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1. Einleitung

.In so einem jungen Kopf ist alles wirr, alles ungeklirt es laufen ja heute Millionen herum wie dieser
Miklas. Bei denen gibt es vor allem einen Hal3, und der ist gut, denn er gilt dem Bestehenden. Aber
dann hat so ein Bursche Pech und fillt den Verfiihrern in die Hénde, und die verderben seinen guten
HaB, Sie erzihlen ihm, an allem Ubel seien die Juden schuld und der Vertrag von Versailles, und er
glaubt den Dreck und vergifit, wer eigentlich die Schuldigen sind, hier und iiberall. [...]* (Mann
2000, 41).

So beschreibt die Figur Otto Ulrichs in Klaus Manns Mephisto (1936) den Kollegen
Miklas im Theaterbetrieb zur Zeit der Weimarer Republik. Diese Aussage tiber die
politische Ambivalenz des Kollegen kann symptomatisch fiir den Theaterbetrieb der
Weimarer Republik und insbesondere fiir den Autoren Arnolt Bronnen verstanden
werden.

Denn die Zeit des Expressionismus als eine literarische Strémung in der Weimarer
Republik wird von Zeitgenossen als ,,Punkt, an dem sich der Weg gabelt“ (Ilberg 1976,
168) verstanden, indem durch den gemeinsamen Nenner der Revolution eine Basis fiir
samtliche politische Ansichten geschaffen wird (171). Das politische Spannungsfeld der
Weimarer Republik erstreckt sich sowohl iiber Motive und Rhetorik als auch iiber neue
kiinstlerische Formen, denen sich die deutschen Biihnen annehmen.

Ziel dieser Arbeit soll es sein, das politische Spannungsfeld der Jahrhundertwende
und der Weimarer Republik zu skizzieren und das Drama Ostpolzug (1926) des Autoren
Armolt Bronnen auf eben diese politischen und gesellschaftlichen Phidnomene zu
untersuchen. Arnolt Bronnen beeinflusste durch seine Provokationen sowohl das Theater
der Weimarer Republik als auch das des Nationalsozialismus, in Osterreich, der
Bundesrepublik als auch in der DDR (Klinger 1974, XII). Diese Arbeit soll untersuchen,
mwiefern das politische Spannungsfeld der Weimarer Republik Einfluss auf die Dramen
des Autors hatte und ob sich hinter diesen Einfliissen ideologisches oder vielmehr
gesamtgesellschaftliches Gedankengut verstecken. Nicht selten wird Arnolt Bronnen
durch seine politische Ambivalenz als ,opportunistisch[...]* (Kaas 1980, 136)
bezeichnet. Die These, die es zu bestitigen gilt, ist, dass Arnolt Bronnen eben nicht als
ein Einzelfall des Expressionismus dargestellt werden kann, sondern als symptomatisch
fiir die politische und gesellschaftliche Entwicklung seiner Zeit verstanden werden muss.
Diese Arbeit beschrinkt sich in der Untersuchung auf die Stromung des Expressionismus,
da Arnolt Bronnen dieser Stromung zuzuordnen ist.

In dieser Bachelorarbeit wird das Gendersternchen genutzt, um eine gendergerechte
Sprache zu erméglichen. Wenn an Stellen kein Sternchen benutzt wird, ist dies aktiv so

gesetzt, da sich in diesen Fillen ausschlieBlich auf eine entweder minnliche oder
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weibliche Personengruppe bezogen wird. Da der Expressionismus eine besonders
minnlich dominierte Epoche darstellt, wird dies deshalb haufiger der Fall sein.
Sekundarliteratur, die ,,vor* der genderneutralen Sprache veroffentlicht wurde und diese
deshalb nicht beriicksichtig, wird in indirekten Zitaten, wenn nétig so verdndert, wie es
mhaltlich richtig ist. Direkte Zitate werden in der nicht-genderneutralen Sprache
iibernommen, um eine bessere Lesbarkeit zu erméglichen zu kénnen. Der GroBteil der
Forschungsliteratur zum Expressionismus beriicksichtigt auBlerdem keine weiblichen
Autorinnen (Vollmer 2003, 39), weshalb die Erkenntnisse dieser Forschungen auch nur
auf die Autoren bezogen werden kénnen. Dementsprechend kann an diesen Stellen kein
Gendersternchen genutzt werden, da dies ansonsten faktisch falsch wire.

Um in dieser Arbeit aulerdem in Anbetracht der Nahe zum Nationalsozialismus
sprachlich so sensibel wie moglich zu sein, wird im Folgenden auf belastete Begriffe
verzichtet, um zu verhindern, dass das ideologische Weltbild des Nationalsozialismus
weiter reproduziert wird. Begriffe, auf die nicht verzichtet werden kann, werden in
einfachen Anfiihrungsstrichen sprachlich markiert.

Zu Beginn dieser Arbeit wird sowohl das politische Spannungsfeld der Weimarer
Republik als auch der deutschen Theaterbilhnen niher erortert und die wichtigsten
Themen ,jugendliche Revolution‘, ,Nationalismus und Heroismus® sowie ,Maskulinitét
und Gewalt‘ erldutert. Unter dem Begriff der Theaterbiihnen werden hier sowohl
Stiicktexte als auch strukturelle Anderungen der Theaterbiihne an sich gefasst, da, wie
gezeigt werden wird, das eine nicht von dem anderen zu trennen ist. In einem weiteren
Schritt wird Ostpolzug auf diese untersucht, um so festzustellen, ob in dem Drama eine

politische Linie zu finden ist.

2. Methodik und Einfithrung in den Umgang mit Epochenbegriffen
Die Herausforderungen, die sich im Umgang mit Epochenbegriffen ergeben, wurden in
der Literaturwissenschaft ausfiihrlich diskutiert. So lassen sich Epochen in den seltensten
Fillen als einheitliche, kiinstlerische Bewegung verstehen (Krause 2015, 20). Ein
typisches Beispiel dafiir stellt der Begriff der Moderne dar: Wurde dieser eigentlich 1888
von dem naturalistischen Programmatiker Eugen Wolff geprigt, um eine Zeitspanne ab
dem literarischen Naturalismus zu beschreiben, steht die Moderne ca. ab 1918 fiir eine
Zeitspanne, die mit dem Expressionismus beginnt (Sandor 1987, 341).

Eine weitere Bedeutung kommt dem Begriff der Moderne zu, wenn die Epoche der

klassischen Moderne, auch als Avantgarde bezeichnet, gemeint ist. Mit der klassischen



Moderne oder Avantgarde ist ein Konglomerat um 1900 gemeint, das samtliche
literarische Richtungen wie beispielsweise den Realismus, den Naturalismus,
Impressionismus oder Symbolismus beinhaltet (Leipelt-Tsai 2008, 17). Auch hier stellt
sich das Problem einer klaren Begriffsabgrenzung zu anderen Epochenbegriffen. Da der
Bedeutungsumfang sowohl der klassischen Moderne als auch der Avantgarde stark
variiert, lassen sich diese gréBtenteils erstmal nur als Rahmungsbegriffe nutzen, um sich
der Programmatik dieser Epoche anndhern zu kénnen (Bogner 2009, 16). Im Fokus dieser
wissenschaftlichen Arbeit steht die Stromung des literarischen Expressionismus’, die
ebenfalls zu der Epoche der Avantgarde, beziehungsweise der klassischen Moderne
gezihlt wird (ebd.). Fruchtbar ist der Stromungsbegriff an dieser Stelle deshalb, da er
,kulturelle Neuerungen, deren Auftauchen zeitlich begrenzt ist,* (Krause 2015, 20) in
Abgrenzung zu anderen Stromungen darzustellen ermoglicht.

Auch dem Expressionismus ldsst sich nicht ein kohdrenter Stil mit einer
gemeinsamen Programmatik zuordnen. Zwar liegt den Texten der Autoren dieser
Stromung #hnliche Gestaltungsmuster und eine dsthetische und ideologische
Vorstellung zugrunde* (Bogner 2009, 11), jedoch artikulieren die expressionistischen
Autoren, teils demonstrativ, keiner bestimmten kiinstlerischen Gruppierung zugehorig
sein  zu wollen (10). Nichtsdestotrotz tendieren literarturwissenschaftliche
Einfithrungswerke dazu den Expressionismus als ,homogen|[e] dichterische]...]
Bewegung* zu definieren (11).

Gemeinhin wird der Expressionismus zeitlich von 1910 bis in die Mitte der 1920er
Jahre datiert (Simhandl 1986a, 326). Im deutschen Sprachgebrauch taucht der Begriff des
Expressionismus 1911 auf, um bildende Kiinstler wie Georges Braque oder Pablo Picasso
von der naturalistischen oder impressionistischen Asthetik abgrenzen zu kénnen (Bogner
2009, 8). Abgeleitet wird er von dem lateinischen Verb ,exprimare“, welches sowohl
,auspressen, -driicken” als auch ,erpressen, erzwingen, abnotigen“ bedeuten kann
(Leipelt-Tsai 2008, 17). Der Wunsch sich ausdriicken zu kénnen, im Zweifel dies auch
erzwingen zu miissen, wird, wie im Folgenden noch gezeigt werden soll, zu einem der

wichtigsten Motive des expressionistischen Dramas. Es spiegelt sich demnach die

! Im Folgenden wird zugunsten der Lesbarkeit des Textes der literarische Expressionismus nur durch den
Begriff des Expressionismus beschrieben. Dieser beinhaltet nicht die bildenden Kiinste oder den Film, der
ebenfalls Teil des Expressionismus war. Wenn es sich speziell um andere mediale Erscheinungen im
Expressionismus handelt, wird dies klar spezifiziert.



expressionistische Programmatik in dem schon von Zeitgenoss*imnen verwendeten
Stromungsbegriff wider.

Aufgrund der zeitlichen Nihe des Expressionismus zum Nationalsozialismus, wird
in der Forschungsliteratur haufig untersucht, inwieweit die expressionistischen Dramen
als ,kiinstlerische Reflektoren zeitgeschichtlicher Krisenlagen“ fungieren koénnen
(Durzak 1987, 329). Dies soll im Folgenden an den Stiicken des Expressionismus im
weiteren Sinne und an dem Drama Os#polzug von Arnolt Bronnen von 1926 im engeren
Sinne néher betrachtet werden. In der theoretischen Abhandlung Vermittlung — Rezeption
— Funktion von 1979 stellt Peter Biirger zwei generelle Losungsmoglichkeiten fiir eine

Untersuchung der ,,Vermittlung von Kunst und Gesellschaft“ (1979, 79) fest:

1. Man fragt nach den gesellschaftlichen Instanzen, iiber die einmal die Gesellschaft ins Werk
hineinwirkt und zum andern das Werk auf die Gesellschaft zuriickwirkt. [...]2. [...] [Dlie
Vermittlung zwischen Kunst und Gesellschaft ist nicht in einem Dritten (einer gesellschaftlichen
Instanz) zu suchen, sondern im Kunstwerk selbst (ebd., Herv. 1. Orig.).

In Anlehnung an die Asthetische Theorie (1970) Theodor W. Adornos versteht Biirger
Kunstwerke als eine ,unbewusste Geschichtsschreibung® (Biirger 1979, 80, Herv. 1.
Orig.). Das , kiinstlerische Material“ (ebd., Herv. 1, Orig.), ebenfalls ein Begriff, den
Biirger von Adorno tibernimmt, welches sowohl die Themen, Inhalte oder auch formale
Gestaltungsmuster eines Kunstwerks beschreibt, sei als ,Resultat eines historischen
Prozesses* (ebd.) zu verstehen, in dem die geschichtliche Erfahrung der Kiinstler*innen
abgelagert seien (ebd.).

Diese analytischen Ansitze Biirgers beriicksichtigend soll diese Arbeit die
zeitgenossischen politischen und gesellschaftlichen Einfliisse, die auf diese Werke
eingewirkt haben, aufdecken und gleichzeitig zumindest am Rande den moglichen
Einfluss desselben Stiicks auf die Gesellschaft sichtbar machen. Zu untersuchen ist, ob
sich auch in Ostpolzug und anderen expressionistischen Dramen eine Wechselwirkung
zwischen politischen und gesellschaftlichen Einfliissen und dem Drama zeigt. Die Frage
1st, ob spezifische gesellschaftliche Diskurse auch auf den Theaterbiithnen gefiihrt werden
und wie diese auf das zeitgenossische Publikum wirken. Zu beachten ist dabei, dass dies
aus einer Post-Nationalsozialismus-Perspektive geschieht, die schnell dazu verleiten
kann, gewisse Motive, die nur wenige Jahre spiter im NS-Regime propagiert wurden, auf
die Zeit des Expressionismus und der Weimarer Republik zu iibertragen. Den
Ausfithrungen in den einfithrenden Kapiteln zur Rhetorik und Motivik liegt deshalb der
Ansatz Clifford Geertz zur think description zugrunde. Dieser erkldart in 7he

Interpretation of Cultures (1973), dass es sich bei Geschichtsschreibung immer um eine
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Interpretation des*der Historikers*in handele und spricht sich dementsprechend fiir eine
Analyse aus, die sich vom Kleinen auf das GroB3e bezieht, um so die Rolle der Kultur in
der Gestaltung des kollektiven Lebens verstehen zu konnen (Geertz 1993, 28).

Um die oben genannte Untersuchung gewihrleisten zu kénnen, wird in einem
ersten Schritt die vorherrschende Rhetorik und Motivik der Jahrhundertwende als auch
der frilhen Weimarer Republik niher betrachtet.> Hierdurch wird ein erster Einblick
Geertz entsprechend in die komplexen Gestaltungen der zeitgenossischen Diskurse
ermoglicht. In einem weiteren Schritt wird Arnolt Bronnens Osfpolzug in den Blick
genommen. Diese Arbeitsweise soll gemal Biirger ,,der Veranschaulichung mit h6herem

Allgemeinheitsanspruch® (1979, 9) dienen.

3. Einfiithrung in das Theater der Weimarer Republik und des Expressionismus
Das Theater Anfang des 20. Jahrhundert und damit auch das expressionistische Theater
ist geprigt von der umfassenden Theaterreform um 1900. So ist in sadmtlichen
kiinstlerischen Stromungen Anfang des 20. Jahrhundert eine groe Experimentierfreude
mit dem Theater, beispielsweise im Futurismus oder auch im Dadaismus, zu konstatieren
(Brauneck 1986, 206). Das Theater des Expressionismus ist an dieser Stelle jedoch
besonders herauszustellen, da es sich durch seine gréBtenteils einheitliche inhaltliche
Programmatik und Weltanschauung von diesen Strémungen unterscheidet (ebd.).

Manfred Brauneck stellt fest, dass sich, trotz der theoretischen und ideologischen
Unterschiede der Theaterreformer, Elemente wiederfinden, die die Entwicklung des
Theaters als eine ,,einheitliche Bewegung erscheinen lassen* (63). Diese Entwicklungen
sind dementsprechend nicht einem politischen Feld zuzuordnen, sondern kénnen eher als
gesamtgesellschaftliche Fragestellungen verstanden werden, mit denen das Theater der
Weimarer Republik konfrontiert wird. Zu diesen Elementen sei einerseits die
Orientierung an dem Asthetikbegriff Friedrich Nietzsches, als auch die Loslosung des
Theaters von der Literatur, und die damit einhergehende Etablierung des Theaters als eine
autonome Kunstform* (ebd.) zu zihlen (ebd.).

Die Werke Nietzsches wurden seit der Jahrhundertewende intensiv von den
Zeitgenoss*mnen rezipiert (Bogner 2009, 52). Nietzsche kritisierte in seinen Schriften

die Rolle des Christentums als auch den nahezu fanatischen Fortschrittwahn der

2 Da sich der Expressionismus sowohl mit der Epoche der Jahrhundertwende (ca. 1890-1915) und der
Weimarer Republik (1918-1933) iiberschneidet und die Grenzen zwischen diesen beiden flieend sind,
muss sich die Analyse auf die Rhetorik und Motivik beider Epochen beziehen.



Zeitgenoss*mnen (ebd., 53) und stellte diesem die nihilistische Weltansicht, vereinfacht
als die Absage an eine absolute Wahrheit, entgegen (ebd., 52). In seinem Vorwort an
Richard Wagner in Die Geburt der Tragédie aus dem Geiste der Musik von 1871 stilisiert
er die Kunst als die ,hochste Aufgabe und der eigentlich metaphysischen Tatigkeit*
(Nietzsche 1872, IV) des Lebens in Anlehnung an die Arbeit Richard Wagners, wodurch
die Musik zum neuen ésthetischen Paradigma innerhalb der Bewegung zu Beginn des 20.
Jahrhundert erhoben wird und dem Theater eine mythische Dimension ,,als ,Fest des
Leben[s]*“ (Brauneck 1986, 63) zugeschrieben wird (ebd.). Neben dieser Anerkennung
der Arbeit Richard Wagners findet sich in dem Vorwort Nietzsches auch eine Diskussion
um den Begriff der ,Individualitit® (Schuhmann 2011, 94). Dieser finde nach Maurice
Schuhmann bei Nietzsche eine neutrale bis positive Konnotation und wird durch
Synonyme wie ,,,Personlichkeit‘, ,Charakter‘, ,Eigenheit* sowie ,Individuum‘“ auch an
anderen Stellen in Nietzsches Werk besprochen (ebd.). Dort erortere Nietzsche in
Abgrenzung zum Begriff der Person die Rolle des Individuums innerhalb einer
hierarchischen Gesellschaftsordnung (ebd.). An den Begriff des Individuums sei in
Nietzsches Gesamtwerk auBerdem das Konzept des Ubermenschen eng gekoppelt,
welches der Perspektive des aktuellen Forschungsstands als eine metaphorische
Umdeutung des Begriffs der Individualitiat zu verstehen ist (115). Metaphorisch sei er
deshalb, weil die Individualitit ,,bildlich gesprochen iiber dem Individuum zu finden 1st“
(96, Herv. 1. Orig.), und nur durch ,einen sinnbildhaften Aufstieg und die Uberwindung
der Art des Individuums* (ebd.) zu erreichen sei. So erfiahrt die Individualitit eine positive
Konnotation innerhalb der Werke Nietzsches (ebd.), insbesondere in der
Gegeniiberstellung mit der zeitgendssischen entindividualisierten Gesellschaft (ebd.,
115).3

In der Auseinandersetzung der Theaterschaffenden mit Nietzsches Aufwertung der
Individualitit kann eine Erklarung abgeleitet werden, warum im Zuge der
Theaterrevolution um 1900 das Individuum zum Ideal des kiinstlerischen Ausdrucks der
Theaterreformer wird, welche sich dadurch zugleich von dem ,,Objektivititsstreben der

Naturalisten“ (Simhandl 1986¢, 951) abwendeten. Es konnte auBBerdem auch eine Ursache

3 Im Zusammenhang der entindividualisierten Gesellschaft steht auch der Begriff der ,Masse®, der
beispielsweise von Gabriel Tarde in Masse und Meinung (1893-1899) in Anlehnung an die Uberlegungen
Gustave Le Bons problematisiert wurde (Z7arde 2015, 17). Dieser bezeichnet seine Epoche als das
»Zeitalter des Publikums* (ebd.). Das homogene Publikum, was sich beispielsweise durch die geschickte
Themenauswahl von Publizist*innen bilden wiirde, verliere an individuellem Handlungs- und
Gedankenspielraum und sei so leicht zu instrumentalisieren (22).



dafiir sein, dass das Stationendrama auf solch groflen Anklang auf den deutschen Biihnen,
und insbesondere die des Expressionismus, stof3t.

Das Stationendrama findet sich schon in mittelalterlichen Passionsspielen oder auch
im barocken Martyrerdrama, gewinnt aber im spéten 19. und frithen 20. Jahrhundert vor
allem durch die Werke des schwedischen Autors August Strindberg auf den deutschen
Theaterbithnen an groBer Popularitit (Simhandl 1986b, 812). Dieser nutzte das
Stationendrama, um die Entwicklung seiner Figuren genauer darstellen zu konnen (ebd.).
Die Neuerungen, die das Stationendrama mit sich bringt, liegen insbesondere in der
Motivation der Handlung, die dort nicht mehr durch eine psychologisch begriindete und
handlungslogische Kette von Szenen erfolgte, sondern sich in der Reihe von Stationen,
die die Held*innen im Laufe des Stiicks durchlaufen, entfaltete (Brauneck 1986, 206).
Das Stationendrama wird zum schematischen Ordnungsprinzip der expressionistischen
Dramatiker, die sich programmatisch auf Strindberg beziehen sollten (Simhandl 1986b,
812). Weg von einem tektonischen, in Akte gegliederten Drama, bot das Stationendrama
nach Manfred Brauneck den Expressionisten einen ,,szenisch-rhetorischen Rahmen fiir
die Verkiindigung ihrer utopistischen Programmatik* und um das kiinstlerische Ideal des
,neuen Menschen‘ auszurufen (1986, 209). Auch thematisch findet auf den
expressionistischen Biihnen eine Abkehr von der naturalistischen und auf
Vernunftidealen basierenden Dramatik des Naturalismus statt, indem das Subjekt
beziehungsweise das subjektive Empfinden ins Zentrum der Handlung geriickt wird
(Oehm 128).

Im Mittelpunkt der Handlung steht ein Individuum und dessen Wandlung im Laufe
des Stiickes®, welches sich meist in einer ,,Sinnkrise* (Bogner 2009, 81) befindet und vor
der gesellschaftlichen Bedrohung der eigenen Individualitit zu fliehen versucht (ebd.).
Die Nebenfiguren in diesen Stationendramen, wenn iiberhaupt vorhanden, spielen kaum
eine Rolle und bieten eher einen Platz fiir ,,Projektionen der inneren Wirklichkeiten des
Protagonisten (Simhandl 1986b, 812), sodass es kaum zu einer Ausarbeitung von
Konflikten zwischen den Figuren auf der Bithne kommt, sondern vor allem Zusténde und
Innenwelten von den Protagonist*innen beschrieben werden (ebd.). Hinzu kommt der

meist unkommentierte Wechsel zwischen Traum-, oder Phantasiewelt und Realitét der

4 Der Begriff des ,neuen Menschen‘ wird im folgenden Kapitel niher erortert.

> Zu den bekanntesten expressionistischen Stationendramen zihlen unteranderem Die Wandlung (1919)
von Emst Toller oder Georg Kaisers Von morgens bis mitternachts (1912), die ebenjenen Prozess des
Individuums schon programmatisch im Titel ihrer Stiicke anklingen lassen (Bogner 2009, 81).



Figuren, welcher ,,eine duBlerst komplexe, lediglich im Erlebniszentrum der Protagonisten
konvergierende Spielwelt“ (Brauneck 1986, 206) zur Folge hatte (ebd.). Die
programmatische Aufbruchsstimmung der Held*mnen in den expressionistischen
Stiicken, spiegelt sich also wie oben beschrieben strukturell in der Auflésung der drei
Einheiten Ort, Zeit und Handlung (Bogner 2009, 81).

Manfred Durzak halt fest, dass die Hinwendung zum Stationendrama dialektisch zu
verstehen sei (1987, 328). Die Ablosung von einem handlungsgeschlossenen Drama
reflektiere namlich den gesellschaftlichen Umbruch der Jahrhundertwende von einem
,uberschaubare[n] Sozietitsmodell einer feudalistischen oder auch friihbiirgerlichen
Gesellschaft* (ebd.) hin zu , komplexen, sich iiberlagernden und zum Teil gegenldufigen
Gesellschaftsstrukturen™ (ebd.), die von der geschlossenen Dramenform nicht mehr
abzubilden sei (ebd.).

Auch in der raumlichen Gestaltung der Bithne wird das Subjekt in den Vordergrund
geriickt, indem neutrale Biithnenkulissen dominieren und so dem Individuum Platz fiir
rhetorische Entfaltung boten (Simhandl 1986a, 328). Jedoch verliert die
Biihnengestaltung nicht an Relevanz, sondern legt schlichtweg nur andere Schwerpunkte:
Die detaillierte Biihnenausstattung einer Inszenierung, die so noch bei den
Naturalist*innen im Vordergrund gestanden hatte (Bunzel 2011, 65), weicht der
Konzentration auf die Beleuchtung, die oftmals in den Szenenanweisungen der
dramatischen Stiicktexte des Expressionismus detailliert beschrieben wird, und die das
Stiick mit Bedeutung anreichern soll (Simhandl 1986a, 328).

Noch weitere Verdanderungen im Theaterbetrieb um die Jahrhundertwende, eng
verbunden mit der Arbeit an der eigentlichen Inszenierung, sind festzustellen: So weicht
die Bedeutung des Dramatikers der des Regisseurs, indem dieser von nun an als
schopferische Kraft des Kunstwerks betrachtet wurde (Brauneck 1986, 63). AuBlerdem
wurde dem Biihnenarchitekten eine neue Rolle zugewiesen, die auf die Forderung nach
einer neuen Bithnenkonzeption, weg von der klassischen Guckkastenbiihne und hin zu
einer publikumsniheren Biihne wie beispielsweise des Arena- oder Rundtheaters,
zuriickzufiihren ist (ebd.). Insbesondere letzterer Punkt hangt stark mit der ,neuen
Theaterkultur“ (ebd.) zusammen, die vor allem durch das Erstarken von
Theaterfestspielen zu einer Asthetisierung des alltziglichen Lebens fiihren sollte (ebd.).
Diesen Theaterfestspielen war nicht selten schon ein ,,vélkisch-nationaler Charakter
(ebd.) eingeschrieben (ebd.). Institutionelle Konzepte eines modernen Theaters in

Deutschland, das sich einem ,,Zugang der Unterschichten zum Theater (Erken 2014,
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196) verschrieben hatte, zeigte sich beispielsweise in der Griindung 1980 des Vereins der
Freien Volksbiihne Berlin (195f.). Das Motto der Freien Volksbiihne lautete demzufolge:
,,D1ie Kunst dem Volke* (196).

Die Etablierung des Kunsttheaters auf den deutschen Biihnen, angelehnt an das
1890 in Paris gegriindete 7hédtre d’Art des Schiilers Paul Fort, kann als das ,,institutionell
auffilligste Konzept der beginnenden Theatermoderne* (197) gesehen werden (ebd.). Die
Funktion der ,Kunst* wurde hinterfragt und schlussendlich als ,,das eigentliche Leben*
(ebd.) idolisiert (ebd.). In Theaterregisseuren wie Konstantin Stanislawski oder Max
Reinhardt fanden die Neuansitze des Theaters der Jahrhundertwende ihre praktische
Umsetzung, die sich nicht nur darauf verstanden die zeitgendssische Dramatik fiir ein
breites Publikum zugénglich zu machen, sondern auch Klassiker der Literaturgeschichte
zu inszenieren (201).

Wie gezeigt wurde, ldsst sich eine starke Veranderung des Theaters um 1900
feststellen. Diese bezieht sich sowohl auf die veranderten Weltanschauungen der Autoren
als auch auf die Dramenkonzeption und die personale Ebene des Theaterbetriebs. Der
konzeptionelle, revolutioniare Charakter in Form eines sich auflehnenden Individuums,
das dem expressionistischen Drama eingeschrieben ist, lasst sich also auf jene
Theaterumbriiche beziehen. Gunter Martens zeigt in seiner Studie Vitalismus und
Expressionismus aullerdem, dass , Nietzsche und die Lebensenthusiasten (1971, 289) fiir
eine ausschlaggebende Umgestaltung der Sprache der Dramatiker*innen sorgten (ebd.).
Ob und welchen Einfluss die Theaterrevolution um 1900 also auf die Sprache der
Dramatiker*mmnen des Expressionismus hatte und welchen Leitmotiven sich diese

besonders bedienten, soll im folgenden Kapitel niher erértert werden.

3.1 Leitmotive und Themen des Theaters des Expressionismus

Die Weiterentwicklung des Theaters durch die Theaterrevolution bis in die 1920er Jahre
beziehungsweise in die ,Moderne“ (Erken 2014, 206) lasst sich keineswegs als stetigen
Prozess beschreiben: So sorgte insbesondere der Erste Weltkrieg zu einem Einschnitt in
der Entfaltung des Theaters (ebd.). Dies fiihrte auch dazu, dass in der Zwischenkriegszeit,
also i der Weimarer Republik, ,die kiinstlerischen Errungenschaften der
Jahrhundertwende jedoch nicht nur weiterentwickelt, sondern auch insistent auf die
politischen und gesellschaftlichen Verwerfungen der Zeit bezogen* (ebd.) wurden (ebd.).
So zeichnet sich das Theater der Weimarer Republik durch eine hohe Dynamik aus,

indem es die aktuellen Themen der Gegenwart wie beispielsweise Krieg und Revolution
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aufgriff (ebd.). Giinther Erken stellt fest, dass fiir viele Autor*innen der
Zwischenkriegszeit der Gebrauchswert wichtiger war als der Kunstwert, und sich diese
deshalb an den Formen des Zeittheaters bedienten (ebd.).

Der Begriff des Zeittheaters beschreibt einen Wandel in der Haltung der
Autor*mnen als auch der Rezipient*innen besonders zu Beginn des 20. Jahrhunderts
gegeniiber der Funktion eines Theaterstiicks (Wege 1986, 1066). So sollten sich die
Autor*mnen ,ihrer gesellschaftlichen Verantwortung“ (ebd.) und den Fragen der
Gegenwart stellen, wiahrend die Rezipient*nnen sich stellen lassen sollten (ebd.).
Gesellschaftliche Missstande wie , Abtreibung, Kriegsgefahr, Probleme der Jugend und
Jugenderziehung, Todesstrafe und Justizwillkiir“ (ebd.) wurden offentlich auf den
Biithnen zur Debatte gestellt (ebd.). Ein aktueller Anlass sollte also Ausgangspunkt des
Schreibens sein und das Stiick unmittelbar nach Fertigstellung gebraucht werden (1067).
Das ist der Grund, weshalb im Zusammenhang mit dem Zeittheater, beziehungsweise der
Zeitstiicke, auch von einer Gebrauchskunst gesprochen wird (ebd.). Die Biihne
beherrschten Angstvisionen, ausgelost durch das fortschreitende Industriezeitalter und
dargestellt in Form von ,,Maschinenhallen, Sportarenen, Schiffsbiduche[n], Gaswerke[n]
[oder] Petroleumsinseln mit thren Menschenfluten (Erken 2014, 209).

Auch 1m Expressionismus bedienten sich die Autoren dieser Form des
,Theatermachens‘ und paarte diese mit der Ausrufung des ,,neuen Menschen* (207) und
metaphorischer Sprache, die das Herausbrechen aus den Zwingen der Gesellschaft
aufzeigen sollten: ,,der Treppe des Aufstiegs und Falls, der Briicke zum Mitmenschen
[oder auch] der Spirale als Signum eines Wegs in Windungen zur letzten
Realititsiiberwindung* (ebd.). In diesem Zusammenhang sollen drei Leitmotive, die die
Dramatik des Expressionismus dominierten, und ebenfalls ihren Ursprung in
gesellschaftshistorischen Diskursen fanden, niher betrachtet werden: Revolution der

Jugend, Nationalismus und Heroismus sowie Maskulinitit und Gewalt.

3.2 Revolution der Jugend

In seinem Aufsatz Zwischen revolutiondirer Epoche und sozialem Prozef3 beschreibt
Bernd Hiippauf den Expressionismus als Epoche des ,,Durchbruch[s] der Moderne im
industriellen Zeitalter und die epochale Etablierung der Kunst als einer ,absoluten*
Sphire in der technischen Gesellschaft“ (1983, 60, Herv. 1. Orig.). So zeichne sich diese

Epoche besonders durch ihren revolutioniaren Charakter und der Abschottung vom Alten
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aus (ebd.). Die Expressionismus-Forschung zeigt, dass die Generation der
expressionistischen Autoren geprigt war von dem Wunsch nach einer tiefgreifenden
Veranderung (ebd.). So wirkte beispielsweise die Russische Revolution von 1917
malgeblich auf die deutsche Gesellschaft ein, lie auch das expressionistische Theater
nicht unberiihrt und wurde vielfach kiinstlerisch verarbeitet (Erken 2014, 210).

Dartiber hinaus sorgten Werke von Denkern wie Nietzsche oder Sigmund Freud fiir
ein ausfiihrliches Auseinandersetzen der Dramatiker*innen mit dem Thema der Jugend:
Das Postulat Freuds, der Mensch sei — unbewusst — vor allem von seinen Trieben gelenkt
(Bogner 2009, 53), und Nietzsches Absage an eine allgemeingiiltige Wahrheit, treffen
sich einerseits in der Ablehnung eines iiberspannten Rationalismus und andererseits in
der , Verherrlichung der unterschiedlichsten kreatiirlichen Krifte (ebd., 54). Diese
philosophische Einstellung wird in der Forschungsliteratur auch mit dem Begriff des
Vitalismus beschrieben (ebd.). Dieser miindete in einem Enthusiasmus gegeniiber der
Jugend, dem Gefiihl und dem Affekt sowie einer Intensivierung von rauschhaftem
Empfinden, was auch Sexualitit oder Gewalt miteinschloss (ebd.).

Der Begriff der Jugend beschrieb in diesem Zusammenhang nicht mehr nur eine
Generationszuweisung, sondern auch ein Lebensgefiihl, welches beispielsweise in
Wochenschriften wie der Jugend (1896-1940) schon ab Ende des 19. Jahrhunderts
ausfiihrlich beschrieben wurde (Reulecke 2014, 27). Durch solche Wochenschriften
entwickelte sich in den Folgejahrzehnten ein deutscher ,Jugendkult“ (28), der eng
gekniipft war an den Wunsch nach einem ,neuen Menschen‘ (ebd.). Dieser ,neue Mensch*
,,sollte den Aufbruch zu neuen geistigen Ufern in die Wege leiten und eine Verjiingung
von Staat und Gesellschaft herbeifithren* (ebd., 27f.), und so die deutsche Nation zum
,Platz an der Sonne‘ zu fiihren (ebd.). Paula Diehl konstatiert in diesem Zusammenhang,
dass die Moderne wegen ihrer breiten Krisenerfahrung durch ,Industrialisierung,
Urbanisierung, neuen Technologien [und] neue[n] Medien“ (2007, 159) nach einer
Strategie der Kontingenzbewiltigung suchte und im Bild des ,neuen Menschen® fand
(174). So habe besonders spiter der Nationalsozialismus das Bild des ,Ariers® als einen
ordnungsstiftenden, , krisenfesten Ort, der die rassistische Utopie eines kontingenzfreien
Korpers visualisierte*, konstruiert und konnte so als Projektionsfliache fiir die politische

Vision der NS-Propaganda dienen (ebd.).6

6 Eine Ahnliche Begriindung legt Gunter Gebauer auch im Kontext der Faszination fiir den Sport zu Beginn
des 20. Jahrhunderts dar: So habe der Sieger durch das sich um ihn herumgebaute Wettkampfsystem die
Fahigkeit ,,die Welt zu ordnen* (2007, 205) und finde deshalb einen so hohen Anklang in der krisenhaften
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Im Zuge des sich anbahnenden Jugendkults wurden Heimat- und Geschichts- oder
auch Volkskulturvereine gegriindet, darunter auch die Jugendbewegung der Wanderviogel
— entstanden 1m Jahr 1896 —, die sich nicht selten auch eines vélkischen Nationalismus
bedienten (Reulecke 2014, 31). Der propagierte, obligatorische Einsatz der Jugend fiir
das ,Vaterland‘ und eine allgemeine Diffamierung von marginalisierten Minderheiten in
Form von Begriffsverwendungen wie der ,,Verweiblichung* (32), ,,Syphilisation (ebd.)
oder , rassische[n] Uberfremdung* (ebd.) der deutschen Gesellschaft, legte hier schon die
Grundbausteine fiir die nationalistische Propaganda des ersten Weltkriegs (ebd.).

Aus dem Kreis der Wandervogel stammende Studenten griindeten vor allem in den
1910er Jahren weitere Gruppierungen innerhalb der Jugendbewegung wie die
Akademischen Freischaren oder die Freideutsche Jugend (Reulecke 2014, 33). So
organisierte die Freideutsche Jugend' beispielsweise das , Gegenfest“ zu der 1913
stattfindenden Jahrhundertfeier der Volkerschlacht bei Leipzig und dem 25. Jahrestag des
Regierungsantritts Kaiser Wilhelms II. (Mogge/Reulecke 1988, 36). Auf dem Hohen
MeiBner, ein Bergriicken 6stlich von Kassel, fand das MeiBnerfest statt, ,,fern vom Trubel
der offiziellen Veranstaltungen“ (Reulecke 2014, 37) und ,der zu erwartenden
,patriotischen Selbstbeweihrducherung® in Leipzig® (ebd.). Das Meifnerfest wurde von
der Offentlichkeit verschieden beurteilt und sogar vom Bayrischen Landtag besprochen,
der der Freideutschen Jugend ,unpatriotisches Verhalten, Kirchenfeindlichkeit und
Unsittlichkeit” (ebd., 39) vorwarf.

Auf die Niederlage des Ersten Weltkriegs reagierten viele dieser jugendlichen
Bewegungen mit einer Flucht in andere, militarischere Verbiande wie etwa den Freikorps,
die die ,Kameradie des Minnerbundes“ (42), die die Jugendverbinde zuvor schon
propagiert hatten, weiterfiihrten (ebd.). Der Versuch einer Schuldzuweisung der jungen
Generation fiir den gesellschaftlichen Missstand nach Kriegsende fiihrte zu einer
Abrechnung mit der Vitergeneration (ebd.). Diese junge Revolution, die sich gegen die
Alten beziehungsweise gegen das Bestehende richtete, findet sich auch im Drama des

Expressionismus im Bild des Sohnes (Hiippauf 1983, 61).

Zeit um 1900 (ebd.). Thomas Koebner stellt ebenfalls fest, dass der Sport als ,,zweckfreier Konflikt“ neue
Maximen des Lebens bereitstellte und zum Vorbild des Dramas ab Mitte der 1920er Jahre wiirde (1974,
36).

7 Die Freideutsche Jugend entstand im Zusammenhang mit dem MeiBnerfest. Zuvor hatte die Deutsche
Akademische Freischar in einem Rundschreiben an andere Jugendgemeinschaften zu einer gemeinsamen
Gedenkfeier aufgerufen, woraufhin sich am 5. und 6. Juli 1913 die Delegierten der Verbédnde fiir die
Erarbeitung eines Programms und zu Verteilung der Amter trafen. Daraus ergab sich die
Arbeitsgemeinschaft Freideutsche Jugend (Mogge/Reulecke 1988, 44).
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So wurde sich nicht selten an dem Bild des ,,Sprofilings aus ,gutem Hause®, der
gerade seine Gymnasial- und Studienjahre absolviert und sich dabei nicht so frei entfalten
kann, wie er urspriinglich gehofft hatte“ (Hamann/Hermand 1975, 18), bedient. Dass
dieser Generationskonflikt in das Drama eingeschrieben wurde, war an sich nichts Neues:
So hatten auch schon literarische Stromungen wie der Sturm und Drang oder Epochen
wie der Naturalismus die Differenzen zwischen S6hnen — und Téchtern — und deren
Vitern thematisiert (ebd.). Das expressionistische Drama sah jedoch die Motive fiir
diesen Bruch mit der Vitergeneration im Spannungsfeld der =zeitgendssischen
philosophischen Erkenntnisse vor allem 1in ,jiberindividuelle[n] Faktoren wie
Kastrationsangst, 6dipale Bindung an die Mutter oder Vatermordgeliiste” (19) begriindet
(ebd.).

Autoren wie Walter Hasenclever, Fritz von Unruh, Hanns Johst oder Arnolt
Bronnen gehoren dieser Autorenschaft an, die sich in ihren dramatischen Werken gegen
die viterliche Generation auflehnten (Aspetsberger 1997, 114). Sowohl in Hasenclevers
Drama Der Sohn (1914) als auch in Bronnens Drama Vatermord (1920) drohen die Shne
ihren Vitern Gewalt an und sorgen dadurch — direkt oder indirekt — fiir den Tod der Viter
(Thomson 1983, 203). Beide Dramen zeichnen sich durch die expressionistische Sprache
im Sinne von , stiirmischer Emotion und rhetorischer Selbstbehauptung der jungen Téter*
(ebd.) aus und konnen als , Akte der Selbstbefreiung im gesellschaftlichen,
psychologischen und existenziellen Sinne® (ebd.) gelesen werden. Wie Noéra Szekendi
feststellt, wird die Jugend dem Alter gegeniibergestellt, wobei Alter fiir das
Eingesperrtsein, fiir das Starre stehe, wihrend sich die Jugend durch Freiheit und
Dynamik auszeichne (1996, 262). So findet sich beispielsweise bei Bertolt Brecht und
Bronnen jeweils der ,steife Hut“, getragen von den Vitern, der die Steifheit und den
Konservativismus der ,alten‘ Generation symbolisieren sollte (Baureithel 1998, 89).

Eng an die Ablehnung des Vaters durch den Sohn ist die Liebe zur Mutter gekniipft,
indem odipale Beziehungsstrukturen zwischen Sohn und Mutter thematisiert werden
(Thomson 1983, 203). In Arnolt Bronnens Vatermord kann die Wohnung der Eltern zu
einem semiotischen Raum umgedeutet werden, der symbolisch fiir den Mutterleib steht,
welcher von ,,dem in die Mutter eindringenden Penis des Vaters* (Aspetsberger 1997,
135) bedroht wird. Bronnen, aber auch andere Autoren, verbinden diese Mutter-Figur mit
dem Ideal eines Deutschlands, einer ,Nation‘, welches sich durch seine ,,Reinheit* (137)
auszeichnet und einerseits zu schiitzen gilt (ebd.), andererseits auch allegorisch fiir einen

Erneuerungsbedarf steht (Borchers 2001, 247). Durch die Beschreibung der weiblichen
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Figuren, begehrt von den jungen Protagonisten — sei es in Form der Mutter in Vatermord
oder der Industriellentochter Gien in Bronnens Recht auf Jugend — als ,Kristall eines
Volkes*“, wird nochmal mehr der Wunsch nach einer ,reinen‘ Nation geaullert
(Aspetsberger 1997, 139). Dieser Wunsch nach der Konstitution einer neuen Nation und
dem Abrechnen mit der Vitergeneration lasst sich also problemlos an die realpolitischen
Begehren der zeitgenossischen Jugendbewegungen zuriickkoppeln. Die jugendlichen
Protagonisten der Dramen des Expressionismus werden zum Sinnbild des Ausbruchs aus
der , kleimnbiirgerlichen Enge*, die ,,in eine ungewisse Zukunft“ aufbrechen, die sie zu
gestalten gedenken (Borchers 2001, 247).

Inwiefern diese Konstitution einer ,Nation‘ im expressionistischen Drama weitere
Beachtung erfahrt und wie diese mit der Faszination fiir Messianismus und Heroismus im
Theater Anfang des 20. Jahrhunderts zusammenhingt, soll im folgenden Kapitel nédher

betrachtet werden.

3.3 Nationalismus und Heroismus

Der Begriff der ,Nation‘ — nach Frank D. Wagner auch zu finden in den Synonymen
,Reich‘ oder ,Deutschland® — erlangt in expressionistischen Werken eine neue
Bedeutungsebene: Sie wird von Autoren wie Arnolt Bronnen mythisch aufgeladen (2015,
100) und verlebendigt, indem sie als hungerndes, kimpfendes und energetisches Subjekt
beschrieben wird (102). Von den Autoren wird ein Deutschland, eine Nation,
herbeigesehnt, das sich durch Gesundheit und ,Reinheit‘ auszeichnet (104). Seine
Grenzen werden als nicht-abgeschlossen ertraumt, die es konstant zu erweitern gilt (103).
So 1st eine klare Semantisierung von Raum und Grenze in der expressionistischen
Dramatik zu erkennen. Hier sei nochmals auf Wagner hingewiesen, der konstatiert, dass
sich sowohl die ,alten Alldeutschen als auch die junge konservative Generation eine
Zukunft in Richtung des asiatischen Kontinents erhoffte (104). Der Westen sei als
verbautes Gebiet fiir diese Zukunftsvisionen verschlossen, sodass hoffnungsvoll ,der
Weg nach Osten“ (ebd.) bestritten werden sollte (ebd.). Dass diese Fantasie von neuen
Siedlungsrdumen im Osten auch Teil des politischen Tagesgeschifts der Weimarer
Republik war, zeigt auch die Auseinandersetzung Adolf Hitlers mit potenziellen
Siedlungsraumen. So schrieb er in Mein Kampf 1925: ,Wir stoppen den ewigen
Germanenzug nach dem Siiden und Westen Europas und weisen den Blick nach Land im

Osten* (zitiert nach Wagner 2015, 104).
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Durch den Verlust der beiden ,,Ostmarken des Reiches* (Zehnpfennig 2018, 78),
also die von PreuBlen annektierten Gebiete Posen und WestpreuBlen, die auf Grund der
Vereinbarungen des Versailler Vertrags 1919 wieder an Polen gingen, steht die
,,Ostkolonisation® in ,, deutscher Tradition” (ebd.). Als ehemaliges deutsches Gebiet, galt
es diese zuriickzuerobern und das ,Reich® weiter auszudehnen. (ebd.).

Die ,Nation‘ als ein erdachtes, fast utopisches Konzept, wie es von den
Expressionisten und spiter von den Nationalsozialist*innen imaginiert wird, stellt
Benedict Anderson in seinen Untersuchungen Die Erfindung der Nation von 1988 dar. Er
definiert die ,Nation‘ als ,eine vorgestellte politische Gemeinschaft — vorgestellt als
begrenzt [...]* (15). Trotz dem Bewusstsein der Mitglieder der ,Nation‘, dass sie niemals
alle anderen Mitglieder treffen oder kennen werden, entstehe ein kollektives Bild von
Gemeinschaft unter den Mitgliedern dieser ,Nation‘, weshalb Anderson von ,,vorgestellt*
spricht (15). Begrenzt sei sie deshalb, weil sie niemals mit der ,,Menschheit“ (16)
gleichgesetzt werden wiirde, da sie sich von anderen Nationen abzusetzen versuche
(ebd.). In seinen Untersuchungen grenzt Anderson aullerdem den Begriff des
Nationalismus von dem des Rassismus ab. Wihrend der Nationalismus sich , historisch-
schicksalhaften Begriffen* (150) bediene, traume der Rassismus ,,von immerwéhrenden
Verunreinigungen® (ebd.). So seien die Ideologien — der Ursprung des Rassismus — als
Fantasien der , Klasse* (150, Herv. 1. Orig.) und nicht der Nation zu verstehen (ebd.).
Rassismen seien von immerw#hrenden, tradierten Generalisierungen geprégt:
»[---] Juden, [...], sind auf ewig Juden — ganz gleich, welchen Pal} sie besitzen oder
welche Sprache sie sprechen und schreiben (150). Der Nationalismus hingegen entstehe
aus und gegen die ,,groBen kulturellen Systeme]...], die thm vorausgegangen (20) seien
(ebd.).

Gerade der Nationalismus, der auch die expressionistische Dramatik beeinflusst,
lasst sich auf diese Theorien Andersons beziehen. Sie ist geprigt von der , Konfrontierung
von Alltag und ideellem Anspruch des Menschen® (Kandler 1970, 48) und lésst sich so
als einen Nationalismus im Sinne Andersons ,gegen‘ die bestehenden kulturellen
Systeme verstehen. Die Helden der Dramentexte miissen sich gegen die unterwerfende
Gesellschaft stellen und proklamieren ein ,eigenes Gesetz, das zum Gesetz der Gattung
Mensch erkléart wird” (51) und wenden sich dadurch ab von der eigentlichen Realitit hin
zu einer selbst verfassten Utopie (ebd.). Die Absage an die bestehenden Ordnungen
beinhaltet gleichzeitig den Wunsch nach der , Herstellung menschenwiirdiger Zustinde
im gesellschaftlichen Leben* (53).
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Dieser Wunsch nach einem neuen Zeitalter ist im Expressionismus eng verbunden
mit dem ,,Glauben an die Erlosung™ (Szekendi 1996, 265) durch den Messias in der Figur
eines jugendlichen Protagonisten (ebd.). Dieser erfihrt in der expressionistischen
Dramatik eine von der biblischen Figur des Messias abweichende Gestaltung. ® Denn er
stellt die ,,negative[...]* (267) Version des biblischen Messias dar, indem er als von sich
selbst auserwihlter Erloser vor allem die Ideen von Gewalt und Hass befeuert, um am
Ende sich selbst befreien zu kénnen (ebd.). Der Held des expressionistischen Dramas lebt
in ungeziigeltem Subjektivismus und wird von den naturalistischen Determinanten
,Milieu, Vererbung [und] Triebgebundenheit* (Kéndler 1970, 51) befteit.

Ein weiterer Punkt im Zusammenhang mit dem Messianismus ist das Aufleben des
Heldenmythos um die Jahrhundertwende. Antike und germanische Vorlagen wurden ab
dem 19. Jahrhundert wieder vermehrt rezipiert und fanden Anklang in Politik, Kunst
sowie in der Wissenschaft (Behrenbeck 1996, 45).° Diese Mythen sollten ordnungs- und
sinnstiftend in einer Zeit fungieren, der es durch die Sikularisierung an einer
,,Glaubensgemeinschaft* (ebd.) fehlte (ebd.). Sabine Behrenbeck stellt die These auf, dass
mithilfe des ,Riickgriffs auf eine mythische Vergangenheit [...] iiber alle sozialen
Gegensitze der modernen Massengesellschaft hinweg Gemeinsamkeit” (46) geschaffen
werden sollte (ebd.). Peter W. Marx erértert in Macht|Spiele in Anlehnung an die Thesen
Klaus Theweleits auerdem, dass sich beispielsweise in der Auseinandersetzung des
Theaterregisseurs Saladin Schmitt mit dem Heldentum eine , klare politische Botschaft
(2020, 59) zu finden sei, da sich in der ,Sehnsucht nach ,GroBe‘ und ,Schauer
einflofende[n] Michte[n]*“ (ebd.) die Abkehr des Helden gleichzeitig auch als eine
Abkehr von der Republik zu verstehen sei (ebd.). Es lassen sich dementsprechend
Ubereinstimmungen zwischen dem Wunsch nach einer neuen Nation‘ und der
Faszination fiir den Heroismus konstatiert werden, die sich in der Abkehr von den

bestehenden Systemen zentrieren.

¢ Im neuen Testament wird der Messias als derjenige beschrieben, der ,,uns alles verkiindigen® wird und
erhilt somit die Verantwortung nicht nur sich selbst sondern auch andere zu befreien (Die Bibel, Joh. 4,25,
EU).

? Da sich hinter dem Begriff .Mythos* eine umfassende Auseinandersetzung in den Literaturwissenschaften
versteckt (siehe beispielsweise den zweiten Band Das mythische Denken von Erst Cassierers Philosophie
der symbolischen Formen von 1925) soll an dieser Stelle nur kurz eine kleine Begriffserkldrung folgen:
Sabine Behrenbeck nutzt in ithrem Aufsatz Der Kult um die toten Helden. Nationalsozialistisch Mythen,
Riten und Symbole 1923 bis 1945 von 1996 den Begriff des ,Mythos®, um , Bestandteile eines bestimmten
kulturellen bzw. religiosen Symbolsystems, das von Verdnderungen im Sozialgefiige beeinflufit ist* zu
beschreiben (1996, 40). Da sich folgender Textabschnitt auf Behrenbecks Text bezieht, wird auch ihr
,Mythos‘-Begriff iibernommen.
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Die Auseinandersetzung expressionistischer Autoren mit dem Heroismus kann
jedoch nicht als eine einheitliche Bewegung beschrieben werden. Auf der einen Seite
wurde in Anlehnung an die futuristische Manier Filippo Tommaso Marinettis die
Vergangenheit und somit die Antike bewusst ignoriert (Gohler 2012, 451). Auf der
anderen Seite wurde bei den jungen beziehungsweise jugendlichen Autoren eine Antike-
Begeisterung durch Die schonsten Sagen des klassischen Altertums (1838—-1840) von
Gustav Schwab ausgelost (300). Dessen Jugendliteratur sorgte fiir eine ,,Popularisierung*
(ebd.) eines glatten und trivialen Bilds der Antike (ebd.). Zwischen der Ablehnung oder
der Begeisterung der expressionistischen Autoren findet sich aber auch eine breite
Autorenschaft, die sich durch ihre Reflexion der ,,unkritischen Klassik-Verehrung* (452)
auszeichnet (ebd.).

In ihren Texten beriefen sich die expressionistischen Autoren sowohl auf mythische
als auch reale Helden der Vergangenheit: Klabund verband beispielsweise den Stoff aus
dem Gilgamesch-Epos mit seinem Gedicht 7od des Adonis (404) und auch Albert
Ehrenstein lie die Unterweltfahrt des Odysseus in sein Gedicht Tod des Elpenor
einflieffen (438). Georg Heym macht den Feldzug der Athener nach Sizilien 415-413 v.
Chr. zum Thema der ersten beide Akte seines Dramas Der Feldzug nach Sizilien von
1908 (300). Antike Stoffe werden durch Stiicke wie Walter Hasenclevers Antigone
(1919), Hans Henny Jahnns Medea (1926) oder Franz Werfels Troerinnen (1915) auf die
Theaterbithnen der 1910er und 20er Jahre gebracht (458). Auch die expressionistische
Programmatik bedient sich antiken Bildern: Ernst Bloch fordert in Geist der Utopie
(1918) einen ,,Alexanderzug® (81) und eine ,,Ausweitung nach Osten* (79).

Besonders diese Figur des Alexanders des Groflen erfiahrt bei den
expressionistischen Autoren eine breite Rezeption: Der Protagonist Dr. Bucephalus der
Erzdhlung Der neue Advokat (1920) von Franz Kafka wird als das ,,Steitrofl Alexanders
von Macedonien“ bezeichnet (292) und schon im Roman Klabunds Pjo#r von 1900 soll
der Erzieher dem russischen Zaren Peter I. ,,von Hannibal, von César, von Alexander dem
GroBen erzihlen* (399).

Wie bereits gezeigt wurde, spielt Gewalt eine grofle Rolle in der Konstitution der
Figur des Messias oder des Helden im Drama des Expressionismus. Auffillig ist
ebenfalls, dass es sich in den meisten Fillen der literarischen Texte des Expressionismus
um ménnliche Protagonisten handelt. Wie genau Mannlichkeit und die Selbstbehauptung

der Protagonisten in der expressionistischen Dramatik thematisiert werden und in
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welchem Verhiltnis sie mit den Sujets der jugendlichen Revolution und dem Heroismus

stehen, soll im nichsten Kapitel naher erértert werden.

3.4 Maskulinitit und Gewalt

Das Drama Ende der 1910er Jahre ist geprigt von der Befiirchtung eines ,ménnlichen
Bankrott[s]“ (Baureithel 1998, 93), hervorgerufen durch die Niederlage der ilteren
miannlichen Generation im Ersten Weltkrieg (ebd.). Sie wird sowohl vom linken als auch
vom rechten Fliigel, von Ménnern wie von Frauen artikuliert (ebd.). Dies fiihrt dazu, dass
ein Generationskonflikt auf den Theaterbiihnen ausgefochten wird, der, wie zuvor schon
beschrieben wurde, auf der einen Seite zum Ablehnen der Vitergeneration fiihrt, auf der
anderen Seite aber auch ein neues Bild von Minnlichkeit fordert, mit dessen Hilfe sich
von den alten Verhiltnisse losgesagt werden kann (ebd.).

Zwar kampfen die S6hne in den Dramen des Expressionismus gegen die
,patrizentrische Struktur” (Kirner 1992, 63), jedoch wird deshalb nicht unweigerlich die
Mutterfigur heroisiert (ebd.). Ganz im Gegenteil ist die Quintessenz der
expressionistischen Stiicke die Uberhshung der eigenen — jungen und ménnlichen —
Protagonisten (ebd.). Michael Andreas Kirner begriindet dies mit der Rezeption der
Arbeiten des Basler Historikers Johann Jakob Bachofen (62). Durch den Terminus
,2Mutterrecht“ in seinem gleichnamigen Hauptwerk von 1861, habe dieser eine
vorpatriarchale Zeit, in der das weibliche Geschlecht das Oberhaupt der Gesellschaft
darstellte, beschrieben (20). Das matriarchale Zeitalter stelle er als ,,urspriingliche Kultur*
(ebd.) dar und finde darin die Begriindung der Unterwerfung der Frau, indem er sie als
,nichtzivilisierbar[...] (26) erkldare (ebd.). Um die gesellschaftliche Entwicklung in
threm Fortschritt nicht zu behindern, miissten also im Umkehrschluss die patriarchalen
Strukturen weiterhin aufrechterhalten bleiben (ebd.). Die Rezeption der Arbeiten
Bachofens rechtfertigte so nicht nur die Bewahrung patriarchaler Strukturen, sondern
auch die gesellschaftliche Abwertung des weiblichen Geschlechts. So sei nach Kirner
eine deutliche Dualitdt von Ménnlichkeit und Weiblichkeit im ,,ideologischen Klima des
endenden neunzehnten Jahrhunderts® zu erkennen, welches sich auch auf die
expressionistische Dramatik auswirken sollte (62).

Im Fokus der Expressionismus-Forschung stehen, abgesehen von Else Lasker-
Schiiler, Claire Goll oder Emmy Hennings — die auch nur in der Lyrikforschung

beriicksichtigt werden —, nur wenige Autorinnen (Vollmer 2003, 39). Das liegt nicht nur
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daran, dass die expressionistischen Autorinnen noch einen Hauptberuf ausfiihrten,
beziehungsweise ausfilhren mussten, um ihren Lebensunterhalt zahlen zu kénnen,
sondern auch an der schwierigen Publikationsmoglichkeit ithrer Werke zur Zeit des
Expressionismus (40). Zwar seien Autorinnen in den expressionistischen
Kiinstlergruppen vorhanden gewesen, jedoch hitten diese ,,die Rolle von Randfiguren*
eingenommen (ebd.).!® Hartmut Vollmer charakterisiert den kanonisierten

Expressionismus folgendermalien:

Das Bild, das sich von der Bewegung des Expressionismus also iiberliefert hat, wird von
wortgewaltigen jungen Minnern dominiert, die sich oftmals, im brennenden Verlangen nach
literarischer Originalitdt und Anerkennung, in spektakulédre Rivalitdten warfen (42).

Diese berufliche Lebensrealitit von Autorinnen im Expressionismus als Randfiguren
lasst sich auch auf die Frauenfiguren innerhalb der Dramen der expressionistischen
Autoren iibertragen. Frauenfiguren miissen der Faszination zu Technik weichen; Das
Auto wird Projektionsfliche der Traume der Expressionisten (Wagner 2015, 62).
Expressionistische Autoren wie Bertolt Brecht oder Arnolt Bronnen paaren in ithrem
literarischen (Euvre Technikfaszination, und das Autofahren im engeren Sinne, mit
Erotik, sodass beispielsweise die sexuelle Konnotation in der Beschreibung einer
»,Schwungachse* (64) unmoglich zu iibersehen sei (ebd.). Im Sinne des futuristischen
Autors Filippo Tommaso Marinetti wird die Maschine von Brecht und Bronnen als ,,die
wirkliche Geliebte des Mannes* (66) gehandelt (ebd.).

Neben dieser Uberhohung der Technik findet gleichzeitig eine Démonisierung von
Technik statt, indem die Maschine nicht selten in Konnotation von Gewalt und Militir
beschrieben wird (69). In Kombination mit dem Motiv der Jugend mischt sich auf diese
Weise Brutalitit in die Dramen des Expressionismus ein: Wahrend 1912 Reinhard Sorges
Protagonist in Der Bettler noch den Vater durch einen Giftmord erlosen will
(Hamann/Hermand 1975, 19), ist das Gewaltpotential des Sohnes in Hasenclevers Drama
Der Sohn 1914 merklich gesteigert worden. Der Vater wird von seinem Sohn mit einem
Revolver bedroht und stirbt infolgedessen an einem Herzinfarkt (ebd. 94). Diese
Kombination aus ,,Brutalitit und der verfaulten Veranlagung der Jugend*“ (Szekendi
1996, 265) korreliert mit dem negativen Messias (ebd.), der im vorherigen Kapitel schon

niher erortert wurde. Nicht die Vernunft, sondern die Gewaltbereitschaft,

10 An dieser Stelle sei festzuhalten, dass dieser Ausschluss von Autorinnen aus einer Kiinstlerszene nicht
nur im Expressionismus vorgekommen ist, sondern genauso auch im Surrealismus in den 1920er Jahren zu
beobachten ist, wo Frauen von der Griindung an als gleichberechtigte Kiinstlerinnen abgelehnt wurden
(Lange 2005, 128).
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beziehungsweise Anti-Vernunft des Protagonisten steht im Vordergrund der Dramen
(ebd.).

Auch wenn sich einige expressionistische Dramatiker wie beispielsweise Ludwig
Rubiner mit den Gewaltlosen (1920) fir einen Pazifismus aussprachen
(Hamann/Hermand 1975, 35), wird das Thema der Revolution, die zeitgleich gefordert
wird, begleitet von aufmarschierenden Menschenmengen , mit Kruzifixen und roten
Fahnen® (40) und der Figur des Verkiinders, der zur Verbriiderung aufruft, um aus den
gesellschaftlichen, noch vorhandenen wilhelminischen Strukturen in der Weimarer
Republik auszureiBBen (ebd.).

Im gleichen Zuge lidsst sich eine Selbstbestitigung der eigenen Minnlichkeit
wiederfinden. Die Verbriiderung geschieht, wie es das Wort schon erahnen lisst, nur unter
den méannlichen Figuren, weibliche Figuren seien der Revolution nicht gewappnet: Diese
hitten nach Bogner durch ihre Fahigkeit Kinder zu gebéren ,,eine viel groflere Affinitat
zu ihren natiirlichen Wurzeln und Kriften“ (Bogner 2009, 68) in sich und werden
dementsprechend als abhéngig von ihrem Geschlechtstrieb dargestellt (ebd.).

Im Zusammenhang mit dem ,weiblichen Geschlechtstrieb® ist ironischerweise
festzustellen, dass die expressionistischen Autoren nicht selten mit Phallussymbolen
arbeiten, die auf diese Weise die ménnliche Dominanz noch expliziter demonstrieren. Die
Loch-grabenden , Massendrdinge der Jugend in Bronnens Die Geburt der Jugend (1922)
mterpretiert Friedbert Aspetsberger beispielsweise ,als Riickkehrwunsch in den
Mutterleib und als phallische[n] Selbstbehauptungswunsch* (1997, 117). Auch hier
findet sich die Verkniipfung von Erotik und Bedrohung, beziehungsweise Gewalt, die
oben in Bezug auf die Technikfaszination schon beschrieben wurde.

Im Freud’schen Sinne wird die Abgrenzung der minnlichen Figuren zu den
weiblichen Figuren, welche ohne Phallus folgerichtig auch ohne Macht ausgestattet sein
miissen (Leipelt-Tsai 2008, 101), symbolisch durch diese Phallussymbole
veranschaulicht und schliefit an die These Kirners eines deutlich erkennbaren Dualismus
zwischen Mannlichkeit und Weiblichkeit auf den expressionistischen Biithnen an.

Es lasst sich also in den Dramen des Expressionismus im Sinne von Martin Liicke

ein System von , hegemonialer M#nnlichkeit* (Liicke 2008, 38) ! ausmachen, das sich

11 Das Konzept der ,Hegemonialen Minnlichkeit“ geht auf den australischen Soziologen und
Erziehungswissenschaftlers Robert W. Connell zuriick, der durch sein Hauptwerk Gender and Power
(1987) zur Grundlage der Ménnlichkeitsgeschichte geworden ist (Liicke 2008, 38). Martin Liicke trifft seine
Aussagen tiber Mannlichkeitskonzepte in der Weimarer Republik ebenfalls auf der Basis der Forschung
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durch eine Abgrenzung von Weiblichkeit oder weiblich besetzten Eigenschaften als auch
durch die Unterdriickung von nicht-heteronormativen Mannlichkeitsbildern auszeichnet
(39f.). So wird zwar die Kameradschaft in der jugendlichen Revolution geduldet und
sogar propagiert, Homosexualitit aber deutlich als negatives Verhalten verstanden. Die
Beziehungen zwischen zwei ménnlichen Figuren priasupponieren immer eine
,ungehemmte[...] Destruktivitat (Borchers 2001, 260) und ,eine letztliche
Unmoglichkeit des Zueinanderfindens“ (ebd.) auch wenn es sich ,nur‘ um eine
»gegenseitige erotische Spannung“ (ebd.) der ménnlichen Figuren innerhalb eines
Stiickes handelt, die auf homosexuelle Liebe schlieBen lassen kénnte (ebd.).
Zusammenfassend steht also ein junger, gewaltbereiter, mannlicher Revolutionir
imm Fokus des expressionistischen Dramas, der sich von der Vitergeneration versucht
loszusagen. Er muss in dieser Rolle seine eigene Minnlichkeit bestitigen und dabei
samtliche weibliche Figuren in seinem Umfeld fiir nichtig erkliren muss. Dieser
Minnlichkeits-Typus ist maBgeblich von den gesellschaftspolitischen, philosophischen
als auch theaterrevolutiondren Umbriichen um die Jahrhundertwende geprigt, wie in den
letzten Kapiteln gezeigt wurde. Im Folgenden soll die Rolle des expressionistischen
Autors Arnolt Bronnen, der an einigen Stellen schon erwihnt wurde, innerhalb des
Expressionismus niher erldutert werden und seine Ubereinstimmungen mit dem

ideologischen Horizont der Weimarer Republik nachgezeichnet werden.

4. Politische Uneindeutigkeit des Expressionismus und Arnolt Bronnens

Um die Werke Armolt Bronnens auf politische oder gesellschaftliche Einfliisse
untersuchen zu koénnen, muss vorab gekliart werden, ob zur Zeit des Expressionismus
iiberhaupt eine einheitliche politische oder ideologische Linie zu erkennen ist. In der
Forschungsliteratur gilt der Expressionismus als eine Stromung, die sich nicht einheitlich
darstellen ldsst. Der deutsche Schriftsteller Werner Ilberg schreibt beispielsweise 1938 in
Die beiden Seiten des Expressionismus riickblickend: , Er [Der Expressionismus] wollte
etwas; was, war ihm nicht klar. Es musste etwas Neues kommen; was, war nicht
vorauszusehen“ (167). Er beschreibt ihn weiter als den , Punkt, an dem sich der Weg
gabelt (168) und erklart, dass sich die Autoren von der Stromung des Expressionismus
aus entweder in Richtung der faschistischen, er nennt Gottfried Benn als Beispiel, oder

der sozialistisch-kommunistischen Weltanschauung gewendet hitten (ebd.). Die Griinde

von Connell, was hier nur am Rande hinzugefiigt werden sollte, um eine eindeutige Begriffsdifferenzierung
zu ermoglichen.
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fiir diese politische Uneindeutigkeit liegen laut Ilberg an den unterschiedlichen, teils
politisch entgegengesetzten, Meinungen, die sich im Expressionismus zusammenfanden
(169). Der revolutionire Charakter, als gemeinsamer Nenner dieser politischen Parteien,
hitte sich ab 1923 als ein ,fortschrittliche[s] Dekorum* (171) der faschistischen
Propaganda erwiesen, das jedoch mit dem Machtantritt Hitlers aufgrund seines Anti-
Konservativismus nicht mehr tragbar gewesen sei und deshalb ,entartet® werden musste
(ebd.). Werner Ilberg nimmt mit diesem Text an der international gefiihrten
Expressionismus-Debatte zwischen den Jahren 1937 und 1938 teil (Delabar 2010, 129).
Ausgangspunkt fiir diese Debatte war der Aufsatz Grofe und Verfall des Expressionismiuis
(1934) des Philosophen und Literaturwissenschaftlers Georg Lukacs, in dem dieser die
ideologische Vorbereitung des Faschismus durch den Expressionismus konstatierte
(Krause 2015, 48). Auf der Seite der Befiirworter Lukacs‘ wird der Expressionismus als

Ideologie verstanden, also

als ein Denksystem, das die Realitit so verzerrt, dass die faktischen Widerspriiche der sozialen
Verhiltnisse zu den Normen, die zu ihrer Rechtfertigung in Anspruch genommen werden, nicht
mehr erkennbar sind (ebd., 49).

Durch die Erhohung des ,Individuums® und der gleichzeitigen Absage an eine objektive
Darstellung der Realitit, seien die Expressionisten auf diesem Wege dazu geneigt die
zeitgenossischen Probleme des Kapitalismus zu verneinen (ebd., 49f.). Frank Krause
konstatiert, dass zur Zeit der Lukacs’schen Kritik am Expressionismus der Kapitalismus
in den Faschismus zu enden gedroht habe, und deshalb die expressionistische Ideologie
unweigerlich der faschistischen Denkweise zugearbeitet habe (ebd., 49). Der Philosoph
Emst Bloch oder auch Bertolt Brecht verteidigten den Expressionismus gegen die
Anschuldigen Lukécs‘, indem sie die nicht-realistische Ausdrucksweise als eine
Aufforderung an die Rezipient*innen zur Reflexion der Realitit interpretierten (ebd.,
51f).

Dass der Expressionismus nicht einfach als eine einheitliche Stromung zu begreifen
1st, zeigte sich auch in der Forschungsliteratur, die ab 1975 basierend auf der Arbeit von
Silvio Vietta und Hans-Georg Kemper vorschlug, eher nach epochenspezifischen
Themen und Motiven zu suchen, anstelle die Strémung mithilfe der politischen
Einstellungen der Autor*innen zu definieren (ebd., 54).

Die Uneinigkeit unter den expressionistischen Autoren findet sich auch in der
Aufteilung der Stromung in den Expressionismus und den ,,schwarzen Expressionismus*

wieder (Rithle 2007, 429). Die Autoren des schwarzen Expressionismus lehnten die
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Denkweise der frithen expressionistischen Autoren ab und schrieben gerade aus dieser
Ablehnung heraus (Schiirer 1974, 48). Sie schmiickten noch mit den gleichen
sprachlichen Mitteln des frithen Expressionismus ihre Dramen, legten diese aber
ideologisch gegenldufig an (58). An die Stelle von Themen wie Liebe oder
Kameradschaft traten Gewalt und Brutalitit (ebd.). Giinther Riihle spricht auch von einer
,Umkehrung des idealistischen Bildes vom Menschen* (2007, 429), weg von einem
vernunftbasierten Individualismus hin zu einem affektgesteuerten Radikalismus (430).

Zu diesen Autoren des schwarzen Expressionismus gehoren unter anderem Bertolt
Brecht und Arnolt Bronnen (Schiirer 1974, 48). Arnolt Bronnen wurde lange Zeit in der
Forschungsliteratur ,vergessen‘, was mitunter an seiner Nihe zum Nationalsozialismus
liegen konnte (Szekendi 1996, 257). Dort wo er auftaucht, wird er beispielsweise als ,,eine
der seltsamsten, opportunistischsten und moralisch fragwiirdigsten literarischen
Existenzen* (Kaas 1980, 136) des 20. Jahrhunderts beschrieben. Wie Szekendi jedoch
erklart, handelt es sich bei Arnolt Bronnen um einen Spezialfall, der nicht unbedingt als
Opportunismus  ausgelegt werden muss: Wihrend sich die Dramatiker des
Expressionismus entweder fiir den Faschismus oder dem Sozialismus beziehungsweise
Kommunismus zuwandten, habe Amolt Bronnen nie die expressionistische
Gedankenwelt verlassen (1996, 2591.).

Diese These soll in den folgenden Kapiteln niher erortert werden. Zu untersuchen
1st, ob und inwiefern sich Arnolt Bronnen den expressionistischen Themen annahm, und
mwiefern er diese im Laufe seiner dramatischen Karriere auf das politische
Spannungsfeld der 1910er- und 1920er anpasste. Als Gegenbeispiel zu der dramatischen
Karriere Bronnens und seiner Nidhe zum Nationalsozialismus wird in einem ersten Schritt
die Freundschaft zu Bertolt Brecht in den Blick genommen, um so entscheiden zu kénnen,
ob es sich bei Bronnen um einen Einzelfall handelt und wirklich von einem Opportunisten

gesprochen werden kann.

5. Arnolt Bronnen: Ein Einzelfall im Expressionismus?

Wenn in der Forschungsliteratur iiber Arnolt Bronnen, auch bezeichnet als das ,,‘enfant
terrible® des Expressionismus“ (Hamann/Hermand 1975, 51), geschrieben wird, ist eine
Untersuchung der Werke Bertolt Brechts nicht fern. Das liegt nicht zuletzt an deren
Freundschaft zu Beginn der 1920er Jahre und ihrer Zusammenarbeit auf den

Theaterbithnen und im Bereich des Films (Baureithel 1998, 93f.). Und genau wie bei
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Bronnen liegen die Wurzeln des dramatischen Werks Bertolt Brechts im Expressionismus
(Brenner 2011, 220).

Bronnen und Brecht, die beide zu diesem Zeitpunkt noch am Beginn ihrer Karriere
stehen, lernen sich 1921 in Berlin kennen (Wagner 2015, 13). Sie werden 1922 — durch
die Inszenierungen von Bronnens Vatermord und Brechts Trommeln in der Nacht — zum
,,Geheimtip [sic!] des Theaterjahrs“ (Baureithel 1998, 93). Sie verbindet der Wunsch
nach neuen Theaterformen (ebd.). Um sich jedoch einen Namen auf den Theaterbithnen
der Weimarer Republik machen zu kénnen, sorgen sie mithilfe von auffilliger Polemik
dafiir, gehort zu werden (ebd.). Beide kritisieren die alte Theatertradition: Bronnen
beklagt die Arbeitssituation junger Schriftsteller, Brecht beschwert sich iiber die
Kommerzialisierung des zeitgenossischen Theaterbetriebs (94). Zusammen arbeiten sie
an der Inszenierung von Vatermord. Zwar scheitert diese Zusammenarbeit, sodass das
Stick im Endeffekt nicht unter der Regie Brechts, sondern unter Berthold Viertel
uraufgefiihrt wird, wenden sich aber umgehend einem neuen Projekt, einem Film-Exposé,
zu (ebd.). Dieses Filmprojekt unter dem Titel Robinsonade auf Assuncion sollte die
klassische Robinsonade in das Zeitalter der Maschinen verlagern und beschreibt in
expressionistischer Manier den Uberlebenskampf des Protagonisten (Wagner 2015, 17).

Sowohl Brecht als auch Bronnen versuchen durch die Helden ihrer Dramentexte
,,die Aporien des biirgerlichen Individualismus® hinter sich zu lassen* (Baureithel 1998,
98). Beide zeichnen das Bild des Heroen, der sich durch seinen Individualismus von der
Masse abzuspalten versucht (ebd.). Nach Ulrike Baureithel dhneln sich beispielweise
Bronnens Ostpolzug und Brechts Mann ist Mann (1926) in den ,Erneuerungs-,
Lauterungs- und Selbstopfer-Figuren, die dort gezeichnet werden, und unterscheiden
sich nur in der rhetorischen Ausmalung. Bronnen biete die ,heroischere* und Brecht die
,Jakonischere* Version an (103).

Sowohl Brechts als auch Bronnens frilhe Werke zeichnen sich durch einen
eingeschriebenen expressionistischen Vitalismus aus, der sich in der Idealisierung der
korperlichen Krifte des Individuums oder auch in der euphorischen Rhetorik der
Protagonisten zeigt (Thomson 1983, 190). Auch in der konzeptuellen Dramengestaltung
ahneln sich Brecht und Bronnen. Der Zeitgenosse und deutsche Regisseur Herbert Jhering
stellte nach Koebner fest, dass sich die Sprache der beiden besonders dadurch von
anderen Schriftsteller*innen der Zeit unterscheide, dass nicht die Dialoge der Figuren die
Zuschauer*innen durch die Handlung fithrten, sondern mithilfe von Kommentartexten

,,Orts-, Zeit- und Handlungskoordinaten* veranschaulichten (1974, 42).
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Zusammen wohnten die beiden Schriftsteller Hitler-Reden im Frithjahr 1923 in
Miinchen bei und lieBen diese auf unterschiedliche Weise auf sich wirken (Wagner 2015,
21). Bronnen konnte gerade dem Nationalismus der Hitler-Reden nach eigener Aussage
wegen der zeitgleichen Okkupation des Ruhrgebiets durch die franzésischen Truppen viel
abgewinnen (Bronnen 1976, 114).!> Laut Bronnen interessierten sich beide Schriftsteller
jedoch besonders fiir ,,das Spektakulire, die Massenregie und die Massenauftritte des
Hitler-Kliingels“ (ebd.).

An dieser kurzen Veranschaulichung der Zusammenarbeit von Bronnen und Brecht
1st schon zu erkennen, dass nicht automatisch die Hinwendung zu expressionistischer
Programmatik beziehungsweise der zeitgenossischen Rhetorik in den Faschismus fiithren
muss. Bertolt Brecht wendet sich ab 1928 dem Marxismus zu und verarbeitet diesen
konsequent in seinen Dramen (Brenner 2011, 242). Es stellt sich hier also eher die Frage,
ob Bronnens Hinwendung zum Faschismus nicht eher dem Umstand geschuldet ist, dass
er sich nicht weiterentwickelte, sondern einfach der expressionistischen Methodik ,treu‘
geblieben ist.

Die Freundschaft der beiden zerbrach nicht an einer politischen
Meinungsverschiedenheit, sondern an der Beziehung zwischen Brecht und Helene
Weigel (Wagner 2015, 32).13 Friedbert Aspetsberger stellt fest, dass Bronnen nach dieser
Trennung besonders ,,ideologisierbar und politisierbar* gewesen sei (Aspetsberger 1995,
275). Inwiefern sich also Ideologien oder nicht vielleicht eher zeitgendssische politische
und gesellschaftliche Motive in Bronnens Werk wiederfinden, soll im Folgenden an dem

oben schon erwihnten Drama Ostpolzug von 1926 niher erldutert werden.

5.1 Ubereinstimmungen von Arnolt Bronnens Osipolzug mit der
expressionistischen Motivik

Das Einpersonenstiick Os#polzug von Arnolt Bronnen wurde am 29.01.1926 im
Staatlichen Schauspielhaus am Gendarmenmarkt in Berlin unter der Regie von Leopold
JeBner uraufgefiihrt (Bronnen 1989, 306). Robert Herlth und Walter Rohrig waren fiir die
Biihnengestaltung zustindig und Fritz Kortner spielte die Doppelrolle des Alexanders

12 Mit der Ruhr-Besetzung befasste sich Bronnen auch in dem Drama Rheinische Rebellen, das 1925
uraufgefiihrt wird und in dem er die politischen Unruhen kiinstlerisch verarbeitete (Aspetsberger 1995,
274).

13 Brecht verzichtet auch nach Bronnens Hinwendung zum Nationalsozialismus darauf, negativ iiber diesen
zu sprechen und Bronnen sucht spéter wieder Kontakt zu seinem alten Freund (Wagner 2015, 32). Frank
Wagner hilt auBerdem fest, dass eine homoerotische Komponente zwischen den beiden unverkennbar
gewesen sei (ebd.).
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(ebd.). In neun Szenen wird abwechselnd die Reise eines antiken Alexanders — angelehnt
an die Person Alexander der GroB3e — und eines modernen Alexanders, einem ,kleine[n],
unbekannte[n] Forscher von heute“ (Bronnen 1954, 145) dargestellt. 4

In der Forschungsliteratur wird diskutiert, ob Ostpolzug als Vorform des epischen
Theaters Brechts verstanden werden kann, da es durch die Dramenstruktur eine
,Distanzierung und ,Verfremdung® der historischen Gestalt Alexanders* (Miinch 1985,
117) bewirken konne (ebd.). Amolt Bronnen erklart in seiner Autobiografie Arnolt
Bronnen gibt zu Protokoll, er habe sich iiber die Form des epischen Dramas unter anderem
deshalb schon vor der Konzeption Osipolzugs Gedanken gemacht, da Kritiker seine
fritheren Stiicke wie die Katalaunische Schlacht (1924) ,als episches Theater
schlechthin“ (1954, 144) bezeichnet hatten. Er erldutert dariiber hinaus: ,,Denn wahre
Epik kennte [sic!] nur einen Berichter. Also miifite das wahre epische Drama nur eine
dramatische Person kennen® (ebd.). Cornelia Miinch stellt in diesem Zusammenhang
jedoch fest, dass von der ,,zeitgendssischen Kritik durchweg nur das Nietzscheanische,
Anarchistische und Antikollektivistische als Botschaft“ (1985, 117f.) aus Ostpolzug
herausgelesen wurde. Unabhingig davon, welche der beiden Positionen im Endeffekt
eingenommen wird, ist dennoch zu bemerken, dass sich Ostpolzug entweder durch die
Anlehnung an Nietzsche oder anarchistische und antikollektive Gedanken oder durch die
Verwendung von einer neuen Dramenstruktur durch die Orientierung an zeitgendssisch,
revolutiondre Diskurse auszeichnet.

Fir Miinch stellt Ostpolzug den ,Gipfelpunkt“ (188) der dramatischen
Experimentierfreudigkeit Bronnens dar, die er zuvor schon in den Exzessen bewiesen
habe (ebd.). Sie identifiziert iiberdies eine inhaltliche Ubereinstimmung Ostpolzugs mit
den Stiicken des jungen Bronnens, wobei Ostpolzug den , Schlupunkt* der dramatischen
Karriere des Autors markiere (119). So bleiben Grundthemen trotz ,verinderter

(419

,Aufmachung‘“ (ebd.) erhalten. Friedbert Aspetsberger stimmt ihr zu und argumentiert
mithilfe einer Analyse der Biografie Bronnens im Zusammenhang mit der dramatischen
Produktion Bronnens, dass dieser in Ostpolzug ,alle dramatischen biographisch-
psychologischen  Konstellationen (1995, 344) aus seinen Jugendstiicken

zusammengefasst habe (ebd.). Aus diesem Grund beschrinkt sich die nachfolgende

14 Amnolt Bronnen beschreibt in seiner Autobiographie die Dramenstruktur Osfpolzugs mit dem Begriff der
»Szene® (145), die im Folgenden iibernommen wird. Da sich die Dramenstruktur nicht mehr auf eine
geschlossene Form bezieht, erscheint es deshalb aulerdem in der Arbeit mit Ostpolzug korrekter sich auf
einen anderen Begriff zu beziehen.
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Analyse nur auf das Stiick Ostpolzug, da es sich als ,,Gipfelpunkt“ der Produktion
Bronnens fiir die Untersuchung auf expressionistische Motivik als auch auf
zeitgenossische, 1deologische Gedanken der Weimarer Republik eignet, wenn es gerade
das Frilhwerk Bronnens nach Aspetsberger doch restimiere (348). Zudem liegt der
Analyse der Stiicktext zugrunde, da zu der Inszenierung nicht geniigend stichhaltige
Artefakte vorhanden sind, um diese in die Analyse einflielen lassen zu kénnen.

Schon nach der Urauffithrung von Arnolt Bronnens Vatermord 1922, wurde er als
,»eine der starksten Hoffnungen des Nachkriegstheaters* (Schroder 1969, 585) gehandelt,
sodass innerhalb von vier Jahren sieben Stiicke Bronnens in Berlin herausgebracht
wurden und er den Rekord hielt, vier Dramen innerhalb von acht Monaten uraufzufiihren
(ebd.). Alle Premieren seien stiirmisch verlaufen (ebd.).

Die zeitgenossischen Kritiker beurteilten das Stiick ebenfalls unterschiedlich. In der
BZ am Abend vom 01.07.1926 wird die Auffiihrung von Ostpolzug im Rahmen der
Miinchener Kammerspiele als ,,Wortfieber — ohne Geschichte und Hintergrund*“ (vgl.,
Abb. 1) bezeichnet. Dagegen beschreibt Franz Servaes, die Premiere sei von ,,rasende[m],
immer neu einsetzende[m] Applaus® (vgl., Abb. 2) begleitet worden. Julius Bab erklart
Arnolt Bronnen nach der Ostpolzug-Premiere zum ,ausgesprochene[n] Theatertalent*
(vgl., Abb. 3). An anderer Stelle wird wiederum nur Fritz Kortner gelobt, der sich als
Einziger an solch ein ,exzentrisches Werk“ wagen kénne und die ,Banalitit der
Dichtung®“ iiberspielen konne (vgl., Abb. 4). Es wird deutlich, dass auch unter den
Kritiker*innen eine Ambivalenz in der Bewertung des Schaffens Bronnens vorherrscht.

Im Folgenden soll das Drama Ostpolzug auf die expressionistische Motivik und
Rhetorik der Weimarer Republik untersucht werden. Erortert wird, inwiefern sich
Ostpolzug in Anlehnung an Biirger als Resultat des historischen Prozesses der 1910er und
1920er Jahre lesen lasst. Bronnen selbst erkliarte, dass die gescheiterte britische
Himalaya-Expedition von 1924 ein Anlass fiir das Drama Osipolzug darstellte (Bronnen
1954, 145). Die nachfolgende Analyse priift Ostpolzug auf die Verwendung der oben
beschriebenen Leitmotive des Expressionismus: jugendliche Revolution, Nationalismus
und Heroismus sowie Maskulinitit und Gewalt. Ziel ist es zu ermitteln, ob sich Bronnens
Ostpolzug i einem politischen Spannungsfeld der Weimarer Republik verorten lésst,
oder ob das Drama als politisch und gesellschaftlich uneindeutiges Dokument verstanden
werden muss und somit dem Opportunismus, der Bronnen vorgeworfen wird, zugestimmt
werden kann. Im Sinne Geertz soll an dieser Stelle beachtet werden, dass es sich bei dieser

Analyse immer um eine Interpretation handelt, die insbesondere deshalb wenig durch
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Forschungsliteratur, die sich direkt auf Ostpolzug bezieht, gestiitzt werden kann, da kaum
Stiickanalysen von Ostpolzug zur Verfiigung stehen. Es werden dementsprechend die
Erkenntnisse iiber den Expressionismus aus den Kapiteln 3 bis 4 auf Ostpolzug

iibertragen.

5.2 Revolution der Jugend

Das expressionistische Motiv einer revolutionierenden Jugend, das in Kapitel 3.2
herausgearbeitet wurde, findet sich in Os#polzug in mehrfacher Hinsicht. Der Protagonist
setzt sich nicht nur iiber die alte Vitergeneration hinweg, sondern iiberwindet auch die
Grenzen seines antiken Vorbilds.

Schon in der ersten Szene Uber den Hellespont duBlert der antike Alexander seine
Frustration gegeniiber seiner eigenen Zeit und beurteilt seine Mitmenschen mit
Ablehnung: , Hinter uns ein Volk, wimmelnd wie Ameisen, strotzend von allen bekannten
Schitzen, gierig nach allen unbekannten [...]* (Bronnen 1926, 12). Auch seine eigene
Position beschreibt er als sinnlos, denn er sei ,,[n]utzlos geboren, um hoffnungslos zu
stehen / [v]or dem Hohn des Jahrtausends [...]* (12.). Hier findet sich der Wunsch nach
einem neuen Zeitalter, und insbesondere nach einem Aktivismus, der im iibertragenen
Sinne den Stillstand des Alten zu iiberwinden sucht. Dieses hoffnungslose Stehen
Alexanders erinnert an das Motiv der Starrheit, das zuvor schon erldutert wurde, und weist
somit eine grofe Ahnlichkeit zu der expressionistischen Motivik Brechts auf.

Auch das Thema des Vatermords als die Uberwindung des Alten schlechthin wird
schon in der ersten Szene angedeutet. Eingeleitet wird es durch die Diskussion
Alexanders mit sich selbst, ob er den Vater vor einem méglichen Anschlag warnen soll
(vgl. 14). Die fiir die expressionistische Dramatik so typische briichige Beziehung
zwischen Sohn und Vater wird deutlich, als Alexander sagt: ,,Wenn ich es dem Vater
sage, lacht er mich aus. Ich bin ein Phantast® (14). Diese Beschreibung der
Kommunikationsbasis der beiden evoziert die Vermutung, dass es sich um eine zerriittete
Beziehung zwischen Vater und Sohn handelt. Uberdies konnotiert das Wort ,,Phantast*
das Traumen von einer anderen Zeit oder Welt und ldsst sich ebenfalls an den
revolutionidren Charakter der expressionistischen Dramatik koppeln. Die Beschreibung
Alexanders einer intimen Situation zwischen den beiden, die als Grund, den Vater zu
retten, erhoben wird, unterstreicht die These einer zerriitteten Vater-Sohn-Beziehung

ebenfalls:
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[...] Und schlieBlich, vor zwei Jahren einmal, / Kam er zu mir, versuchte, seine Hand auf meine
Schulter zu legen. / Ich wurde vielleicht rot, wehrte mich, aber es war etwas Schénes dabei / An das
ich manchmal denke (15).

Anstatt die korperliche Zuneigung des Vaters in dem Moment der Hinwendung zu
akzeptieren, wehrt sich Alexander, auch wenn er im Nachhinein der Situation etwas
,»Schones* abgewinnen kann.

Die erste Szene endet mit dem Tod des Vaters. Ob der antike Alexander der Morder
ist, wird nicht gianzlich deutlich, ldsst sich aber dadurch erahnen, dass er, nachdem ,,ein
schwerer Korper” (17) auf den Boden fillt, sein Schwert aufhebt und mit den Worten
,Jetzt bin ich Konig® (17) die Szene beendet. Interpretiert man diese Szene also auf
folgende Weise, konvergiert Ostpolzug mit dem Vatermord-Motiv der Expressionisten in
jedem Fall. Ebenfalls deutlich wird die Kongruenz Ostpolzugs mit dem unkommentierten
Wechsel zwischen Traum-, oder Phantasiewelt des Stationendramas. Indem keine andere
Stimme zu Wort kommt, sondern nur Alexanders Beobachtung der Menschen auf der
Burg als Zeugnis der Handlung dienen kann, ist nicht ersichtlich, ob es sich bei den
,,Schatten* (15) und Gerauschen, die er wahrnimmt, moglicherweise nur um zufillige
Schatten und Gerédusche, beziehungsweise Einbildungen, handelt und nicht um
menschliche Gestalten.

Auch der moderne Alexander dauflert schon in seiner ersten Szene Der Gordische
Knoten sein jugendliches Streben nach Ermneuerung: ,[...] Mit Objektiv und
Universalfiillfeder, auch als Trillerpfeife beniitzbar, / Drehte ich, sechzehnjihrig, die
Sommeschlacht, achtzehnjihrig allen Methoden den Riicken [...]* (22). Indem er sich
von der Schlacht an der Somme, eine der grofiten Schlachten im Ersten Weltkrieg,
abwendet, erteilt er dem Krieg der Vitergeneration eine Absage. Alexanders Abwenden
des Kriegs der Viter, die in der Weigerung aller ,Methoden®“ gipfelt, entspricht der
Frustration der Mitglieder aus den Kreisen der Jugendbewegungen nach dem Ersten
Weltkrieg, die zuvor schon beschrieben wurde. Es kann festgehalten werden, dass in
Ostpolzug zeitgenossische politische Debatten der Jugendbewegungen verhandelt
werden.

Der moderne Alexander kann als stereotypischer ,neuer Mensch® des
expressionistischen Dramas gelesen werden. Als Leiter der Expedition zum Mount
Everest will er etwas leisten, was andere vor thm nicht geschafft haben: ,,Blind und taub
quer iiber den Schutt, wo jeder andere sich das Genick brechen wird, / AuB3er uns, die wir

keine Lust haben, tot zu sein“ (60). Das ldsst sich nicht nur auf andere Mount-Everest-
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Expeditionen beziehen, sondern beschreibt auch die Verbindung zwischen dem antiken
und modernen Alexander. Wihrend der antike Alexander noch in seinen Triumen und
Fantasien gefangen war, will sich der moderne Alexander von diesen lossagen (24). Er
erklart vor dem Beginn der Expedition, dass er ,ein Leben, Triume, Wiinsche, von
irgendwoher* (ebd.) fithlen wiirde, zu denen er durch seinen Aufbruch ,,nein“ (ebd.) sagt.
Anstatt weiter zu traumen, will er ,,wach* (ebd.) sein, was thm erst mit dem Beschluss an
der Expedition teilzunehmen, moglich wird (ebd.) An anderer Stelle stellt er fest: ,,Die
letzte Chance ist Bewulltsein“ (60). Auch hier stellt das Erwachen einen Gegenpol zum
Starren, zum Einhalten dar, wie es von der expressionistischen Dramatik héufig
problematisiert wird. Das Aufwachen kann au3erdem auch mit dem Vitalismus im Sinne
Freuds oder Nietzsches interpretiert werden: Der Enthusiasmus gegeniiber der Jugend
und das rauschhafte, fast schon schizophrene Verhalten des antiken Alexanders in der
ersten Szene, wihrend er debattiert, ob er dem Vater zur Hilfe kommen soll (16), stimmt
mit den Merkmalen des Vitalismus zur Zeit Bronnens iiberein, die Bogner feststellt. Des
Weiteren bildetet die rhetorische Selbstbehauptung Alexanders die Grundlage fiir
Ostpolzug. Auler den beiden Alexander-Figuren gibt es keine weitere Sprechrolle. Auch
die Sprache der beiden Figuren gleicht der Rhetorik des von Affekten kontrolliertem
Vitalismus, denn wie Jiirgen Schroder konstatiert, sprechen Bronnens Alexander-Figuren
erst, wenn sie mit sinnlichem Druck konfrontiert werden, sodass selbst das Fliistern dieser
noch ,.ein unterdriicktes Schreien, Keuchen und Stohnen* (1969, 593) seien (ebd.).

Auch eine odipale Bindung des Sohnes wird in der ersten Szene zumindest
angedeutet, wenn der antike Alexander das Verhiltnis zu seinen Eltern beschreibt:
»---] Sohn eines allzu gesunden Vaters / Und einer Mutter, die thm zuviel Herz gab“
(Bronnen 1926, 12). Die Formulierung ,,allzu gesund* ldsst erahnen, dass das Fortleben
des Vaters eine negative Konnotation fiir den Sohn hat und kann so im Freud’schen Sinne
mnterpretiert werden: Freud stellte in seinem Aufsatz Das Ich und das Es (1923) die These
auf, dass der Vater als Hindernis fiir die Auslebung der sexuellen Wiinsche des Sohnes
nach der Mutter verstanden werden kann und deshalb mit einer Feindseligkeit des Sohnes
konfrontiert werde (Freud 2020, 100). In Ostpolzug finden sich also auch Bezuge zu
zeitgendssischen revolutionidren Ansitzen der Psychologie.

Jirgen Schroder schreibt zum Verhiltnis des modernen und antiken Alexanders:
,ZAlexander I geht zugrunde, wihrend sein Pendant, das seine Karriere als Hochstapler
begann, als Bezwinger des Mount Everest triumphiert (1969, 592). Der jugendliche,

revolutionire Charakter des expressionistischen Dramas wird in Os#polzug gedoppelt und
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so auf die Spitze getrieben. Uberwindet schon der junge, antike Alexander die
Vitergeneration und stirbt als ,,machtigste[r] Konig® (Bronnen 1926, 75), von sich selbst
bezeichnet als den ,,grofften Feldherrn* (75), iibertrumpft der moderne Alexander diesen
nochmals, indem er den Ostpol, ,,die unbesiegbare Erde* (80), bezwingt. Der Tod des
antiken Alexanders wird auBlerdem mit einem unzerstorbaren Leben des modernen
Alexanders konfrontiert, wenn dieser in der letzten Szene Triumph der Moglichkeit das
Stiick mit den Worten schliefit: ,,Und der Gewinn der Unsterblichkeit ist nahe* (81).

Wihrend der antike Alexander noch in seinen letzten Worten nach Rettung bittet
und als ,.ein Ubel, eine Krankheit, einen Aussatz, ein Nichts* (75) endet, quilt den
modernen Alexander nur ein ,bettelnder Gedanke* (79). Er habe als ,,[e]in Nichts, ein
Aussatz, eine Krankheit“ (ebd.) begonnen, sich aber immer ,atemlos“ (ebd.)
durchgebissen, um endlich auf dem Mount Everest angekommen zu sein (ebd.). Nach
Ursula Miinch schlage sich der moderne Alexander ,um eines selbstgewihlten Zieles
willen* (1985, 116) mit dem Bewusstsein seines Vorgangers durch, gleichzeitig aber
iiberzeugt davon, diesem Vorgénger iiberlegen zu sein (ebd.).

Inszenierungsfotos einer Auffithrung Ostpolzugs zeigen aullerdem Fritz Kortner in
der Doppelrolle Alexander in Fliegermontur mit Fliegermiitze und Lederanzug, in dem
er mit einem Holzwagen und einer Laterne die Dunkelheit zu durchbrechen versucht
(vgl., Abb. 5). Diese Fliegermontur, die nicht die Antike, sondern das industrielle
Zeitalter und die technische Gesellschaft zur Zeit des Expressionismus in Verbindung mit
dem Drama bringt, legt nahe, dass im Fokus dieser Auffithrung vor allem der moderne
Alexander stand und nicht der antike Alexander. So ist besonders die Uberwindung des
modernen Alexanders iiber die bestehenden gesellschaftlichen Systeme als auch iiber die
antike Figur Alexander zentral und unterstreicht somit erneut die Dopplung des
revolutioniren Charakters Ostpolzugs.

An dieser Stelle sei auch auf die Faszination Arnolt Bronnens fiir die jugendliche
Revolution hingewiesen: In seinen Protokollen von 1954 schreibt er riickblickend, er
habe als Jugendlicher alle Menschen, die dlter waren als er, als ,,Unterdriicker* (25)
empfunden. Aus dem Antrieb ,,das Recht der Jugend zu erkimpfen“ (ebd.) habe er
deshalb 1913 unteranderem das Drama Das Recht auf Jugend geschrieben (ebd.). Uber
dieses Drama sei er mit dem Reformpédagogen Gustav Wyneken in Kontakt gekommen,
der ebenfalls die Autonomie der Jugend forderte und sich bereiterklarte, Bronnen bei der

Veroffentlichung zu helfen (26f.).
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Als Zwischenfazit 1asst sich festhalten, dass Arnolt Bronnen in Os#polzug das Motiv
der jugendlichen Revolution und Aufbruchsstimmung, von der sowohl andere
expressionistische Dramatiker als auch die zeitgenossische Politik beeinflusst waren,
verarbeitet und sogar durch die Dopplung der revolutioniren, jugendlichen Figur

wortwortlich auf die Spitze treibt.

5.3 Nationalismus und Heroismus

Ursula Miinch hilt in Bezug auf die schriftstellerischen Beweggriinde Bronnens fest:

Als Folge einer zunehmenden Verstrickung in die tagespolitischen Fragen einer besiegten Nation
werden die Emeuerung und das Wiedererstarken dieser Nation zum Grund aller schriftstellerischen,
journalistischen und schlieBlich politischen Bemiihungen Bronnens (1985, 91).

Auch i Ostpolzug ist eine Auseinandersetzung mit dem politischen Geschehen der
Weimarer Republik nicht zu iibersehen. Das Erstarken des Nationalismus und die
Hinwendung zu neuen Siedlungsgebieten als auch der Heroismus werden von Bronnen
thematisiert, wie im Folgenden naher erértert werden soll.

Dass sich Bronnen mit zu erobernden Gebieten im Osten auseinandersetzt, ldsst
schon der Titel Ostpolzug erahnen, aber auch mnerhalb des Dramas wird der Osten im
Sinne der tagespolitischen Visionen der Weimarer Republik stilisiert. Schon zu Beginn
des Dramas stellt der moderne Alexander fest, dass er nach der Absage an die bestehenden
Verhiltnisse ,,langsam nach Osten (Bronnen 1926, 22) schlich. In der vierten Szene Der
Sieg von Kabul erklart der moderne Alexander aulerdem: ,Ich nenne ihn [den Mount
Everest|, mehr scherzhaft, den Ostpol, da sich meine kleine Welt um seine Grof3e dreht.
Nordpol, Siidpol sind vergessen (38). Diese Abwendung von moglichen Expeditionen
in Richtung Stiden und Norden entspricht also dem Grundgedanken der ,Ostkolonisation®
der Weimarer Republik und Adolf Hitlers. Der Siiden und Norden verfiigen also iiber
keine Moglichkeit der Traumerei, wihrend der Osten von Alexander als Mittelpunkt des
eigenen Lebens imaginiert wird.

Der Nationalismus, der Osfpolzug eingeschrieben ist, ldsst sich weniger als eine
Glorifizierung der deutschen Nation verstehen, da an keiner Stelle das ,Deutsche Reich®
oder dhnliches angesprochen wird. Viel eher ist der Nationalismus Bronnens nach
Kéndler und Anderson als ein Gegenentwurf zu den bestehenden Systemen zu verstehen,
wie er zuvor schon generell fiir die expressionistische Dramatik konstatiert wurde. Dieser
Gegenentwurf zur bestehenden gesellschaftlichen Lage wird durch den von Bronnen

verwendeten Dualismus zwischen ,ich‘ und ,ihr* unterstiitzt. Der antike Alexander merkt
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beispielsweise in der fiinften Szene an: ,In eurem Herzen sitzt der Hunger nach
Griechenland. In meinem rast die Sehnsucht nach der Welt“ (49). In dieser Aussage
Alexanders werden zwei Seiten klar voneinander getrennt, indem die eine im Sinne des
Expressionismus positiv und die andere negativ konnotiert wird: So werden die anderen
mit dem sitzenden ,,Hunger* ausgestattet, der erneut auf das Alte, das Starre verweist,
was sich nicht bewegt und keinen Fortschritt bringt. ,,Hunger* verweist auBerdem auf das
Stillen eines grundlegenden menschlichen Bediirfnisses. Wihrenddessen ,rast“ in
Alexander die ,,Sehnsucht* und bildet somit den dynamischen Gegensatz. ,,Sehnsucht*
verweist auf ein euphorisches, traumerisches Begehren, das iiber die grundlegende
Bediirfnisbefriedigung eines Menschen hinausgeht.

Bei der Hinwendung Alexanders Richtung Osten handelt es sich nicht um eine
pragmatische Entscheidung, sondern um eine selbst auferlegte Bestimmung, was
ebenfalls besonders in der fiinften Szene Das duferste Alexandrien deutlich wird: ,.Thr
seht nach Westen. Ich will nach Osten. Geht zuriick, wenn ihr kénnt. Ich gehe zuriick,
wenn ich will“ (49). Alexander trifft keine Entscheidung im Sinne eines Volkes, sondern
im Sinne seiner eigenen Entschlossenheit, den Osten zu erobern, erneut unterstiitzt durch
den Dualismus ,ich® und ,ihr*.

Deckungsgleich mit Szekendis Merkmalen des negativen Messias, handeln beide
Alexander-Figuren in ihrem eigenen Sinne, mit dem Ziel sich selbst befreien zu kénnen.
Auch wenn sich der antike Alexander selbst glorifiziert, indem er erklért: |, Hier steht euer
Konig. Er kampft fiir euere Leben* (50), beschwert er sich nur wenige Zeilen spiter iiber
den Unwillen des Heeres weiterzuziehen (51). Sogar vom Schicksal scheint sich der
moderne Alexander befreien zu konnen, denn in der letzten Szene erklart er, dass er durch
seinen Aufstieg auf den Mount Everest ,,hoher, , starker und ,,ewiger gekommen sei,
als thm das Schicksal eigentlich zugeschrieben hitte (81). Des Weiteren sorgen die
schizophrenen Ziige des antiken Alexanders, die zuvor schon beschrieben wurden, fiir
einen das Drama dominierenden ,,ungeziigelten Subjektivismus®, wie ihn Szekendi fiir
den expressionistischen Messianismus feststellt. Der Subjektivismus Alexanders wird
auflerdem durch den Opportunismus des Protagonisten unterstrichen, der somit im Sinne
des expressionistischen Dramas und entgegen eines biblischen Messias zum
selbsternannten Helden wird, indem er keinem Ubergeordneten bedingungslose Loyalitt
erweisen will. So erklirt er beispielsweise vor dem Aufbruch zum Mount Everest: ,,Ich

bin nicht der erste, den Sie werben. Sie sind nicht der erste, dem ich schwimme* (22).
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Die Figur des antiken Alexanders, angelehnt an Alexander dem Groflen (356-323
v. Chr.), 1st nicht die erste historische Person, die Bronnen in seinen Texten verhandelt;
So hatte er zuvor schon in der Novelle Napoleons Fall (1924) einen anderen Eroberer,
wie der Name es schon erahnen ldsst, Napoleon Bonaparte, thematisiert (Miinch 1985,
116). Auch ist Bronnen nicht der Erste, der sich der Figur Alexander des GrofBen
literarisch anndhert. So habe nach Sabine Miiller schon zu Lebzeiten Alexander des
Groflen eine , Entrealisierung seiner Gestalt und Politik* (2019, 7) stattgefunden, und sei
als ,,Rollenmodell (fiir kriegerischen Erfolg im Osten) oder als Negativfolie (wie man
sich als Feldherr im Osten nicht verhilt)“ (8) instrumentalisiert worden. Die Figur
Alexander der GroBe sei in ,, Kunst, Literatur, politischem Diskurs, Geschichtsschreibung
oder den modernen Populdrmedien (ebd.) rezipiert und infolgedessen so abgebildet
worden, sodass er mit Ideologien, Politik oder dem zeitgenossischen Kunstverstandnis
iibereingestimmt habe (ebd.).

Der Feldzug Alexander des Groflen ermoglichte Makedonien den Aufstieg zum
,weltweiten Reich“ (7) und bot eventuell allein durch die Orientierung seiner Eroberung
nach Osten die Grundlage fiir Bronnens Os#polzug. Wie Miiller ebenfalls erlautert, habe
sich ein Bild von ,Alexander als alleiniger persona agens mit unbeschrinktem
Handlungs- und Entscheidungsspielraum® (8) unabhingig von der realen Situation der
historischen Person Alexanders durchgesetzt. Diese Alexander-Figur, als Individuum,
das sich iiber alle und alles hinwegsetzt und einen unméglichen Eroberungszug gen Osten
allein anstrebt, erinnert stark an den Begriff des ,Ubermenschen‘ Nietzsches, der sich
ebenfalls durch den ,sinnbildhaften Aufstieg und die Uberwindung der Art des
Individuums* auszeichnet. Wie schon gezeigt wurde, fand das Bild des Ubermenschen
groflen Anklang im expressionistischen Drama, weshalb argumentiert werden kann, dass
Bronnen sich moglicherweise gerade deshalb der Figur des Alexander des Grofen
bediente, die ebenfalls mythisiert wurde und sinnbildlich fiir die Uberwindung des
Individuums des alten Zeitalters steht.

Jedoch nimmt Bronnen nicht nur Bezug auf die Figur Alexander des Grof3en,
sondern auch auf dessen ,Zug‘, indem er mit den Titeln der Szenen auf Stationen des
Alexanderzugs verweist. So referiert beispielsweise die erste Szene Uber den Hellespont
auf den Ubergang iiber den Hellespont der Truppen Alexander des GroBen im Friihjahr
334 v. Chr. (338) oder die dritte Szene Sprung in Babylons Mitte auf die Emnnahme der
Residenzen Babylon und Susa im Jahr 331 v. Chr (334f)). Die Erfolgsgeschichte der

Person Alexander des Grofen wird mit der Geschichte der beiden Alexander-Figuren
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Bronnens parallelgeschaltet und evoziert dementsprechend auch die Uberwindung
mindestens einer der Figuren iiber bestehende Systeme mit dem Ergebnis einer
Erfolgsgeschichte. In Fall von Ostpolzug wird die Erfolgsgeschichte der Erklimmung des
Mount Everest durch den modernen Alexander erzéhlt, der zum Zeitpunkt der Entstehung
Ostpolzugs noch nicht bezwungen worden war — dies geschah erst 1953 (Aspetsberger
1995. 344). Entsprechend dem expressionistischen Heroismus bedient sich Bronnen also
einer antiken Figur, Alexander dem Grofen, und strukturiert durch die Angleichung der
Szenen an den Alexanderzug die Handlung von Ostpolzug. In seinen Protokollen erklart

Armmnolt Bronnen auferdem:

Seit meiner Kindheit war mir die Figur des Makedoniers Alexander immer schmerzlich nahe
gewesen. Diese Unruhe, diese Gehetztheit, dieses ,Weh dem, der seiner Viter nicht gedenkt — das
lieB mich immer wieder erstarren, wenn ich aus dem Spiegel des Stromes Euphrat das fieberbleiche
Gesicht des 33-jahrigen auftauchen sah (1954, 145).

Es wird deutlich, dass die Idealisierung der Figur Alexanders als grofer Eroberer und
Individuum nicht nur bei anderen expressionistischen Autoren stattfindet, sondern auch
bei Bronnen eine Moglichkeit der kiinstlerischen Verarbeitung der Gegenwart darstellte.

Des Weiteren bedient sich Bronnen der Struktur des Stationendramas. Als
Dramenform, die besonders die Entwicklung seiner Figuren ins Zentrum stellt, bietet sie
sich besonders an, um den Aufstieg der beiden Alexander-Figuren zu beschreiben.
GemiB den Merkmalen des Stationendramas finden sich keine Nebenfiguren in
Ostpolzug, die auf der Biithne zu sehen sind, sondern ausschlieBlich die Alexander-
Figuren, die zwar zu anderen Personen sprechen, jedoch diese nicht zu Wort kommen
lassen: ,,Aber im wachen BewuBtsein dieses dritten Jahrtausends / Ist das nicht
entscheidend, wissen Sie. [...] Entscheidender wire der Hieb durch den Gordischen
Knoten. [...]*“ (Bronnen 1926, 21). Ob tatséchlich Personen von Alexander angesprochen
werden, oder ob sich diese Konversationen nur im Kopf des Protagonisten abspielen, ist
nicht offensichtlich und kann ebenfalls an den unkommentierten Wechsel zwischen
Traum-, oder Phantasiewelt und Realitdt innerhalb des Stationendramas gebunden
werden.

An dieser Stelle ist jedoch hinzuzufiigen, dass die Urauffithrung nur von Fritz
Korter in der Doppelrolle des Alexanders besetzt war (Bronnen 1989, 306). In seinen
Erinnerungen Ich liebe das Leben. Erinnerungen aus fiinfzig Jahrzehnten beschreibt der
Dramaturg Eckart von Naso, dass Kortner nur mit Stithlen geredet habe, die iiber die
ganze Auffiihrung hinweg unbesetzt blieben, jedoch das Gefiihl evozierten, dass sie mit

Alexander in Kommunikation traten (1953, 515).
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Auch bricht Bronnen im Sinne des Stationendramas mit der 5-Akt Struktur des
geschlossenen Dramas als auch mit den drei Einheiten. Os#polzug besteht aus neun
Szenen und nicht fiinf Akten. AuBBerdem wechselt der Ort der Handlung von Szene zu
Szene: So ist die erste Szene beispielsweise auf einer ,,Burg vor Eldus“ (Bronnen 1926,
11) verortet, wiahrend die zweite Szene in einem ,,Wirtshauszimmer in Eski-Schehir* (21)
stattfindet. Mit der Einheit der Zeit wird durch den Wechsel zwischen der Erzahlung des
antiken und des modernen Alexander gebrochen. Dariiber hinaus wird nicht ersichtlich
iiber welchen Zeitraum sich die Etappen der beiden Alexander-Figuren erstrecken, auch
wenn Zeitangaben wie ,,Gestern starb ich bereits, nun soll ich ruhig liegen, / Dre1 Tage
lang, wihrend mein Fleisch immer unnatiirlicher wird, [...]* (71) vorhanden sind. Auch
die Einheit der Handlung wird durch den Wechsel zwischen den beiden Alexander-
Figuren gebrochen. Logisch sind die Szenen nur durch das Ende einer Szene verkettet,
welches vom Anfang der darauffolgenden Szene wiederholt wird: Die sechste Szene
Autokolonne durch Nepal endet beispielsweise mit ,,Die letzte Chance ist Bewusstsein“
(60), worauthin die siebte Szene Die Shimsha-Gletscher-Katastrophe mit ,Die letzte
Chance 1st BewuBtsein, / Und ich verliere sie im Wirbelwind Indiens [...]“ (63) beginnt.
Aber auch diese Verkettung sorgt nicht fiir eine konsequente Logik, die durch das Drama
fithrt, da so die Erzdhlungen beider Alexander-Figuren miteinander verstrickt werden.
Wire das Ziel die klare Abtrennung der Erzihlstringe gewesen, hitte beispielsweise die
Szene eines Alexanders mit den letzten Worten der vorangegangenen Szene desselben
Alexanders beginnen kénnen, um so sinnbildlich die Trennung verdeutlichen zu kénnen.

Zusammenfassend lédsst sich sagen, dass Arnolt Bronnen in Os#polzug auch die
dramaturgischen Neuerungen 1m Zuge der Theaterrevolution wie die des
Stationendramas bearbeitet, sich mit gesellschaftlichen Debatten im Rahmen des
aufkommenden Nationalismus auseinandersetzt und expressionistische Motive und

Figuren wie dem ,Heroismus‘ und Alexander des GroB3en verhandelt.

5.4 Maskulinitiit und Gewalt
Neben den Themen der jugendlichen Revolution, des Heroismus und den Motiven der
,Nation‘, wird auch Maskulinitat und Gewalt in Os#polzug thematisiert, wie im Folgenden
Zu zeigen ist.

Im Sinne des Systems der hegemonialen Minnlichkeit, wird in Ostpolzug
Minnlichkeit in Abgrenzung zu Weiblichkeit und weiblich konnotierten Eigenschaften
konstruiert. Dass M#nnlichkeit in dem Drama vorherrschend ist, wird besonders dadurch
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deutlich, dass nur zwei Figuren, die mannlichen Alexander-Figuren, zur Sprache
kommen. Aber auch die Art und Weise, wie in Ostpolzug iiber Weiblichkeit und
Frauenfiguren gesprochen wird, macht die Abgrenzung deutlich. Frauen fungieren
ausschlieBlich als Projektionsfliache fiir die sexuelle Befriedigung der méannlichen Figur.
Zu sehen 1st das Beispiel in der vierten Szene Der Sieg von Kabul, in dem Alexander ,die
Frauen’ in Kabul beschreibt: , Die Frauen, die es hier gibt, sind an lhnen nicht spurlos
voriibergegangen. Mit der Frau des russischen Konsuls flirtete auch ich“ (39). 1° Die
Frauen‘ dienen einzig und allein dazu, den ,trostlos[en]“ (39) Alexander aufzumuntern.
AuBlerdem werden ,die Frauen‘ als widerstandslos gegeniiber dem miénnlichen
Geschlecht beschrieben, denn Alexander erklirt: , Je stirker der Mann, um so ferner die
Jungfrau. Die Herren Lowen laufen quer iiber die Wiiste Sahara. Nur ein schlechter
Hengst nimmt grad die ndchste.“ (38). ,Die Frauen‘ scheinen keine vernunftbasierte
Entscheidung bei der Wahl ihrer Sexualpartner zu treffen, sondern schlicht den Stiarkeren
zu priferieren. Diese Beschreibung kongruiert mit der These Bogners, dass weibliche
Figuren im Expressionismus vor allem als abhingig von ihrem Geschlechtstrieb
dargestellt wurden. So wird an anderer Stelle deutlich, dass ,die Frauen‘ auflerdem kein
Verstandnis von Treue zu haben scheinen, sondern nur ihren sexuellen Trieben folgen:
,,und Roxane wird ohne mich tanzen. Die Kanaille wird mich betriigen, wenn ich noch
kalt bin“ (41f.). Wihrend die Illoyalitit Alexanders, die im vorangegangenen Kapitel
erlautert wurde, als Entfaltungsversuch eines Individuums zu verstehen ist, wird die
weibliche Illoyalitit durch die Bezeichnung , Kanaille* negativ aufgeladen. So ist auch
hier eine zweiseitige Bewertungsebene von Weiblichkeit und Mannlichkeit zu erkennen.
Den ménnlichen Figuren wird egoistisches Verhalten gestattet, wihrend Frauen dafiir mit
threm Tod bezahlen miissen — denn der antike Alexander bringt seine Frau Roxane wegen
des Ehebruchs um (73).

Der Dualismus im oben genannten Beispiel, der die ménnlichen Figuren von den
weiblichen abzugrenzen versucht, verweist ebenfalls auf eine klare Differenz zwischen
weiblicher und méannlicher Sexualitit. So ist der ménnliche Geschlechtstrieb, verglichen
mit dem eines ,,Lowen“, der allein umherwandert — auch hier ist das Streben nach

Individualismus unverkennbar —, als ein rationales Abwigen von Optionen dargestellt.

5 In Ostpolzug werden nur zwei Frauenfiguren dezidiert beschrieben, namlich die Mutter und die Frau
Roxane des antiken Alexanders. Alle anderen Frauen werden verallgemeinert durch ,,die Frauen“ (u.a.
Bronnen 1926, 39) beschrieben. Da diese Verallgemeinerung internalisierte Misogynie reproduziert, wird
im Folgenden ,die Frauen“ in einfache Anfithrungszeichen gesetzt, um in dieser Analyse die
eingeschriebene Problematik an diesem Frauenbild nicht unkommentiert zu lassen.
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Das weibliche Geschlecht hingegen scheint immer verfiigbar, indem es immer in der
Néhe zu sein scheint, prasupponiert durch die Beschreibung ,,die nichste®. Und auch der
Vergleich mit einem ,,schlechten Hengst“, der sich als einziger auf diese Frauen einlassen
wiirde, unterstreicht die Abwertung von verfiigbaren Frauen.

Selbst in den wenigen positiven Beschreibungen von ,Frauen® in Ostpolzug, wird
der Bezug zur Korperlichkeit hergestellt: , Nie gab es einen Ort mit schoneren Frauen*
(41). Wie Friedbert Aspetsberger feststellt, handelt es sich bei Os#polzug um ,ein
Mainnerstiick” (1995, 345), das Mannlichkeit in den Vordergrund des Dramas riickt
(ebd.).

Dariiber hinaus ist aber nicht nur eine Erotisierung von weiblichen Figuren zu
konstatieren, sondern auch eine Erotisierung von Maschinen und Technik, wie am
Beispiel des ,,Telephon[s]“ (Bronnen 1926, 40) anschaulich wird. So ,,flte[t]“ (40) und
nsauselt“ (40) es vor dem Abschied aus dem Telefon. Im gleichen Zuge der
Technikfaszination macht Alexander aber auch deutlich, dass er dieser trotz allem
iiberlegen ist: ,,Wenig Ausdauer haben diese Telephone. Ich habe mehr davon* (41).
Zudem erfihrt das Telefon eine Damonisierung, indem es als ,,schwarze Bestie“ (40)
beschreiben wird.

Weitere negative Zuschreibungen von Maschinen finden sich auch in Bezug auf das
Auto, das ,blokt“ (42) oder dessen ,Horn [...] heult“ (59). Diese Personifikationen
verkniipfen Technik mit dem Animalischen und mit Enthemmtheit, wenn ,heulen* als
Steigerungsform von ,weinen‘ verstanden wird und ,bloken“ als Laut eines Schafes
verstanden wird. In dieser Zuweisung von negativen Eigenschaften der Technik, lassen
sich also auch fiir Ostpolzug Angstvisionen, ausgelost durch das fortschreitende
Industriezeitalter, feststellen.

Ostpolzug erotisiert aber nicht nur buchstablich Technik oder Maschinen, sondern
verbindet sie auch sinnbildlich mit Phallussymbolen: So wachsen beispielsweise die
Telefone ,,auf den braunen, fettigen Stengeln [sic!]“ (40). Zudem macht sich Bronnen
Phallussymbole nicht nur in Bezug auf Maschinen und Technik zunutze. Das
Phallussymbol i Ostpolzug schlechthin stellt der Mount Everest dar, den es zu
,besteigen* (56) gilt. In der vierten Szene erklidrt Alexander nach seiner euphorischen
Rede, in der er versucht Investoren zu iiberzeugen, seine Reisekosten zu bezahlen:
,,Leider sind meine Beine steif. Leider kommt meine Pointe noch*“ (40). Auch der Fall
des Schwertes auf den Boden (15) in der ersten Szene wird von Friedbert Aspetsberger

als ,,gefillte Phallus-Gestalt (1995, 347) interpretiert, die den ,,Zusammenbruch der
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Potenz und Selbstmordversuch in einem* (ebd.) symbolisiert. Die Erotisierung und
zeitgleiche Damonisierung von Technik und Maschine geht ebenfalls Hand in Hand mit
der expressionistischen Dramatik.

In Bezug auf die Technikfaszination Bronnens ist aulerdem festzuhalten, dass
Aspetsberger auch den Alexander-Figuren einen maschinellen Charakter zuweist, indem
er diese als ,Redeautomat” (1995, 345) bezeichnet. Aufgrund der Verkniipfung der
Szenen durch den letzten und ersten Satz, zeige sich auf diese Weise der Wunsch nach
Selbstbehauptung der Protagonisten und der ,,Sicherung einer genitalen Position und [ ...]
ithre Abgrenzung als Isolierung von allen Menschen [...]* und somit die
Technikfaszination des Autors (ebd.).

Auch auf der Ebene der Biihnengestaltung wird Bronnens Technikfaszination
sichtbar. Die Regieanweisungen beschreiben ausgiebig den Lichteinfall von ,links*
(Bronnen 1926, 37) oder ,rechts (ebd.). Dadurch werden Personen, Natur oder
Maschinen simuliert und ermoglichen die Darstellung eines einzigen Schauspielers, ohne
an Dynamik einbiilen zu miissen. Bronnen bedient sich also in der Bithnengestaltung den
technischen Neuerungen, die im Zuge der Theaterrevolution um 1900 Einzug auf die
deutschen Theaterbithnen und insbesondere im Stationendrama erhalten. Auffillig ist
auch, dass sich die Alexander-Figuren zu Beginn der Szenen meist in der Mitte, und damit
auch in der Mitte vom Lichteinfall befinden. In Szene vier liegt er beispielsweise in einer
in der Mitte befestigten Héngematte (ebd.) und auch in Szene fiinf wandert Alexander in
der Mitte der Bithne um das , Konigszelt“ (45) herum. In diesem Zusammenhang ist
anzumerken, dass die Gefahren meist von der linken oder rechten Seite, also immer von
aullen, auf die Handlung eindringen; vor allem die Schatten bewegen sich auf der linken
oder rechten Seite der Biihne (vgl., u.a. 11, 45, 48). Somit kénnte die Biihne auch als
semantischer Raum gelesen werden, in dem bestimmte Abschnitte der Biithne entweder
mit Gefahr — links und rechts - oder mit der Hoffnung auf Selbstbehauptung — Mitte, die
Wichtigkeit des Individuums symbolisierend - semantisiert werden. !¢ So ist die
Technikfaszination nicht nur thematisch, sondern auch dramaturgisch in Ostpolzug von
Arnolt Bronnen realisiert und bettet gleichzeitig den technischen Fortschritt zur Zeit der

Weimarer Republik in die dsthetisch-formelle Konstruktion des Dramas ein.

16 Eine ausfiihrliche Analyse in Hinblick auf semantische Raume in Osfpolzug kann diese Bachelorarbeit
nicht leisten, jedoch kénnte man sich in einem nichsten Schritt mit den Theorien von Jurij Lotman in Die
Struktur literarischer Texte (1989) der Biithnengestaltung Osfpolzugs anniahern.
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Die Damonisierung von Maschinen und Technik gelingt in Os#polzug jedoch nicht
nur durch den Vergleich mit ,Bestien oder negativen Eigenschaften, sondern findet
zugleich im Zusammenhang mit Gewalt und Tod statt. Die Fahrt zum Mount Everest des
modernen Alexanders wird beispielsweise als ,,Wettfahrt auf sterbenden Autos“
(Bronnen 1926, 55) beschrieben. Autos werden von Alexander nicht als sichere
Transportmittel verstanden, sondern als todbringende Maschinen, die ihn im Stich lassen
konnten: ,, Mensch, Sie kénnten an meinem Tode ein himmlisches Leben verdienen. Zwei
Autos sind schon zur ewigen Trinke gegangen® (58). Diese Einschiatzung Alexanders
lasst sich ebenfalls in Verbindung mit dem Individualismus des Expressionismus bringen.
In diesem Zusammenhang konstatiert Aspetsberger auBlerdem, dass die
,»Selbstherstellung™ (1995, 345) des Individuum Alexander auf der eingeschriebenen
,Menschenverachtung* (ebd.) der Protagonisten basiere. Entgegen der vorwiegend
positiv-konnotierten ,, Technikversessenheit und [dem] Niitzlichkeitswahn* (Bogner, 52)
Ende des 19. und Anfang des 20. Jahrhunderts, bleibt Alexander im Zweifel auf sich
gestellt und kann auf Maschine oder Mensch nicht vertrauen.

Wie Bronnen selbst beschreibt, handele es sich bei dem antiken Alexander um eine
,skrupellos[e]*“ (Bronnen 1954, 146) Figur, da er beispielsweise seinen besten Freund
Kleitos umbringe. Aber nicht nur Kleitos stirbt durch die Hand des antiken Alexanders,
sondern auch seine Frau Roxane, die er wegen eines Ehebruchs vergiftet (Bronnen 1926,
73). In der vierten Szene erklédrt der moderne Alexander: ,.Ich bin gern bereit, IThnen auch
meinen Tod zu verkaufen* (39). Diese Nihe zum Tod deckt sich an anderer Stelle auch
mit der Gewaltbereitschaft, die zuvor generell fiir die expressionistische Dramatik
konstatiert wurde. Dass Alexander gewaltbereit ist, ob gegen sich selbst oder gegen seine
Nichsten, ist folglich offensichtlich. Der antike Alexander handelt dariiber hinaus nicht
vernunftbasiert, sondern aus dem Affekt heraus und erklart demgemal: ,,Viel schreien ist
besser als sehr klug sein“ (47). Auch das Urteil iiber seine Frau habe er ,,gierig, taub, mit
irren Nerven® (73) vollstreckt.

Die Art und Weise, wie sich die Alexander-Figuren angeleitet durch die
Regieanweisungen auf der Biihne verhalten, zeigen ebenfalls das skrupellose und
egozentrische Verhalten der beiden. Beispielsweise trinkt der moderne Alexander in
einem ,,Wirtshauszimmer in Eski-Schehir* (21) aus einem Glas und wirft es daraufhin
,»in die Ecke® (25), ohne dass thematisiert wird, dass er sich nicht in seinen eigenen

Winden befindet.
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Die Gewaltbereitschaft der Alexander-Figuren wird zusétzlich durch die
Kampfeseuphorie der beiden thematisiert. Im Sinne der, fiir die Mitglieder des schwarzen
Expressionismus so typischen, , Fixierung auf Kampf und Kraftmeierei“ (Riihle 2007,
430), zeichnet Bronnen das Bild von einer erstrebenswerten Kampferfahrung, indem
diese positiv konnotiert werden. So sei ,.ein letzter schreiender Kampf* (Bronnen 1926,
12) besser als zu warten. Auch die Verwendung von Militdrsprache wie ,,Genosse® (55)
oder , Feldherr][...]* verortet Ostpolzug in emnen allgegenwirtigen Kampf. Der Kampf
wird dabei nicht nur von den Alexander-Figuren ausgetragen, sondern auch von der
Natur, beispielsweise dem Himalaya, der ,die dritte Expedition® (23) bricht oder den
Gegnern, die ,hundert|...] Morder* (12). Den allgegenwirtigen Kampf prophezeit der
moderne Alexander auch aus seinem Auto heraus und schreit: Hier ist der Kampf!!*
(59).

Wie gezeigt wurde, lésst sich fiir Ostpolzug feststellen, dass Bronnen in dem Stiick
mm Sinne der expressionistischen Dramatik auch die Motive der Gewalt und der

Minnlichkeit verhandelt.

6. Fazit

In dieser Bachelorarbeit wurde das politische und gesellschaftliche Spannungsfeld der
Jahrhundertwende und der Weimarer Republik auf den deutschen Theaterbithnen
untersucht. Gezeigt wurde, dass Leitmotive wie die jugendliche Revolution,
Nationalismus und Heroismus, als auch Maskulinitit und Gewalt in den Dramen
expressionistischer Autoren Geltung fanden. Diese Leitmotive fanden ihren Ursprung in
gesellschaftlichen und politischen Diskursen, sei es die Jugendbewegungen um 1900 oder
der Erste Weltkrieg. Dariiber hinaus wurde festgestellt, dass das deutsche Theater der
Weimarer Republik mit emer kiinstlerischen Revolution konfrontiert wurde, die sich
beispielsweise in neuen Dramenformen wie dem Stationendrama oder neuen Techniken
der Biihnengestaltung zeigte.

Arnolt Bronnen als expressionistischer Autor wurde in einem weiteren Schritt unter
diesen Pramissen untersucht. Deutlich wurde, dass genau diese oben beschriebenen
Umbriiche Einfluss auf seine dramatische Produktion und insbesondere auf das Stiick
Ostpolzug nahmen. So findet sich die jugendliche Revolution in den Protagonisten
Alexander, indem sich diese iiber ithre Vorginger hinwegzusetzen versuchen. Eine der

beiden Alexander-Figuren ist aulerdem angelehnt an die antike Person Alexander des
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GroBlen, und bedient somit das Genre des Heroismus. Da sich die Alexander-Figuren
besonders durch ihren Willen nach Selbstbehauptung und Entfaltung auszeichnen, wird
ein Dualismus konstruiert, der das Alte und Bestidndige kritisiert und gleichzeitig die
Rolle der eigenen Figur ins Zentrum der Handlung riickt. Ménnlichkeit und Gewalt,
werden durch die Nihe zu Technik und Maschinen fiir eben jene Selbstbehauptung
unausweichlich und spiegeln gleichzeitig zeitgendssische Diskurse wider.

In Ostpolzug bespricht Arnolt Bronnen aber nicht nur indirekt die politischen und
gesellschaftlichen Umbriiche durch die Verwendung von bestimmten Leitmotiven,
sondern verweist direkt auf zeitgenossische, einschneidende Entwicklungen wie den
Ersten Weltkrieg oder das Aufkommen des technischen Zeitalters. So referiert er sowohl
thematisch als auch dramaturgisch auf die Diskurse seiner Zeit.

AbschlieBend lésst sich sagen, dass Arnolt Bronnen in der Form der Besprechung
des politischen Spannungsfelds auf keinen Fall allein ist, da sich die Strémung des
literarischen Expressionismus auf eben diese Ereignisse und Umbriiche bezieht.
Zweifelsohne leistet diese Arbeit kein allgemeingiiltiges Abbild der literarischen
Stromung des Expressionismus, nichtsdestotrotz ist die Ubereinstimmung der Themen
unter den Autoren sehr aussagekriftig. Somit lésst sich das dramatische Werk weniger
als einen Beweis fiir die politische Ambivalenz Bronnens lesen, sondern eher als
,kiinstlerisches Material“ im Sinne Biirgers, welches ein , Resultat eines historischen
Prozesses” darstellt, in dem die Erfahrungen des Autors abgelagert sind.
Zusammenfassend i1st demnach festzuhalten, dass sich die politische Uneindeutigkeit der
Stromung des Expressionismus in den Werken Arnolt Bronnens widerspiegelt.

In einem weiteren Schritt konnte hinterfragt werden, inwiefern die verschiedenen
Pole des politischen Spektrums sich diese Leitmotive zunutze machten und fiir deren
Propagandazwecke instrumentalisierten. Interessant zu untersuchen wire zum Beispiel,
ob sich die Motive des Expressionismus, der spéter im Nationalsozialismus als ,entartet
galt, trotzdem noch wiederfanden. An diese Bachelorarbeit anschlieBend konnte
aulerdem die Untersuchung einer Topologie in Ostpolzug gekoppelt werden, die
hinterfragt, ob beispielsweise Lichttechnik im Sinne eines semantischen Raums

verstanden werden kann.
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8.

Anhang

Abbildung 1: Nicolaus, K. N. , Ostpolzug. Schauspiel von Arnolt Bronnen.
Kammerspiele.“, BZ am Abend, 01.07.1926.
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Abbildung 2: Servaes, Franz. , Staatstheater. ,Ostpolzug* von Arnolt Bronnen*, n.d.
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tradytet. Mit einer eingigen Perfon als Gpieler
— aud) das dltefte grie&)lfd)e Orama fannte nuc
den einen Gpicler — ein wicklides Drama, et~
filllt von Beroijder Kampffimmung und voxt
vafender Borwirtsbewequng [haffen zu wollen,
ift fold) ungewdhnlidhes Unierfangen, daf es nuc
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nid)t zwingend erziell werden fonnte. UAlles in
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Abbildung 3: Bab, Julius. ,,‘Ostpolzug®. Bronnen im Staatstheater*, n.d.

N‘
: ~Oftpolzug”
Bronnen im Sfaalstheater

b8 Autors Arnolt Dron nen gowinut buvd bieje
bier fein Theater

fonbern mit foaufagen weltanidhaulidper Grindlicheit abftoft.
Publitum roird aber Wahridieinlid) faljche Didjtung  Tieber ayf.
mehmen al8 gav feine, (88 nimme ia falidhe fogar Teider licber als
odite aujl). Gerade das, was an Bronnen cdt ijt, wird feinen Gr.
folg vechindern. A
- Namlid) fo* Das Theater iit die finnlidie Materie, i der fid) vers
tocpern foll eine didhterifdje
die Geiftedmacdte enthillen, bdie  das Dafein
Bronnen Iebt gang 1md gav in der wilden, um fi felbjt rajenden
forperivelt. Von dem, was die menjdlidie Seele aumadit, von
Giite, Sicbe, DBerbindungstried, eigentlichem Echopierdrang fallt aud)
nidyt ein Strahl in feine Melt. Aber er bat einen ungeheuven Sinn
fiit alles, o8 auj die Nerven des Rorpers wiclt, wad Mallt, fdhlagt,
treibt und idjiept. @8 ift genau der Sinm, den im ‘@runde ges
nommen aud) ein Sudermann Hat, mur ber fimulicete Ceele dabei,
und Bromnen it ftoly bavauf, feine au  Baen! Gy renomumiert
fogar bamit. bas ergibt eime veinlidhe Witfte.  Reinlic) aber
Eﬁgc, Witfte aber intevefjant. 5
ennt fein theatralijcher Rirperfinn madit Bronnen erfinberifd).
Bon jeher cin grofer Plafatmaler in Fiteln, erfindet ec nun das
Wort , Oftpolzug” fiiv den Menfdien; dex den Ghraei Hat, in
DOftafien den Hodjten Berg dev Erde, den Mount Goereft, au ere
fteigen. 1Und verfnitpjt Rid)tung und Geronlt diejer Leidenfchalt mit
der Gejtalt des magedonijdien UAlegander, deffen 3ug fo durdy Afien
nac) dem Ojten ging. Daf die nenfdjliche Qeidenjdjaft wefendgleid)
nady 2000 Jahren in einem anderen Leib, in anderer Form fortlebt
und friumphiert, wied dargeftellt, indem Sgenen bed8 Magedoniers
und de3 Moderuen abwedjfeln, fid) ineinander verfugen, fid) vielfeitig
entfpredjen.  Ginmdl, wenn bder Bergbefteiger fiebernd in eincr
Gletidyerfpalte hangt, fliepen in jeinem Gehirn die beiden Gefjtalten
fogar in Gind gujommen. Diefe Rompligierung des Vorgangs balan.
ciert Bronnen mit grofem theatralifdjen Raffiwement burd) die
auferordentliche Bereinfadhung der Szene, Gie ift monobramatijd,

Befeelung, ein St Welt, in dem fig
‘gufnmmmuebm.

[ ablehnt. — MWir iffen woh!, baf bdag

“
Wenn aud) nicht monologifd). Das heipt, nur eine cingiger Perfon
[pridht auf ber Diifhne, fpridjt aber vielfad) mit Paxtnern, die x:“u‘:
burd) den Rand ber Eaene verbedt find umd auweilen autd) g
Geften und Gerdufdhen Antwort geben. Sidyperlid eine I)M)[t tut[u
ncele Madhe, und aud) eine finnbilblich jiir bie Einjamlei ‘
fbrper! ltnd wenn ber Held auf rafembem Auto bot dem 6::?"
Waffer fliidhtet und RKijte auf Rifte abwirit, wn fidh zu tmen,‘“m
Die tobende Encrgic ded Sprechers fid) mit dem Larm der v'lg;xm f:) =
berbiindet, fo wird eine MWirtung exgielt, die die Leute billig
eijt,

- Billig” [ im Sinne bon ,gered)tjectigt” wie von ,.iwohis
feil”, Qeennb?:;)zﬂkb ift cine Kraft da, aber fie twickt a\:'ll:
fdlichlid) auf dic Nerben. Jn biejer gangen wiefachen Esenb“
folge hanbdelt e8 fich ja ausidhliehlich um eine mmotufmng”— ;
{Pottlidie Reford ijt aber der glatte Ausdrud be3 RKorpets,
ber fid) felbft genieht, ber reine Gegenfal gu einer Id)ihp{e-
rifdien 8eiftung, die ehvas gujtande bringen will, was feelens

< hofte Berbindung mit der Welt Berjtelt, DJaher aber lomumt e3

nun, bap die Spradye, dic ja cigentlid nid)t sum forpecliden
Gﬂbﬂgtzuﬁ, [nngcrn alg Verjtandigung  3wijdhen menid;miulc{l
entftanden ift, in den Grgichungen bes Brommenfdien Helden biel-
mehr berwivrend als flavend wirtt. Sie beeintraditigt die Wirfung
dev theatralijdy fhummen Grfindung, bie eine fo natiielide Tendens 3u
Jilmeffetten seigt. Blope Aorperlraft ift edht, wenn fie fich in Vo
bieben dupect.  Zum. geiftigen Wejen der Spradye gehbrt es, bdap
ifive berbalen Auddrudsveriudie fofort ald  peinliche Slgnommage
witfen.  Eine Ablehnung: ,Jndem id) aber fauled Fleijd freffe,
wic Sle riedjen fonnen, fage id) mein!*  Gine Qrmuntegung in

ahr: ,Wenn Sie je roieder Jfhrer Jrau einen Fritt geben
wollen.” — Gin Ginjafy: , Qicht fallt, wenn idhorr, auf una.” — Rone
fequente Riidigleiten follen allen Pathos, als Verdacht auferforperlidjer
fiberperfdnlicher  Spannungen Dbefeitigen. G3 it aber im Spredjen
dem Menjden nidht gegeben, fonjequent davin gu fein, und Bronnens
Ptann wird dann dod) pathetife), und in foldjert Augenbliden not.
Juendig unedit wie Sudermann, wire und peinlid) durd) falfdhen
?nfptudy Gt dagegen, vicl echter al8 Bronnen weif, ijt fein Aus.
prud):
— Da8 ift wenigitens eine fonfequeny

aus dem Grundwefen diefes
Autors, die man in fid) anerfennen mu

B, aud) wern man fie an fidy
Rafen diefer giel wnd finn.
Tofen, fich mur felbft fihlenden Rrifte entiprungen it aud der Jers
aweiflung iiber dag Cinnloje unferer el Aber wenn wiv uns
Toeiter bon ber brutalen, zerftirenden Rraft dev Reforde beraufdjen
Taffen; wird die et immer, fitmlofer werden,, G8 ift, wie Goethe

JDiel Sdjreien ift bejfer als fephr flug fein!*

g:ft?‘glu tl)nt, nur der Geift bes Menjdjen, der Berftiideltes micder
ellt,

llpgcte&)t au lengnen, dag o8 eine intexefionte und beadytengwerte
Urbeit war, an die Jefner und fortner neben den Malern
fbeglﬂ) umd Rihrig fo auferordentlidye Rrafte gefelt haben.
31vcu[nlln§ Baudelt ¢5 fic) bei Bronnen i — aber um
eined, defjen Meg abjeita fiihrt von all dery Guten 1)
Heiljamen, Deffen diejes Gefdylecht nody mehr alg jeded andere Dbedarj,

e’ Julius Bab. ,

—_—
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Abbildung 4: Anonym (markiert als M. G.).

»Schauspielhaus., 1926.

Theater
Sdjaufpielhous,

Der  Celiiffel pum Verftindnig von  Arnolt
Bronnens Monodrama »Oftpolyug® Tiegt im lefy
ten Bild, wenn der moderne Deld, gex: UAbens
teurer, in deffen Geele Aleganders Hes Grofien
?&:ﬁxdﬂ: nad) Ddem ungeheuren Often wieder
I 8 geworden ift, auf dem Gipfel bes ors
ftiiemten Mount Goereft fteht und fejtftellt, dafy

fidite und Wiinfdye bder Wienjdhheit Sabrs
laufende alt werden miiffen, bis fie thre Grfiils
Iung durd) die Bervolltommnung  der Tednit
finden ¥onnen. Go miifie fid) audy das Heldens
tgecg mitef éﬁce?t 8eitei;g manbelnémﬁlilc ander der
rofe, gefe an die Maffe Menfd), an Taqu.
fende pon murcenden und meuternden Golbaten,
an r3abllofe Ramele, die langfamen Trittes nur
bie ungeheuren Wiiften des Oftens durdyquer:n
Idnnen, an die unter den primitiven Gefefien der
JNatur ftehende Menge, die der 9ie, dem Hun.
ger, dem Durjt, den Glementen unterliegt, muf

' Balbem TWeg nad) Sndien umfehren unp feine
mnne“ von ber Groberung jener bftliden Ricfens
fabellander gerrinnen fehen, Der Top reift ihn
Dom ﬁlben Crfolg hinweg, weil die tednifden
B ngen feiner Plane in jener Reit nod)
midt erfillt waren. Der neme Alerander aber,
Dem bdie moderne, Hochentwidelte Tednif, dem
Wotor, Dampfidif, Auto, Sauerftoffapparat zur
Berfiigung ftehen, dem bder -Sinter rund  tedys
nifder WMioglichleiten den TWillen, die Cnergie,
ftarkt und ftadjelt, er vollbringt das friiheren

Gejdleditern Unmoglidye, bezwingt den Pol des |

Oftens, ben unbefteigharen Mount Coereft, wie
bie Generationen vor ihm den Nords und Gitds
pol begwungen Haben. Sn dem mobdernen Abzns
teurer ift Alexander wiedergeboren; er fiihlt fidh
mit deflen Gdyidfal in duntler, dumpfer Crinnes
tung verbunden, Die Jbee ift nidt gerade tief,.
:be: Tiinftlerifd) distutabel. Und es ift audy pere
it

» warum Bronnen nur cinen Sdanfnics
lTer braud)t, um den herum er, ohne Gegenlpn;-_

e ik

ler, | reibt. Cin

» feinen ungeheuren !Utono(og ﬂ'l?{hbt“: ﬁbci
ein immerpi tiges Werl. lUnd es geling
Bronnen rgg:,'l‘,’.":?;qg%n Bilbern, befonbers den
erften, Tebendige Gaenen put é(dm"m und das Jn-

Drama Yann quf piefe Weife nidh

fereffe fGLt bis zum leften Augenblid zu
Greilidy, die gefdhmollene

hens, die unflare ‘pbtafe
lide Derftiegenheit, bdie ben

»Oftpolaug”, Und bdie Bana

geiftete 3eit fieht im Gport das Hochjte.

Nur cin Cdoaufpieler vom Range Frig Korts
hers darf fid) an dies egpentrifde Werk wagen.
Geine unendlid) reidhe funijt fiegt iiber die Banas
litht der Didtung, Cr ift grof in feiner Ungft,
feiner Berameiflung wie feiner Willenshodfpan-
nung, grof im Hohn, Haf wie Ueberhebung.

Und mandymal reift er den Glanz bdes

ifden an fid. Pradtooll ift Rortners Reidtum
m?f ufpielerifdien Ausdrudsmoglidteiten. Rein
Bunbder, daf der' Beifall der Jujdauer g;in Be-

geiftert dantte.

iiberhebliche Art Brons
nbafti%teit und [prady
i ran;cgild)e% C.g;
prefiionismus tennpeidynet, findet fid) oudy i
g s Itmit, bie den Kreis
um Bronnen fets ausgepeidnet hat, triumphiert;
denn leften Gnbes ift diefes Monodrama nue
eine Berherrlidhung bder Refordfegerei. Die ente

feffeln.

Lo+

6.
[T
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Abbildung 5: Anonym et al. (n.d.). Fritz Kortner in der Rolle Alexander in der
Inszenierung von Ostpolzug.

55



9. Selbststiindigkeitserklirung

Hiermit versichere ich an Eides statt, dass ich die vorliegende Arbeit selbststindig und

ohne die Benutzung anderer als der angegebenen Hilfsmittel angefertigt habe.

Alle Stellen, die wortlich oder sinngemal aus verdffentlichten und nicht
veroffentlichten Schriften entnommen wurden, sind als solche unter Angabe der Quelle
kenntlich gemacht.

Diese Arbeit ist in gleicher oder dhnlicher Form im Rahmen einer anderen Priifung noch

nicht vorgelegt.

Koln, QA.09 2033 Unterschrift: _

56





