept, auf dem ihr dauerhafter
Kampf beruht. Wilhelm Kilman hat eher ein statisches Zeitkonzept, wie sein negatives
Menschenbild zeigt* [Kim 1998, S. 250].

12 Vgl. dazu auch Eichenlaub 1980, S. 179. Uber die Audienzhaftigkeit der Besprechungen
Kilmans wird ,,de[r] Mechanismus der Herrschaft durch die Selbstentlarvung™ bloBgelegt
[Kéndler 1970 (1981), S. 107].
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Schutthaufen der Revolution. Haben wir den Mut zur Wahrheit! [SW 4.1, QD,
1477713

Die Betonung liegt auf ,,Mensch* als Komponente von ,,Volk*. Toller prokla-
miert, fiir die Uneinigkeit sei nicht das einzelne Individuum im Volk verant-
wortlich, sondern die ,,Fiihrer*: ,Mogen die Arbeitermassen einig sein, die
Parteiftihrer bekdmpfen sich weiter* [SW 3, EJiD, 200]. Die Konstruktion ei-
ner zweipoligen Gemeinschaft, in der das entwicklungswillige Volk auf der
einen Seite den orientierungslosen Fiithrern auf der anderen Seite gegeniiber-
steht, die Separation der versagenden Fithrer vom Volk bilden als Kritik der
Vergangenheit die Basis fiir das neue Fiihrungskonzept, in welchem sich die
Verantwortung auf alle Individuen im Volk verteilt. Toller fordert dazu auf,
Fehler einzugestehen und Kursdnderungen vorzunehmen. ,.Leben“ und
,,Tat*“ miissen sich zu ,,Tun* verbinden:

Nur durch Tat und Tun kann man iiberzeugen, durch Tat, die sich nicht
wegdisputieren 148t in Leitartikeln, durch Tun, das alle, auch die Widerstrebenden,
bindet in sinnvoller Arbeit. Tat und Tun — Einmaliges und Mannigfaltiges — so
deuten wir das Wesen der Revolution. [SW 4.1, QD, 135f.]

713 Formulierungen dieser Art auch in Reichskanzler Hitler [SW 4.1, 504f.] und Eine Jugend
in Deutschland [SW 3, 187] ; vgl. dazu u. a. ter Haar 1977, S. 61. Jahre spiter fasst Toller
das gleichartige Versagen der Weimarer Republik mit dhnlichen Worten zusammen: ,,An-
statt die kriegerische Vergangenheit zu verherrlichen, hitte sie das Volk lehren miissen,
daB der republikanische Alltag, die verantwortliche tagtidgliche und stiindliche friedliche
Arbeit ein hoheres Ideal ist, als die Romantik des Schlachtfeldes und des falschen Helden-
tums. Zu spét sind wir sehend geworden. Aber zu spat wurden es auch jene, die den Ver-
heifungen Hitlers in blinder Glaubigkeit folgten. Vierzehn Jahre hindurch hat er ihm ein-
gehammert, daf3 er, Adolf Hitler aus Braunau, der Retter Deutschlands sei* [SW 4.1,
UKuD, 404]. Die Romantisierung und Legitimisierung des Krieges kritisiert Toller auch
iiber die Figur des Wotan, der ,.eine[r] Art existenzielle[m] Recht auf den Krieg* und auf
Heldentum Vorschub leistet [Sowerby 1991, S. 30 ; SW 1, 244f.] und dessen Anspruch,
Europa in Brasilien zu retten [245], de facto eine Flucht bedeutet — die Feststellung
,Europa stinkt“ [243] miindet nicht in den Versuch, die Lage vor Ort zu verbessern.
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Hoppla, wir leben! raumt dem Tun in der Konfrontation von Verzweiflungs-
tat’'* und ,,sinnvoller Arbeit* (Albert Kroll) Prioritit ein. In der Figur Albert
Krolls negiert Toller Eskapismen — den die Realitét ausblendenden Eskapis-

mus eines Doktor Firber, der aus der Haft in sein fritheres Leben zuriick-

kehrt, "5 ebenso den Eskapismus Wotans, ’'® der sich zum ,Mann der
Tat“ [SW 1, 264]""7 stilisiert, Aktion aber nur vortiuscht.

Das eifrige Agieren der Kroll-Gruppe ist zwar nur "Tun', doch man sollte nicht [...]
'Tat' und 'Tun' als einander ausschlieBende Pole politischen Verhaltens verstehen.
[...] Die Differenz zwischen Aktivismus und Aktionismus ist [Kroll] [...] klar [...]
Auf die Dialektik von Tat und Tun kam es Toller an.”'8
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Aus gegensitzlichen Griinden angestrebt von Karl Thomas und dem rechtsnationalen Stu-
denten, der ,,von der grofen Tat* [SW 2, 130] traumt, aber erst durch Graf Lande zur
Aktion erméchtigt wird. Hier ,,fiihrt Toller seine frithere Idee von der ethisch-politischen
Erlosungstat des Einzelnen ad absurdum® [D. Klein 1968, S. 128]. Vgl. auch Reimers
2000, S. 93: ,,Diese Motivkomplexe sind zentral fiir Tollers politische Ideen. 'Tat' ist fiir
ihn die kurzfristige Aktion, die Rebellion, in revolutiondren Zeiten mitunter sinnvoll.
Wichtiger aber ist das 'Tun', die konkrete Arbeit fiir eine bessere Gesellschaft®. ,, Tat* ist
das ,,Schliisselwort des Aktionismus“ [ebd., S. 178].

Féirber macht in Die blinde Géttin keinen Versuch, die Gesellschaft zu verindern
[Eichenlaub 1980, S. 162].

Wotan sieht, ,,der Zeiger steht auf Mitternacht [SW 1, 246], aber eine Lsung sucht er
bezeichnenderweise nicht in Europa. Zudem bleibt er in praktischer Hinsicht vage
[Kane 1987, S. 174].

Der ,,Mann der Tat* wird ,,zur lacherlichen Figur erklart* [Korte 1984, S. 122].

Rothe 1989, S. 194. ,,Aktionismus® zeichnet auch den Namenlosen und John Wible aus
[Rothstein 1987, S. 121f.]. Die Hierarchie der beiden Begriffe wird in der Forschungslite-
ratur nicht immer deutlich. So geht Hye Suk Kim davon aus, bereits ,,[d]ie Teilnahme an
der Tat bedeutet fir die Frau [in Masse Mensch] schon die Verinderung des Men-
schen* [Kim 1998, S. 115], und in Hoppla, wir leben! werde ,,der expressionistische
Begriff 'Tat' als Ausfithrung der Revolution bewahrt, aber ohne Verkiindigung des Para-
dieses” [ebd., S. 285]. Die Unterscheidung Carel ter Haars, ,,Tat“ sei ,,die als objektiv
notwendig erkannte gesellschaftliche Pflicht®, ,,Tun“ hingegen ,,das subjektive Wollen®,
ist irrefiihrend [ter Haar 1977, S. 140]. Der ,,Mann der Tat [...], der flir seine Taten Ver-
antwortung tragt [Golec 2003, S. 31], verpflichtet sich zu verantwortlichem Tun, nicht
zur aktionistischen Tat. Wolfgang Rothe sieht Karl Thomas, aber auch den zur Wort-Tat in
die Kirche eilenden Pastor Hall als ,, Typus des Unbedingten* [Rothe 1983 (*1997), S. 103],
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Im Zentrum der Darstellung Krolls steht die Rezeptionswirkung. Toller folgt
hier einer theatralischen Tradition: ,,die reprisentative Figur wie das Kollektiv
sind Vertreter einer sozialen Schicht oder Klasse; treten sie zu anderen dra-
matischen Figuren in eine Beziehung, so stellt sich tendenziell Offentlichkeit
her. Auf das Publikum soll die Aktion eine quasi moralische oder politische
Wirkung haben.*“”"” Auch die Zeitsatire Nie wieder Friede! schreibt sich in
diese Wirkungsabsicht ein; die Komddien Tollers sind nicht einseitig als Ne-
gation der Wandlungsfihigkeit der Menschheit interpretierbar,’?® sondern die-
nen vor allem der Entschleierung des Fithrungsmythos und der angeschlosse-

nen Herrschaftsmechanismen. Es wird

eine Entwicklung des kollektiven Bewusstseins dargestellt [...]. Aus dem ohn-
michtigen Aufbegehren der Revolutionszeit ist — durch Massensuggestion und
Massenhypnose — wieder der unbedingte Glaube an den Fiihrer und die Richtigkeit
seiner Entscheidungen geworden. Der Mensch hat sich selbst aufgegeben, er
projiziert seine Wiinsche und Bediirfnisse auf die Leitfigur des Diktators, sein
Leben hat keine individuellen Inhalte mehr{.]’*'

Die Wirkungsabsicht erreicht in Pastor Hall ihren Hohepunkt; Friedrich Halls

«722

,»Verhalten ist ein wirkliches Beispiel, dem man folgen kann zumindest

als ,,Gestaltung des unbedingten Menschen* [ebd., S. 115]. Carel ter Haar bezeichnet Hall
als ,,eine[n] der wenigen Starken zwischen vielen Schwachen® [ter Haar 1977, S. 185].
719 Schlaffer 1972, 8. 17.
2 In dieser Linie beispielsweise Furness 1989, S. 130. Sigurd Rothstein interpretiert Wotan
als ,,Antipode* zu Hinkemann, die Tragodie wird zur Komgdie umfunktioniert [Rothstein
1987, S. 203].
72! Altenhofer 1976, S. 305f.
22 Ebd., S. 311. Riickblickend kann davon ausgegangen werden, dass dieses Beispiel auf
praktischer Ebene nur schwer umsetzbar gewesen wire. Die Reichweite ,,des Opfers als
Signal“, wieder aufgenommen aus Hoppla, wir leben! [Marnette 1963, S. 364], bleibt of-
fen. Zudem fehlte dem Stiick auch einfach das entsprechende Publikum [Pittock 1979,
S.142]. Pastor Hall ist dezidiert wirklichkeitsbezogen, wenngleich dadurch nicht automa-
tisch realitétsnah. ,,Gesellschaftsveranderung besteht in den Dramen der Weimarer Repub-
lik nicht mehr primér in einem Bewulltwerdungsprozef, sondern im Handeln. Es bedeutet,
bestimmte, bestimmbare Mif3stinde, Ungerechtigkeiten, eklatante Defizite innerhalb des

gesellschaftlichen Systems gezielt zu verandern, und zwar im Sinne eines demokratischen
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4 Motivkomplexe

scheint das Stiick auf den ersten Blick auf diese Wirkung angelegt, wandelt
sich der Pastor doch von einem zuriickhaltenden — ,,Es ist nicht unser Geschiift,
die Giite oder Ungiite von Gesetzen zu beurteilen” [SW 2, 601] — zu einem
handelnden Individuum. Bezieht man aber den ersten Schluss, in dem Hall an
einem Herzinfarkt stirbt, ein, und analysiert man den letzten Dialog zwischen
Hall und von Grotjahn [SW 2, 637f.], so wird deutlich, dass ,, Toller Halls
Glauben an die Uberzeugungskraft seiner Predigt [relativiert], weil er sich der
Macht der auf die Psyche des Menschen einwirkenden gesellschaftlichen Ver-
héltnisse bewuBt war*’?3. Dass zudem am Ende des Stiicks ,,der Gleichschritt
der Massen* dominiert, zeigt als rezeptionsorientierte Warnung an, dass der

“724 wird, insbe-

»Spielraum fiir individuelle Handlungen [...] enger gezogen
sondere iiber die von den Nationalsozialisten praktizierten restriktiven und

gewaltbasierten Techniken des Machterhalts:

Den Zentralpunkt des Nationalsozialismus[] bildet 'das Fiihrerprinzip'. Das
Naziregime betreibt durch Propaganda den Fiihrerkult und lenkt die Bevélkerung
dahin, sich Hitler zu unterwerfen. [...] All die gewaltsamen Methoden und die
Propaganda lassen die Bevolkerung schweigsam und gehorsam bleiben.’?

Sozialismus. Toller konzentriert sich auf die erfahrbare Gegenwart als die einzige Realitit,
die zu verdndern ist. Die Verweisung auf eine andere, jenseitige Wirklichkeit ent-
fallt“ [Reimers 2000, S. 348f.]. Kirsten Reimers iibersicht dabei aber, dass der ,,Bewult-
werdungsprozeB“ ja erst die Grundlage fiir ein vernunftgeleitetes Handeln sein kann und
Tollers Texte bewusstmachende Strukturen stets an erste Stelle setzen.

2 Rottger 1996, S. 260. Hall ist kein ,,practical model®, seine gesellschaftliche Stellung ldsst

sein Verhalten nicht als universelle Losung erscheinen, was das Stiick gerade interessant

macht [Kuhn 1992, S. 173]. Die Passivitét, die sich im Herzinfarkt Halls materialisiert,

thematisiert auch Penelope Willard [1988, S. 287].

724 Unger 1996, S. 293. Daher ist es fraglich, ob, wie Sigurd Rothstein [1987, S. 255] annimmt,
der ,,Glaube an eine Verdnderbarkeit der Gesellschaft* in diesem Stiick tatséchlich wieder
prasent ist.

725 Kim 1998, S. 316. Vgl. dazu auch ebd., S. 358: ,,Pastor Hall opfert sich fiir eine utopische
Gesellschaftsordnung. Aber im human-realistischen Denkmodell wird auf den kollektiven
Widerstand gegen das System verzichtet und an die einzelnen Individuen appelliert,
Widerstand zu leisten, wihrend im neu-sachlichen Denkmodell die kollektive 'Wieder-
geburt' durch den kollektiven Widerstand noch als méglich betrachtet wird. Das spiegelt
die Verstirkung der 'Lebensfeindlichkeit der Gesellschaft' wider.*
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4.3 Masse und Fiihrer

Tollers Ansétze zur Umgestaltung der Gesellschaft sind bereits in den frithen
zwanziger Jahren nicht mehr auf das Schlagwort ,,Diktatur der Liebe*“7?¢ zu
beschrinken, sondern bewegen sich auf praktischem Niveau. Dass diese Tat-
sache in der Rezeption und Interpretation vernachlissigt, mitunter auch be-
wusst beiseite geschoben wurde, liegt nicht zuletzt daran, dass die utopische
Uberhohung des Frithwerks stigmatisch in die Rezeptionserwartungen einge-
flossen ist. Tollers Werk befasst sich mit einem Paradoxon. Der Uberzeugung,
der Fiihrerkult fithre zu geistiger Unfreiheit und berge die Gefahr des Macht-
missbrauchs, steht die Erkenntnis gegeniiber, dass sich die Masse nur von
kulthaften Fithrerfiguren geschlossen fiihren lésst. Tollers Texte konstruieren
die Massenmotivik mit dem Ziel, dem Menschen vorzufiihren, wo er aus so-
ziologischer Sicht steht und wie er sich aus dieser Gebundenheit durch Bil-
dung und verantwortliche Tétigkeit befreien kann. In direkter Bezugnahme
auf seine Zeit deckt der Dichter die Bedingungen des Fithrungsmythos auf
und dekonstruiert diesen, wodurch das Individuum wieder in den Fokus riickt.
Am deutlichsten wird dies im Entfesselten Wotan, dem Stiick, welches die
Kiritik des Fiihrerkults am Konsequentesten vorfiihrt — auch des expressionis-
tischen, den Toller in seinem Erstlingsdrama nicht v6llig unkritisch, aber doch
bejahend iibernommen hatte.”?” Toller zeichnet Machtmechanismen nach; im

726 Toller, der in der Sowjetunion im Mérz 1926 mit groBen Ehren empfangen worden war,

traf auf unerwarteten Widerstand, als Paul Werner in der Prawda vom 20. Mirz 1926 einen
Leserbrief veroffentlichte, der die Vorwiirfe der Miinchner Roten Fahne von April 1919
wiederholte. Toller sei der Verriter der zweiten Réterepublik und habe, gegen die direkten
Befehle des Oberkommandos der Roten Armee, Verhandlungen begonnen. Er habe erklart,
daf} er wohl fiir die Diktatur sei, aber nicht fiir die der Macht, sondern fiir die Diktatur der
Liebe“ [GW 6, 169]. Zur Gewaltfrage vgl. Tollers Schlusswort vor dem Standgericht: ,,Wir
Revolutiondre anerkennen das Recht zur Revolution, wenn wir einsehen, dall Zustinde
nach ihren Gesamtbedingungen nicht mehr zu ertragen, daf sie erstarrt sind. Dann haben
wir das Recht, sie umzustiirzen* [SW 3, EJiD, 239].
727 Tollers Komédie ist keine bloBe Revue zeitgeschichtlicher Parodien. Ihr Anspruch richtet
sich auf den Zusammenhang von Herrschaft, Ideologie und Sprache, den sie schon im
Vorspiel [...] aus einem iibergreifenden historischen Befund herleitet” [Korte 1984,
S. 120]. Zur Problematik der (angeblich anachronistischen) Identifikation Wotan / Hitler
u. a. bei Durzak 1979, S. 145, vgl. Altenhofer 1976, S. 225 ; Korte 1984, S. 118 ; Grunow-
Erdmann 1994, S. 181 ; Davies 1996, S. 299-302 und 308f. ; sowie Scholz 2014, S. 159.
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4 Motivkomplexe

besten Fall fiihrt diese Offenlegung zu einer durch Bildung bedingten Eman-

zipation des Rezipienten. Die Offenlegung ist aber nicht mit ,,Lsungsversu-

che[n]“"® zu verwechseln; nicht konkrete Handlungsvorgaben stehen im

Mittelpunkt, sondern die Stirkung der Analysefahigkeit des Rezipienten.

Daher ist auch Hye Suk Kims Analyse nur teilweise richtig:

728
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Gudrun Sowerby [1991, u. a. S. 20] weist indes konsistent nach, dass sich Der entfesselte
Wotan durchaus auf Hitler bezieht; ihre konsequente Verneinung wilhelminischer Motive
im Drama [ebd., S. 38] erscheint allerdings unverstandlich. Zusammenfassend Martin
Reso: Toller ,,hat mit diesem Werk einen Beitrag zur geistigen Kennzeichnung des deut-
schen Volkes geleistet* [Reso 1957, S. 193] — die vorgefiihrten Merkmale und Mechanis-
men lassen sich jedoch auf andere Lander iibertragen, was sich zudem aus einer Bemer-
kung Tollers ergibt: ,,Aber die Gestalt des Wotan, obwohl in der teutschen Atmosphére
sich blahend, ist eine universale, zum mindesten eine europdisch-amerikanische” [SW 4.1,
[Uber die Entstehung des Entfesselten Wotan), 462 ; vgl. dazu auch Sowerby 1991, S. 41].
Es wird Tollers &sthetischem Anspruch nicht gerecht, wenn Martin Reso behauptet: ,,Tol-
lers Vision des Menschen ist grofartig, aber nicht treffend. Sie hat den Fehler aller Utopien.
Seine Losungsversuche in seinen Werken sind zu ideal, um verwirklicht werden zu kon-
nen“[Reso 1957, S. 277]. Es geht Toller gar nicht darum, eine ,,Nutzanwendung* zu bieten,
weshalb auch der Vergleich zu Bertolt Brecht auf falschen Annahmen beruht: ,,Ein Drama
kann keine Nutzanwendung fiir den Zuschauer enthalten. (Toller war jedenfalls dazu nicht
imstande. Bei Brecht lagen die Dinge anders, da er tiber politisch klarere Einsichten ver-
fiigte, und eine neue Aussage- und Gestaltungsweise suchte und fand.)“ [ebd, S. 284].
Resos Suche nach Handlungsanweisungen kulminiert in dem Verkennen der Unauflgsbar-
keit des tragischen Konflikts in Masse Mensch, wenn er behauptet, ,,Streben der Frau und
Konzeption des Mannes [des Namenlosen] ergeben das rechte Maf} fiir die von beiden
erstrebte neue Wirklichkeit. Nur so kénnte sich Traum und Wollen realisieren. Anders muf}
beider Streben vernichtet werden“ [ebd., S. 87]. Obgleich Reso in Tollers Texten ,,Ele-
mente des Realismus® findet, besteht er darauf, dass diese nicht ausgeprégt genug seien,
,.daB sie gentigen wiirden, dem gesamten Werk dauernden Bestand zu verleihen* [ebd., S.
296]. Der verengte Kunstbegriff Martin Resos verhindert, dass er Tollers Wirkungsabsicht
in ihrer Komplexitdt erkennt. So sieht auch Kirsten Reimers den wirklichkeitsfremden
Anspruch Martin Resos an das Werk Tollers als Hauptproblem seiner Untersuchung [Rei-
mers 2000, S. 149, Anm. 121]. Malcolm Pittock bringt die Differenz von Toller und Brecht
auf den Punkt: Toller ,,keeps alive issues that Brecht tried to close both in his dramatic
theory and practice. [...] Toller, unlike Brecht, did not see man as the product of social
conditions and therefore infinitely changeable® [Pittock 1979, S. 186]. Aus diesem Grund
sind Tollers Gesellschaftsbeschreibungen nicht nur pragnant, sondern auch tibertragbar.



4.3 Masse und Fiihrer

Den alternativen Wertsystemen [die die verschiedenen positiv gezeichneten
Figuren in Tollers Werk verkorpern] liegt ein Denkmodell zugrunde, das aus drei
Komponenten besteht. Die erste Komponente zeigt das Verhéltnis zwischen dem
System und dem Menschen, wobei das Wesen des Systems und des Menschen
bestimmt wird. Die zweite enthdlt die fiir die Weltverdnderung notigen Taten. Zur
dritten gehort eine positive Zielvorstellung. Das Denkmodell mit diesen drei
Komponenten dndert sich, weil die Begriffe der Elemente der jeweiligen Kompo-
nente sich unterschiedlich wandeln. Die Vorstellung vom Menschen wird immer
‘realistischer' gefaf3t. Die Taten, die eine Verdnderung bewirken sollen, werden
standig praktischer bzw. bescheidener. Das Ziel entspricht mehr und mehr der
konkreten Situation.”?

Zwar fithren Tollers Texte verschiedene ,,Zielvorstellung[en]* vor, wobei der
Nachdruck immer mehr auf angewandter, langfristiger Arbeit liegt. Dennoch
bietet Toller keine Handlungsanweisungen, die ,notigen Taten® gleich
,,Ziel“ und , konkrete Situation® zur Ubereinstimmung bringen, da er sich der
Komplexitét gesellschaftlicher Interaktion bewusst ist. Tollers Texte dienen
der Emanzipation durch Bildung; in einem zweiten Schritt soll diese Emanzi-
pation zu bewusster Teilhabe an gesellschaftlichen Diskursen und damit der
Weitergabe des erworbenen Wissens fithren: ,,Not tun uns heute nicht die
Menschen, die blind sind im groBen Gefiihl, not tun uns, die wollen — obwohl
sie wissen. Das Absolut-Gute, das 'Paradies auf Erden' wird kein Gesell-
schaftssystem schaffen, es handelt sich einzig darum, fiir das relativ beste [...]
zu kdmpfen® [Brief an Stefan Zweig vom 13.6.1923, SW 3, BadG, 382]. Die
,Politik der kleinen Schritte*’*, einer ,,Sisyphus-Arbeit*’3! gleichend, fiihrt
in konzentrischen Kreisen zur Aufklarung der Masse und damit zur Auflésung
von Fiihrungskonzepten.

9 Kim 1998, S. 334.

730 Reimers 2000, S. 32. Richard Dove spricht von einer Konzentration auf kurzfristige Ziele
[Dove 1986, S. 328].

1 Sisyphus-Arbeit! Oder doch nicht? Oder diirfen wir gar nicht fragen? Ist Frage vielleicht

schon Treulosigkeit? Tun, was uns zu tun notwendig ist. Und kdmpften wir umsonst, es

werden andere kommen. Ein Kampf, der gegen Jahrhunderte gefiihrt wird, wird nicht in

Jahren entschieden [SW 3, BadG, 352f.].

339






5 Zusammenfassung

Der komplexe theoretische Anspruch, den Toller an sein Werk stellt, oszilliert
zwischen dem Respekt vor der Eigendynamik des Asthetischen und der In-
tention, liber die Sprache in die Gesellschaft hinein zu wirken. Indem er auf
dem Unterschied zwischen Dichtung und propagandistischer Instrumentali-
sierung von Literatur beharrt, schreibt sich Toller in eine lange Tradition ein.
Dichtung verweist auf ,,Unvermittelbares®, auf ,letzte Dinge*, und geht so
iiber die punktuelle Bedeutung zeitgendssischer Inhalte hinaus. Dennoch sieht
Toller Dichtung durchaus in einer Tradition des Engagements. Gerade weil
Sprache Kommunikations- und Selbsterfahrungsmittel des Menschen ist, er-
fiillt sie tiber den Aspekt der Erkenntnis die Funktion eines Weltzugangs. Die
verschiedenen Formen und Felder des Umgangs mit Sprache erfiillen diese
Erkenntnisleistung in vielschichtiger Ausprigung und unterschiedlichem
Umfang. Medien der direkten Ansprache ermoglichen eine Wirkungsabschit-
zung und Mittelanpassung, woraus sich Tollers Konzentration auf Theater
und Vortragstitigkeiten erkldrt. Darliber hinaus erkennt Toller aber auch die
Wirkungsméglichkeiten von Prosatexten, die er kontinuierlich in der Zei-
tungslandschaft der Weimarer Republik platziert beziehungsweise in Sam-
melbanden wie Justiz. Erlebnisse oder Quer Durch thematisch gebiindelt ver-
6ffentlicht. In Tollers Prosa verbinden sich Dokumentcharakter und literari-
sche Stilmittel zu hybriden Textformen. In Drama und Prosa bietet Toller
komplexe Analysen zeitgenossischer Themen an und legt im Zuge dessen die
prinzipielle Ubertragbarkeit der dargestellten Strukturen offen. Die tendenzi-
elle Ausrichtung seines Werks in zahlreichen theoretischen AuBerungen kon-
turierend, betont Toller zugleich die Notwendigkeit einer Trennung von all-
gemeiner Tendenz als Inhalt auf der einen und personlicher Motivation auf
der anderen Seite.

Den Dichter als Kiinder von ,,Wahrheit” verstehend, als Vermittler von Er-
kenntnis und verantwortungsbewussten Begleiter, sieht Toller eine mafgebli-
che Aufgabe in der Benennung sozialer Missstéinde und der Aufriittelung des
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Menschen aus der ,,Tragheit des Herzens®. Daher ist ein hervorstechendes
Merkmal von Tollers schriftstellerischem Werk die Zeitbezogenheit, die sich
auch bei der Analyse der Motivgestaltung in Tollers Schriften als ausschlag-
gebend erweist. Die in der vorliegenden Arbeit behandelten Motivkomplexe
decken die Themenvielfalt des Tollerschen (Euvre nicht umfassend ab, kon-
stituieren aber doch einen festen Bestandteil innerhalb des Diskursnetzes.
Eine Motivfortschreibung, die Motivkohédrenz und Motivumwertung umfasst,
erstreckt sich auf alle Werkteile. Die auf diese Weise erzeugte Streuung hat
eine Variabilitit bei gleichzeitiger Kontinuitit zur Folge. Uber die wiederholte
Verwendung von Motiven in unterschiedlichen Kontexten, ihre Parallelisie-
rung und Abwandlung fiihrt Toller eine Verdichtung, Verstirkung und Ausdif-
ferenzierung des textuellen Bedeutungsfeldes herbei. Bildbereiche werden
durch Parallelisierung strukturiert. Die untersuchten Varianzreihen aus den
Motivkomplexen Welttheatermetapher, Doppelgédnger sowie Massen- und
Fiihrermotivik unterscheiden sich in ihrer inhaltlichen Ausrichtung, aber nicht
in den angewandten Mitteln zur Strukturbildung und dem gesellschaftsanaly-
tischen Bezug.

Die Untersuchung hat gezeigt, dass Ernst Toller in seinen Texten zahlreiche
Elemente der Welttheatermetapher aufnimmt. Zum Einen erweist sich die
Konnotation von Theater und Tanz als moderne Verbindung zum Kunst-
bereich und kulturellen Leben der Weimarer Republik, zum Anderen reichert
die Anschlussfahigkeit etablierter christlicher Motive und allegorischer Kon-
zepte Tollers Texte inhaltlich an.

Die sich an Welttheater und Totentanz anlehnende Ausarbeitung des Figuren-
spektrums spiegelt die Reduktion komplexer Gesellschaftsstrukturen wider,
wodurch Ubertragbarkeit gewihrleistet wird und Identifikationsmuster be-
reitgestellt werden. Es erfolgt eine Demontage der Hierarchisierung der Ge-
sellschaft und der zugrundeliegenden Machtstrukturen. An die Gesellschafts-
und Zeitkritik der Welttheatermetapher und des mittelalterlichen Totentanzes
ankniipfend werden Sinnzusammenhénge deutlich gemacht. Insofern wirkt
die Verwendung des Motivkomplexes Welttheatermetapher / Totentanz als
Analyseinstrumentarium erkenntnisbildend. Dem Zuschauer wird sein Platz
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im ,,Weltkarussell* vor Augen gefiihrt. Zugleich verweigert sich Toller der
Darstellung des ,,Weltlaufs“ als Wiederholung der immer gleichen, negativ
gepriagten Zyklen. Der Rezipient verfiigt iber eine Moglichkeit zur Einfluss-
nahme und Anderung der Welt — im Gegensatz zu den Spielern des Welt-
theaters, die ihren Platz im Heilsplan zu erfiillen haben, und zu den Toten im
Totentanz, die den Weltzusammenhang erst im Nachhinein durchschauen.

Im Rahmen der Typenbildung, durch Erweiterungen und Verschiebungen be-
stimmter Charakteristika und damit iber eine rein serielle Funktionalisierung
hinausgehend sind verschiedene Figuren als Doppelgénger konzipiert. Sie er-
weitern das an Welttheatermetapher und Totentanz angelehnte Figurenspek-
trum und festigen die Ubertragbarkeit auf die moderne Lebenswelt iiber die
Faktoren Wiedererkennungswert und Psychologisierung. Die Doppelgénger
lassen sich bestimmten Motiven zuordnen. Zu diesen gehdren AuB3enseiter-
schaft, Fremderfahrung, Feindschaft, aber auch Erkenntnis durch begleitende
Anteilnahme. Das Beibehalten von Merkmalen bei gleichzeitiger Aktualisie-
rung beziehungsweise Weiterentwicklung ermoglicht ein Durchspielen dhnli-
cher Konstellationen unter unterschiedlichen Vorzeichen. Die Parallelisierung
von Raumen, die als Symbole der modernen Welt fungieren, potenziert den
Rezipientenbezug.

Mit der Massen- und Fithrermotivik nimmt Toller bewusst Themen aus dem
zeitgendssischen Diskurs auf. Grundmotive der Massenpsychologie verwen-
det er in aufkldrerischer Absicht als Beschreibungsinstrumente. Toller prokla-
miert Bildung und Selbsterkenntnis als Gegengewicht zum Massentrieb.
Wenngleich er zeigt, dass die Konzepte Volk und Gemeinschaft Alternativ-
modelle zur Vermassung bilden, spart er die sozio-politische Problematik
nicht aus, die einer einfachen Umwandlung von Masse in die Gemeinschaft
einer ,,wahren Demokratie, einer ,,Volksdemokratie* entgegensteht. In den
Fokus riickt die Demaskierung der Anwendung machterhaltender Mechanis-
men auf der einen und der Gefolgschaftssucht auf der anderen Seite. Die Lii-
cke, die sich zwischen Fiihrern und Gefiihrten ergibt, sucht Toller iber das
Konzept der Partizipation zu schlieBen. Der Sensibilisierung fiir die Macht-
verhéltnisse folgt in dieser Logik die Befreiung des Menschen aus der selbst
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auferlegten Ohnmacht und die Emanzipation von Kultfiguren. An die Stelle
von Illusionen und pseudoreligiésen Sinnangeboten treten Selbstvertrauen
und wertgeleitetes Verhalten. Allerdings macht die Analyse der Behandlung
von Massen- und Fiithrermotivik in Tollers Werk auch deutlich, dass eine Spe-
zifizierung dieses Wertesystems fehlt. Die ,,Politik der kleinen Schritte® ori-
entiert sich an sozialistischen und humanistischen Elementen; ihre Umset-
zung bleibt jedoch dem Individuum tiberlassen. Der Anspruch Tollers, tiber
sein Wirken Aufkldrung zu betreiben, miindet in Gesellschaftsanalysen, deren
Grundgertist auch heute noch anwendbar ist und das wieder aufgelebte For-
schungsinteresse an seinem Werk begriindet.

Gegen logokratische Ansétze gewendet, steht das Werk Ernst Tollers fiir den
Versuch einer Gemeinschaftsbildung iiber die Aneignung des universalen Me-
diums Sprache. Mit Gustav Landauer vom Proletarier als Synonym des lei-
denden Menschen ausgehend, weitet Toller den Aktionskreis seines Werks
kontinuierlich aus. Sinnbild dafiir sind die vertriebenen Schwalben des
Schwalbenbuchs, deren Sozialverhalten in Anlehnung an Kropotkins Konzept
gegenseitiger Hilfe zum Vorbild des Tollerschen Ideals wird. Das Spatwerk
stellt den verfolgten Menschen ungeachtet von Herkunft und Klassenzugeho-
rigkeit in den Mittelpunkt. ,,Gefiihl* und ,,Erkenntnis* erweisen sich als Kon-
stanten des Tollerschen (Euvre.

Die Komplexitit von Tollers Asthetikkonzeption, die kunsttheoretische Pri-
missen mit den Anspriichen einer wachsenden Realitdtsbezogenheit zu verei-
nen sucht, bedingt das Entstehen von Widerspriichen. Indem Toller die Un-
16sbarkeit als prinzipielle Méglichkeit anerkennt, gesteht er seinem Werk eine
Vielschichtigkeit zu, welche der Vielfalt von Wahrnehmung entspricht. Inspi-
rationsisthetik, Kunstautonomie und Engagement treffen in Tollers Werk als
gleichermaflen relevante Elemente des Weltzugangs aufeinander. Dieses Zu-
sammenspiel dufert sich nicht zuletzt in der Anwendung und Vernetzung
deutlich literarisierter Motivbereiche im Kontext der Spiegelung gesellschaft-
licher Strukturen.
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